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Mas que nada

Sai da minha frente eu quero passar
O samba esté animado

Que eu quero é sambar

E esse samba que é misto de maracatu
E samba de preto velho

Samba de preto tu

0000 aria rai6 Oba Oba Oba

0000 000 000 aria raié Oba Ob4 Obéa
Mas que nada

Sai da minha frente eu quero passar
O samba estéa animado

Que eu quero é sambar

E esse samba que é misto de maracatu
E samba de preto velho

Samba de preto tu

(Jorge Ben Jor, 1963)



RESUMO

No ambito da musica popular brasileira, as questdes de “raca” encontram-se dispostas em
fronteiras identitarias, nas trincheiras das disputas simbdlicas. A MPB, como representante da
identidade nacional, conquista seu status de legitimidade através de processos conflitivos que
também estiveram ligados a racializacdo cultural. Assim, a musica, que ndo poderia estar a
margem desses processos, tornanou-se um vetor de discursos identitarios e/ou racializados.
Portanto, os discursos em torno das identidades negras e mesticas vao permear o0 repertorio da
musica popular brasileira, em especial, durante o século XX. Entre 0s primeiros acionamentos
das tradicOes afro-religiosas, no samba, e os dialogos transatlanticos com a cultura da diaspora
negra, podemos constatar a emergéncia de uma estética da negritude. Esta € marcada pelos
seguintes eixos tematicos: ancestralidade, religiosidade, africanidade, mesticagem, brasilidade e
orgulno negro; dentro das fronteiras culturais entre ragca e identidade, em constante
reconfiguracdo e ressignificacdo. Investigamos o processo de surgimento, delineamento e
consolidacdo da estética da negritude na musica popular brasileira, a partir de meados século
XX. Para tanto, recorremos a compositores e intérpretes de grande circulagdo, consumo e
legitimidade, que ocupam um lugar privilegiado no mainstream: Clara Nunes, Martinho da Vila e
Gilberto Gil; os quais tém um papel fundamental para a consolidacdo da estética da negritude,
mas, e para a histéria da musica popular brasileira. Buscamos, portanto, compreender 0s

contornos e desdobramentos das praticas musicais em torno das identidades racializadas.

Palavras-chave: Musica Popular. Masica Negra. Identidades. Negritude



ABSTRACT

In Brazilian popular music, the issues of race are always arranged in boundaries of identity, in the
trenches of disputes symbolic. The MPB, as a legitimate representative of national identity,
conquest your status of legitimacy through conflictive processes that were also linked to cultural
racialization. So, the music could not be on the margins of these processes, becoming a vector of
identitary and racialized discouses. Therefore, the discourse around the black and mestizo
identities will permeate the repertoire of Brazilian popular music of the 20th century. Among the
first drives traditions of afro-religious, the samba, and the transatlantic dialogs with the culture of
the black diaspora, we can see the emergence of an aesthetics of blackness. This is marked by the
following thematic axes: ancestry, religiosity, Africanity, miscegenation, Brazilianness and Black
proud; within the cultural boundaries between race and identity, in constant reconfiguration and
resignification. We investigated the process of emergence, design and consolidation of aesthetics
of blackness in Brazilian popular music from the mid 20th century. For this, we resorted to
composers and performers of wide circulation, consumption and legitimacy, which occupy a
privileged place in mainstream: Clara Nunes, Martinho da Vila and Gilberto Gil; which has a
crucial role not only for the consolidation of the aesthetics of blackness, but, for the history of
Brazilian popular music. We seek, therefore, understand the contours and consequences of

musical practices around of racialized identities.

Keywords: Popular Music. Black Music. Identities. Blackness.
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INTRODUCAO

A musica popular brasileira tem dado ampla condicdo investigativa no campo dos estudos
interessados em compreender os seus engendramentos conflituais identitarios, assim como 0s
aspectos processuais ressignificacdo e reidentificacdo simbdlicas da cultura. Com o advento das
indUstrias culturais e da cultura de massa, sdo deslocados os campos de negociacdo e disputa nos
quais se processam as identidades racializadas. Estas exerceram um papel preponderante na
construcdo da identidade nacional, tanto no plano da cultura, quanto no plano politico, e em
ambos as no¢Oes de raca acabou por redirecionar o proprio sentido da expressdo “nacional-
popular”. Em meio a disputas simbolicas, configurou-se um ideal de identidade nacional que,
inserido num projeto populista, buscava incessantemnte firmar-se através de uma analogia
univoca de brasilidade, mesmo que tais identidades pensadas como homogéneas repousassem na
heterogeneidade de seu carater constitutivo. Nesse sentido, as negociacBes em torno das
identidades e da diferenca possibilitaram vislumbrar embates em torno das permanéncias,
auséncias e representacdes. Nesse contexto, a musica ndo escaparia ilesa a essas disputas e
negociacgoes.

As questdes em torno da “identidade brasileira” sempre estiveram ligadas ao estigma da
racializacdo, seja através da ideologia do branqueamento ou da celebracdo da mesticagem. Nesse
sentido, musica popular torna-se um vetor de expressGes em que essa ligacdo se mostra de
diversas maneiras. E € em meio ao estigma racializante dentro das relacBes sociais que vai se
delinear, constituir e consolidar o que vou chamar de estética da negritude na musica popular
brasileira. Desde os primeiros acionamentos identitarios, atraves das tradi¢des religiosas afro-
brasileiras, até sua influéncia e reelaboracdo na musica, — e em seus diversos ritmos, estilos e
géneros, a exemplo do samba em seus momentos distintos, e da MPB* a partir da década de 1970.
Nesse universo, o discurso da negritude passa por reelaboragdes conceituais e estéticas na musica
popular.

Nesta perspectiva, o presente trabalho propde-se a investigar os processos de formacao,
delineamento e consolidacdo de uma estética da negritude na masica popular brasileira, a partir
da segunda metade do século XX. Desse modo, tentaremos compreender 0s contornos

discursivos de construcdo identitaria na esfera social, cultural e politica, as reconfiguracfes e

! Musica Popular Brasileira — MPB. A sigla MPB se convencionou como definicdo de um estilo e/ou género,
consolidando-se assim a partir dos anos de 1970. Ver: NAPOLITANO (2002).
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ressignificagbes dos discursos em torno da negritude. Para entender os momentos distintos e as
ramificacbes da estética da negritude, trabalharemos com trés eixos ou vertentes tematicas
importantes para sua constituicdo: a africanidade, a mesticagem e o orgulho negro. Nesse sentido,
escolhemos trés artistas, de grande circulacdo e consumo, que tém sua trajetdria pessoal e
profissional marcada por estas vertentes tematicas: Clara Nunes, Martinho da Vila e Gilberto Gil;
como pontos de partida para compreendermos o delineamento, a consolidacdo e as
reconfiguracbes da estética da negritude na musica popular brasileira. Nesta perspectiva,
optamos pelo enfoque tematico e ndo temporal, abarcando momentos distintos na carreira de cada
artista.

A musica popular brasileira € um campo privilegiado das negociagdes e disputas em torno
das identidades negras e mesticas, onde se legitimam e sdo legitimadas. Assim, nos debrucaremos
no ambito da chamada mdsica popular brasileira e 0s novos processamentos das identidades
racializadas na cultura midiatica. Temos como objetivo tracar um perfil dos precursores da
estética da negritude na mdsica brasileira e as rearticulagdes do discurso da negritude nas
producdes atuais. Vale salientar que o objeto se restringe a masica e artistas que ocuparam e/ou
ocupam um lugar privilegiado na cultura do mainstream.

Em varios estudos acerca da musica popular moderna e contemporanea sao centrais 0s
temas relacionados as questdes das identidades negras e mesticas no Brasil. Temos exemplos de
estudiosos que dedicaram boa parte de suas pesquisas a esse aspecto da musica popular brasileira,
como € o caso de Nei Lopes, Carlos Sandroni e José Jorge de Carvalho, entre tantos outros.

Pode-se observar que o discurso da negritude tem sido articulado numa interlocucéo das
culturas periféricas no ambito mercadologico. Assim, o0 mote tematico de africanidade,
religiosidade, mesticagem e orgulho negro tém sido articulados como proposta estética de
negritude e incorporados pela musica popular. A circulacdo dessas expressdes no universo do
mainstream tera seus momentos mais frutiferos no samba e na MPB, entre as décadas de 1960 e
1970. Uma década depois, nomes como Gilberto Gil e Jorge Ben Jor, por exemplo, serdo as
principais referéncias no sentido de expressdo marcada pela estética da negritude atraves do
dialogo com a Wolrd Music.

Desse modo, partiremos de duas hipoteses: 1) a masica popular brasileira é marcada pelo
que vou chamar de estética da negritude, forjada dentro das ressignicacdes simbolicas das

identidades racializadas, que transitam entre a supervalorizacdo, 0 esvaziamento e a
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espetacularizagdo do exdtico; 2) a negritude teria tomado novas configuragdes no contexto atual,

atravessando outros “espacos de negritude” 2

, onde os referencias constitutivos das identidades
negras passariam por outros acionamentos que condensam raca, classe, regido, género e
sexualidade, na representacdo das identidades individuais e seu pertencimento.

Nesta perspectiva, discutiremos, num primeiro momento, os embates tedrico-conceituais
entre ‘“raga”, etnia, africanidade, pan-africanismo, antirracismo, negritude, mesticagem,
democracia racial, “pos-raca” e “pés-africanidade”, dentro das tendéncias culturais e politicas do
“velho” e do “novo” racismo. Em um segundo momento, traremos o debate acerca do processo
de legitimacéo da musica popular brasileira e de institucionalizacdo da MPB, e sua intima relacdo
como tradi¢bes culturais negro-mesticas, tendo como ponto de partida o repertério ligado a
religiosidade afro-brasileira, em seus possiveis acionamentos de africanidade e acentralidade
como marcador de negritude; assim como seu acionamento enquanto vetor da miscigenacao, que
se tornaria principal mote da identidade nacional e seu projeto politico. E num terceiro momento,
analisaremos, a partir do repertério de Clara Nunes, Martinho da Vila e Gilberto Gil, o percurso
da estética da negritude, seu delineamento, sua consolidacdos e reelaboracdes: dos orixas ao
Black is beautiful.

Buscaremos vislumbrar, portanto, tais praticas discursivas no contexto das sociedades
massivas, entendendo a musica popular como um produto cultural, forjado no campo das disputas
simbdlicas e negociacgdes, problematizando o contexto brasileiro no campo das representaces.

Este trabalho encontra sua relevancia na medida em que atualiza a discussdo do sobre o
discurso da negritude na musica popular brasileira, buscando situar a interface comunicacdo e
cultura, enfatizando a questdo da participacdo dos negros na convergéncia cultural e estética da
musica popular. Mantém a sua pertinéncia, principalmente, porque procura explorar o produto
midiatico, que é a musica, tendo o repertério cultural representado no discurso negritudinista, este
inserido contexto dos mass media. A necessidade de compreender as transformacgdes, 0s
esvaziamentos e as reatualizagcbes do discurso de negritude, da-se principalmente devido ao
momento conjuntural em que o Brasil comeca a implementar politicas de a¢des afirmativas, na

tentativa de diminuir o abismo social entre negros e brancos.

2 Expresséo usada por Carlos Gadea (2013) em seu livro intitulado: Negritude e Pés-africanidade: critica das relagdes
raciais contemporaneas. Ver referéncias.
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Desse modo, objetivamos: investigar e analisar os discursos que acionam as identidades
negras e mesticas, suas reconfiguracdes e ressignificagdes na musica popular brasileira, na
tentativa de compreender suas dimensdes; identificar e definir o processo de uma estética da
negritude a partir de valores culturais partilhados, nem sempre comuns ou inerentes;
problematizar conceito de estética da negritude, tentando vislumbrar os contextos e
transformag0es que influenciaram no seu delineamento e consolidagéo.

Para tanto, o percurso metodologico a ser adotado partird de um estudo qualitativo, sob o
prisma da estética nos estudos culturais britanicos e latino-americanos, verificando o contetdo
discursivo no que concerne a identidade racial e cultural. Nesta perspectiva, trataremos o tema
dentro de um carater multidisciplinar, na busca constante de didlogo entre disciplinas que vem
debatendo a questdo da negritude na musica popular brasileira e 0 campo da comunicacdo na
contemporaneidade. Assim, debrucaremos num primeiro momento nas leituras sobre identidade,
negritude, musica popular, indlstrias culturais, mercados de bens simbolicos, transcultura e
transnacionalizacdo.

Desse modo, o corpus de analise foi delimitado a partir das recorréncias de tematicas que
giram em tono da negritude, suas reconfiguracGes reelaboracdes. Vale lembrar que, na selecéo
das mdasicas e artistas levamos em consideracao a repercussdo dos mesmos nos mass media e no
ambito mainstream, além da pertinéncia tematica, ou seja, o lugar que a negritude ocupa na obra
de cada artista selecionado. Utilizaremos como material secundario as seguintes fontes: jornais,
revistas, sites, encartes, discos e videoclipes, além de entrevistas com musicos, estudiosos e
criticos da area.

A identificacdo com o discurso da negritude pode ser encontrada na musica popular tanto
no sentido do revival das Africas mitol6gicas num primeiro momento, quanto na reconfiguragio
desse discurso negritudinista num dialogo com as culturas das “Africas diaspéricas”, bem como
com a Africa moderna. Este ultimo dialogo é possibilitado pelo avanco das tecnologias da
comunicagdo e da informacdo digital. Podemos identificar algumas dessas caracteristicas em
diversas expressdes culturais importantes para a historia da musica popular brasileira: no samba,
na bossa nova, na Tropicalia, na soul music brasileira, no reggae, no samba-reggae,no afro-pop
baiano samba rock, e na MPB.

Por exemplo, além da preeminéncia da estética da negritude no samba, — um dos

principais géneros a acionar a negritude através dos discursos de africanidade e ancestralidade — ,
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podemos citar os blocos afro-baianos das décadas de 1970 e 1980 também tiveram substancial
contribuicdo para uma reconfiguracdo do discurso da negritude na masica popular, com a volta a
Africa mitica através da religiosidade e do discurso pan-africanista. Ja no Maranhéo, enquanto as
tradicdes afro-brasileiras como o bumba-meu-boi, 0 Tambor de Crioula e 0 Afoxé predominavam
como referéncia de culturas regionais, o0 movimento do reggae com suas referéncias
transnacionais consegue se reconfigurar como expressdo local através do compartilhamento de
diversas identidades negras. Reelaborado dentro da cultura ludovicense, o reggae consolida a
partir da década de 1980, com a expansdo dos aparelhos midiaticos, através do comércio informal
e da consequente popularizacdo do ritmo (OLIVEIRA, 2009).

Em outro cenério, ja nos anos 90, vé-se que, com 0 movimento Mangue Beat, o discurso
da negritude ganha uma reatualizacdo no sentido estético condensando a regionalidade, na cultura
popular pernambucana com influéncias do pop rock, aonde classe raca e regido foram aglutinados
no eixo tematico da negritude; a MPB também ganha novas expressdes como Lenine, Zeca
Baleiro, Rita Ribeiro e Chico César, e mesmo que estes artistas ndo apresentem uma recorréncia
linear identificada com negritude, percebe-se que ha, direta ou indiretamente, uma identificacéo
com a negritude moderna e globalizada, seguindo os caminhos abertos por Gilberto Gil e seus
didlogos transatlanticos décadas anteriores. Entretanto, o que hd em comum nas expressdes
citadas é justamente o acionamento das tradi¢des afro-brasileiras e da cultura do atlantico negro
como marcadores identitarios.

O universo do samba, por exemplo, é onde surge e se delineia a estética da negritude.
Mas, esse nicho passara por mudancas que atenderdo tanto a reconfiguracdo do espaco e
constituicdo de novas expressoes estéticas dentro e fora do proprio samba, quanto a estratégias
mercadologicas (producao, circulagcdo e consumo).

Nos anos de 1970, periodo do regime militar, é possivel observar o surgimento de
manifestacBes importantes com posicionamento ideoldgico definido no tocante a afirmagdo da
negritude, pois 0 espaco do samba ja sofria reconfiguragdes. Por exemplo, a criacdo do Grémio
Recreativo de Arte Negra e Samba Quilombo em 1975. O movimento foi liderado pelo
compositor Candeia juntamente com outros sambistas como: Paulinho da Viola, Nei Lopes,
Monarco, Mauro Duarte, Elton Medeiros, Martinho da Vila e Guilherme de Brito. Candeia
assumia sua identificacdo com o discurso da negritude através de um forte posicionamento em

defesa da cultura popular negra e a afirmacéo do negro na sociedade brasileira.
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A principal motivacdo desse movimento era a crescente e incomoda comercializagdo das
escolas de samba. Entendiam que esse fator acabava retirando espago do sambista da comunidade
e descaracterizando a expressao. Os sambistas tradicionais ou o chamado samba de raiz ja
ocupava um lugar de prestigio no mainstream, mesmo estabelecendo uma relacéo paradoxal com
0 mercado (TROTTA, 2006). Porém, nos anos 90, a populariza¢do dos pagodes romanticos e sua
expansao abrem outro nicho de consumo no mercado fonogréafico brasileiro. E mesmo o samba
tradicional ndo € mais o espaco rivilegiado do discurso da negritude, este ja ndo se faz téo
recorrente, salvo algumas excecoes.

Na MPB, a patir da década de 1970, hd um constante didlogo com outras culturas do
Atlantico Negro, como a Kizomba, o reggae, a soul music, o break, o afrobeat e o rap. Outros
dialogos ja vinham sendo estabelecidos na musica brasileira, na primeira metade do século XX,
através da mistura de ritmos de Jackson do Pandeiro e das incursdes jazzisticas de Baden Powell.
Mas, talvez hoje o rap brasileiro, (em especial o rap engajado, como os Racionais MCs, MV Bill,
MCida e Criolo, s para citar alguns) e o funk, em menor recorréncia, sejam as expressées mais
fortes das constituigdes maltiplas de negritude, onde entrelagam as categorias de “raca, classe e
género”.

E preciso destacar o momento atual em que a “cultura negra brasileira”, se é que assim
pode-se chamar, vive um redimensionamento de estratégias culturais voltadas para a diferenca,
momento em que as politicas publicas de incentivos governamentais tém se voltado para a cultura
popular negra, de maneira questionavel muitas vezes, através do Ministério da Cultura. Podemos
destacar ainda a efetivacdo das Ac¢bes Afirmativas: a Lei 10.639/03, que tornou obrigatorio o
ensino de Historia da Africa e Cultura Afro-brasileira nas escolas de ensino basico, assim como a
insercdo do dia 20 de novembro, que simboliza a morte de Zumbi dos Palmares, no calendario
escolar; a criacdo, também no ano de 2003, da Secretaria Especial para Promocéo de Politicas da
Igualdade Racial (SEPPIR); a aprovacdo do Projeto de Lei (PL 73/99 ou Lei de Cotas) que
estabelece cotas para estudantes negros oriundos da escola publica em todas as universidades
federais brasileiras; e por fim o Projeto de Lei que propde a criacdo do Estatuto da Igualdade
Racial, também em tramitacdo no Congresso Nacional.

Tendo em vista esse momento, em especial, é preciso adentrar nas questdes mais
complexas, emblematicas e contraditérias, como é o caso da ligagdo com a africanidade,

sobrevivente como pertencimento simbolico, tdo sintomatica como a questdo da negritude

16



brasileira, que se manifesta de diferentes maneiras e em diversas expressdes. Assim, é nesse feixe
complexo de posi¢des por vezes contraditorias e por vezes conflituosas, a serem compreendidas,
que investigamos ‘o lugar dos afro-brasileiros e da mesticagem nas representacfes culturais da
nacdo — a singularidade, a “esséncia” e a logica da produgao cultural ¢ da formagao da identidade

negras no Brasil’ (SANSONE, 2007, p. 250).

Por definicdo, a cultura popular negra é um espago contraditério. E um local de
contestacao estratégica. Mas ela nunca pode ser simplificada ou explicada nos termos
das simples oposi¢des binarias habitualmente usadas para mapea-la: alto ou baixo,
resisténcia versus cooptacdo, auténtico versus inauténtico, experiencial versus formal,
oposicdo versus homogeneizagdo. Sempre existem oposi¢fes a serem conquistadas na
cultura popular, mas nenhuma luta consegue capturar a prépria cultura popular para o
nosso lado ou o deles (HALL, 2003, p. 323).

Esse momento também reflete as rupturas epistemologicas na histéria das ideias e na
quebra dos paradigmas em relacdo a “raca” e a cultura, forcadas na verdade pelas
contranarrativas da modernidade na historia do Atlantico Negro, que viria acompanhado por
acontecimentos interligados, mas que também tiveram forte influéncia para a mudanca nas
perspectivas da teoria critica da cultura. Assim como as mudangas no cendrio mundial resultaram
de rupturas da tradicdo hegemonica de cultura, vale salientar o papel das lutas antirracistas no
mundo, bem como os movimentos culturais vividos no ambito das artes, em especial da musica,
da literatura, do teatro, ¢ etc.

Nesse sentido, 0 mercado fonografico como um dos nichos das industrias culturais tmbém
demonstra uma suscetibilidade a constantes mutacdes. Na medida em que 0s avangos
tecnoldgicos se tornam cada vez mais constantes numa escala progressiva de evolucdo, 0s
processos midiaticos e comunicacionais que envolvem os produtos culturais — nesse caso, a
musica, até chegar ao consumidor (producéo, distribuicdo e consumo) — passam a configurar
como um refém dos ciclos tecnoldgicos. Porém, as multiplas possibilidades de “se fazer e
experimentar a cultura” (BANDEIRA, 2005) nos dias de hoje redimensionam as praticas
culturais, tanto em sua concepgdo de mercadoria quanto de bem simbolico. A cultura midiatica
forneceu um lugar privilegiado ao consumo, a0 mesmo tempo os produtos culturais midiaticos
estdo engendrados numa complexidade, onde o tecnoldgico tem transformado seu valor

simbdlico.
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1. O LUGAR-COMUM DA RACIALIZACAO: CONCEITOS,
DIALOGOS, PERIGOS E AMBIGUIDADES

N&o € possivel fixar o sentido de um significante para sempre
ou trans-historicamente. Ou seja, ha sempre um certo
deslizamento do sentido, ha sempre uma margem ainda néo
encapsulada na linguagem e no sentido, sempre algo
relacionado com raca que permanece ndo dito, alguém ¢
sempre o lado externo constitutivo, de cuja existéncia a
identidade de raca depende, e que tem como destino certo
voltar de sua posicéo de expelido e abjeto, externo ao campo
da significacdo, para perturbar os sonhos de quem estd a
vontade do lado de dentro (Stuart Hall, 1995).

Diante das sintomaticas questdes em torno das identidades negras no Brasil, podemos
refletir sobre como determinados conceitos surgem, reconfiguram-se contextualmente, e
impulsionam a insurgéncia de outros conceitos, que, por vezes, aparecem como substitutivos, por
outras como reatualizagdes de mitos fundantes e/ou como desconstrucdo destes. Desse modo,
pretende-se, neste capitulo, um debate conceitual no ambito das representacbes e de suas
implicacdes teoricas, tendo como ponto de partida alguns aspectos conceituais sobre “raca”,
etnicidade, miscigenacédo e africanidade, pan-africanismo, negritude, pés-africanidade, pos-raca,
transcultura e multiculturalismo, dentro dos processos diaspdéricos do Atlantico negro (2001) no
intuito de entender como estes se dispdem no campo das disputas simbolicas e nas praticas
cotidianas enquanto forgas legitimadoras de identidades sociais e raciais.

Nesse sentido, tentaremos vislumbrar as diversas praticas discursivas em torno da questéo
racial brasileira e como nelas estd engendrado um escopo tedrico conflitivo, a partir do qual se
cristalizou como referencial tanto na perpetuagdo quanto no questionamento de determinados
mitos, dentro de um processo ambiguo, critico e dialdgico. Diante desse processo, tentaremos
compreender como certos conceitos fixam-se, silenciam, excluem e filtram memadrias, ocupando
um lugar legitimado, assim como essas memoras passam a ser ressignificadas através de
acionamentos identitatios diversos.

Na ultima década, as nocGes de africanidade, etnicidade, miscigenacdo e negritude tém

sido bastante utilizadas nos debates inflamados acerca da questao racial no Brasil, especialmente
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devido & polémica em torno do projeto de Lei de Cotas, assim como ficou conhecido o PL 73/99°
da deputada Nice Lob&do (PFL-MA), e do Estatuto da Igualdade Racial, PL 3.198/2000, do entéo
senador Paulo Paim (PT-RS).

A acdo movida pelo partido Democratas — DEM contra o sistema de cotas implementado
em 2009, na Universidade de Brasilia, € um dos exemplos em que a argumentacdo passa pelo
aclamado principio de igualdade e pela questdo do acirramento do conflito racial. Dois eixos
argumentativos que funcionam dentro das ambiguidades de conceitos, — sobre os quais
discutiremos mais adiante —, que acabaram atuando fortemente na negacdo do problema racial no
Brasil. Vivemos em um pais em que a desigualdade e o racismo sdo herancas socioculturais da
escravidao. Se todos n6s somos tratados como iguais, se 0 problema é econdmico e nao racial,
entdo por que as cotas acirrariam um conflito racial? Para o acirramento de um conflito,
subentende-se que este exista previamente. Por fim, no dia 26 de abril de 2012, o Supremo
Tribunal Federal — STF julgou improcedente a acdo movida pela DEM, e, unanimemente,
considerou constitucional a politica de cotas étnico-raciais, adotada pela UNB para a selecdo de
estudantes.

A intencdo aqui € salientar como conceitos emergidos no bojo da racializacao se dispdem
em meio a esses debates. Podemos observar que, em diversas areas de conhecimento, tais
conceitos e no¢des ganharam espaco ndo apenas no discurso académico, mas em varios setores da
nossa sociedade. Alguns desses conceitos, a exemplo da miscigenacdo e da democracia racial,
tém suas reatualizagdes arraigadas dentro do “mito fundador” (CHAUI, 2000) do caréter
nacional, como também no discurso de identidade nacional, ambos baseados na celebracdo da
miscigenacdo e da cordialidade, que estdo intrinsecamente ligados aos préprios sistemas
organizados para manutencdo de um status quo, em que Se misturam preconceitos enraizados
com os interesses patrimonialistas e particuaristas.

Sdo recorrentes os diversos usos e sentidos adotados nas praticas discursivas que giram
em torno dos conceitos de etnicidade, miscigenacéo e negritude. Usos e sentidos que aparecem de
forma conjuntural e que véo desde o arraigamento do novo racismo, o cultural (HALL, 2006), até
a valorizagdo das identidades negras, assim como a utilizagdo da miscigenagdo como

escamoteador de conflitos e catalizador de tensdes. Desse modo, debateremos as questbes

0 projeto  foi  aprovado em agosto de 2012 com algumas  alteracbes.  Ver:

http://www.camara.gov.br/proposicoesWeb/fichadetramitacao?idProposicao=15013. Acesso em mar¢o de 2014.
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tedrico-conceituais e suas implica¢fes nas variadas formas de conceber as diferencas no contexto
brasileiro, seja no campo simbdlico ou concreto das representacoes.

As tematicas da etnicidade, miscigenagéo e negritude (ou poderiamos dizer noutra ordem:
miscigenacdo, negritude e etnicidade?) tém estado presente em muitos contextos e espacos de
sociabilidade. Tais questdes se tornaram verdadeiros fendmenos de classificacdo, bandeira
ideoldgica, discurso de assimilacdo, contestacdo ou reivindica¢do. No Brasil, um pais chamado
de multicultural e pluriétnico, termos que se relacionardo de maneira paradoxal, a adocdo ou
defesa de conceitos como identidade étnica, interculturalidade, multicuturalidade, pluralidade
cultural e transculturalidade trardo em seu escopo diélogos, afinidades e distor¢des tedricas com
0s primeiros ja citados. Na busca de dar conta dos diversos processos em que as identidades
raciais, culturais e sociais sdo acionadas de forma diferenciada, muitos conceitos e termos
acabam por esvaziar o significante sua propria forma de existéncia.

Partiremos entdo dos conceitos fundantes, desde as teorias racialistas até as teorias
culturalistas, revisitando o escopo teorico antirracista que precedeu os estudos culturais no debate
acerca do tema, bem como as rearticulagdes com os conceitos de africanidade, pan-africanismo e
negritude, dentro de uma narrativa contextual das presencas sintomaticas destes discursos. Por
fim, passaremos por um breve debate sobre as propostas tedricas na seara dos conceitos de “p6s-
raca” e “pos-africanidade”, e como tais apontam para novos contornos e dimensionamentos das

identidades e do sentimento de pertenca.

1.1 Raca, Etnicidade e Cultura

Apesar do termo “raga” configurar um conceito em desuso, fazendo parte apenas em
determinados contextos, sua prevaléncia esbarra na limitagéo e irrelevancia cientifica, no sentido
biolégico e/ou genético do termo. Mesmo tendo caido por terra as teorias eugenistas* (surgidas
Europa ocidental em meados do século XVIII, com seu auge entre o fim do século XIX e inicio

do XX), podemos ver que tanto no imaginario das populagdes racializadas posto em suas praticas

* O primeiro a fazer uma classificacdo racial no século XVI11I foi Lineu. O pai da taxonomia foi também o criador da
designacdo homo sapiens. Ele classificou a espécie humana em quatro ragas: europeus, asiaticos, americanos e
africanos. O racismo cientifico foi instrumento legitimador de sistemas de exploragdo e violagdo baseadas na
hierarquizacdo racial, onde brancos seriam superiores as outras racas, intelectual, fisica e culturalmente. Entretanto,
é possivel ver que as religides ocidentais também assumiram essa postura e deram sustentabilidade as justificativas
de dominacdo. Muito embora o racismo seja um comportamento de longa data e praticamente universal, o
racialismo, enquanto movimento ideologico possibilitou ao racista um apoio “cientifico”, que desencadeou
acontecimentos catastréficos na historia moderna (TODOROV, 1993).
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cotidianas tanto nos discursos politico-ideoldgicos estdo reverberados os resquicios do
pensamento eugenista, rearticulados em muitos conflitos étnico-raciais. Dentro dos estudos sobre
identidades as memorias ainda estdo atreladas a cultura da escraviddo como a experiéncia das
populacgdes racializadas e discriminadas. Por conseguinte, essas experiéncias foram forjadas em
meio a estigmas racializantes, tanto fendtipos (cor da pele, cabelo, nariz) quanto sociais de uma
maneira geral, passando a ocupar o lugar do estigma social, na representacdo de uma classe
racializada.

A nocdo e o emprego do termo “raca” como um marcador de origem comum entre grupos
de pessoas se faz presente desde o século XVI. J& as teorias biologicas poligenistas e eugenistas
surgem s6 a partir do século XVIII. Num primeiro momento a palavra “raga” passou a ser usada
como classificador do sentido tipoldgico, nas diferencas fisicas e capacidades intelectuais dos
seres humanos. Num segundo momento, passou a significar “subdivisdes da espécie humana
distintas (sic) apenas porque seus membros estdo isolados de outros individuos pertencentes a
mesma espécie” (BANTON, 1994 apud GUIMARAES, 1999, p. 21).

No fim do século XIX ha uma modificacdo importante no que diz respeito a nocdo de
raca. A visdo normalista de raca ira transpor o plano fisico para o plano da cultura, mas nao sera
por iSsO menos perigosa que a primeira nog¢do. A primeira em sua dimensdo determinista, ou em
seu “espirito determinista” (TODOROQOV, 1993), e a segunda em sua dimensdo essencialista e
homogeneizadora. O conceito de “raca”, em sua acepc¢ao genética, so sera rejeitado pela Biologia
nos tempos do pds-guerra, depois da catastrofe nazista.

O discurso racista foi institucionalizado como pratica cotidiana — seja no discurso
vulgarizado ou no intelectual —, e contaminou, principalmente, o ideario dos povos “pés-
coloniais”. Com o decorrer do tempo, 0 racismo torna-se nao apenas uma pratica comum, mas
toma uma configuracdo ideoldgica como propriedade de poder e passa ao status de “verdade
cientifica”, entrando assim na ordem dominante do discurso, visto que a verdade cientifica
pressupde-se incontestavel. Desse modo, os argumentos racialistas desempenhardo um papel
fundamental na formacéo caracteristicas das sociedades de classes na contemporaneidade e no
ambito dos discursos e praticas racistas institucionalizadas na politica, na economia e na cultura.

Ao mesmo tempo é preciso entender que, em momentos especificos da histéria moderna,
a nocdo de raca transfigura-se em um fantasma que assombrara as sociedades racializadas na

contemporaneidade. N&o sera a toa que africanidade e negritude nascerdo na seara de sociedades
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racializadas para contrapd-las, utilizando da mesma ferramenta, identidades resumidas a raca,
mas com o propasito de inverter o entendimento no &mbito das categorias valorativas. Em linhas
gerais,

raca é um dos principais conceitos que organiza os grandes sistemas classificatorios da
diferenca que operam em sociedades humanas. E dizer que raca é uma categoria
discursiva é reconhecer que todas as tentativas de fundamentar esse conceito na ciéncia,
localizando as diferencas entre as racas no terreno da ciéncia biol6gica ou genética, se
mostraram insustentaveis. Precisamos, portanto — diz-se — substituir a definicdo
biolégica de raga pela sécio-histérica ou cultural (HALL, 1995)°.

Nesse sentido, a permanéncia da definicdo sdcio-historica ou cultural, como afirma Hall,
pode ser o ponto circunstancial no qual se apoia conceitos e praticas em torno desse “significante
flutuante”, que € a raga, uma vez que refletem os sintomas latentes de sociedades racializadas em
seus contornos ideoldgicos e entornos estruturais.

No entanto, mesmo enquanto definicdo “socio-histdrica”, o termo “raga” tem causado
polémicas em suas diversas acep¢des, pois a ambiguidade que seu emprego condiz, para muitos é
um terreno perigoso que tem que ser desbravado com sensatez e astucia. Stuart Hall (1995), por
exemplo, afirma que, a partir de sua intensa atividade de pesquisa, deduziu “a licdo incbmoda de
que posigoes politicas opostas muitas vezes derivam do mesmo argumento filosofico”. Entre os
perigos e as ambiguidades da “raga” como pressuposto analitico, Hall resume-0s da seguinte
forma: “O fato é que a definicdo biologica, fisiologica e genética de raca, convidada a se retirar
pela porta da frente, tende a dar a volta e retornar pela janela”.

Apesar da essa “ligdo incomoda”, é preciso esgotar as “condi¢des possibilidades” em que
raca e racismo estdo dispostos conceitualmente e/ou manisfestados de formas diferentes nas
praticas cotidianas de uma populacdo tdo complexa e diversa como a nossa. Para compreender 0s
desdobramentos histéricos do conceito de raga, suas utilizagbes no contexto hodierno e o0s
guestionamentos em torno desses usos, € preciso, portanto, passar pelo terreno movedico em que

a racializacéo se apresenta.

“Raga” € um conceito que ndo corresponde a nenhuma realidade natural. Trata-se, ao
contrario, de um conceito que denota tdo-somente uma forma de classificagdo social,
baseada numa atitude negativa frente a certos grupos sociais, e informada por uma nog¢éo
especifica de natureza, como algo endodeterminado. A realidade das racas limita-se,
portanto, ao mundo social. Mas, por mais que nos repugne a empulhacdo que conceito de
raca permite (...), tal conceito tem uma realidade social plena, e o combate ao

% Texto sem paginaco. Tradugdo de Liv Sovik e Kétia Santos. Conferéncia de Stuart Hall em Goldsmiths College —
University of London. Texo disponivel em: http://revistazcultural.pacc.ufrj.br/raca-o-significante-
flutuante%EF%80%AA/. Acesso em 05 de maio de 2013.
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comportamento social que ele enseja é impossivel de ser travado sem que se lhe
reconheca a realidade social que s6 o ato de nomear permite (GUIMARAES, Ibid, p. 9).

De acordo com Guimardes, “tanto a extrema transparéncia quanto a completa
invisibilidade das “racas” se fundamentam, hoje em dia, numa mesma concepg¢do realista de
ciéncia ¢ numa mesma atitude de repulsa, ao menos discursiva, ao racismo” (lbid., p.20).
Guimardes ainda nos esclarece que, em meio a controversas sobre o “uso” e 0 “ndo uso” da nogéo
de raca nas ciéncias sociais, devido a negacao bioldgica de sua existéncia, bem como pelos seus
os perigos ¢ ambiguidades, “raga” se torna “uma nogdo impregnada de ideologias opressivas, que
ndo poderiam ter outra serventia sendo perpetuar e reificar as justificativas naturalistas para
desigualdades entre grupos sociais”. Entretanto, o autor se coloca na perspectiva dos que
partilham da utilizacdo do termo, reiterando a possibilidade de se ‘construir um conceito de
“raga” propriamente socioldgico, que prescinda qualquer fundamentagdo natural, objetiva ou
biologica’; acreditando que ‘somente uma defini¢do normalista de “raga” seja capaz de evitar o
paradoxo de empregar-se de modo critico (cientifico) uma nocéo que a principal razdo de ser é
justificar uma ordem acritica (ideologica)’.

Este debate pds-estruturalista, traria & tona muito do sintoma a abordagem culturalista,
que teria sua importancia numa determinada mudanca de paradigma, mas se limitavam ao carater
essencializante, insuficiente diante dos novos contornos da cultura dentro das sociedades
racializadas.

As teorias culturalistas vém negar as teorias racialistas no fim do século XIX, mas nédo
menos perigosas em seu tratamento essencializante em relagdo a raca e a cultura. Porém, essas
abordagens foram muito importantes na mudanca da perspectiva inferiorizante do outro e para
virada epistemol6gica no ambito das pesquisas sobre cultura durante os séculos seguintes. As
primeiras abordagens sobre o negro, por exemplo, podem ser encontradas nos escritos literarios
no fim do século XIX e nas analises socioldgicas e antropologicas no inicio do século XX.

Podemos destacar os estudos de Frantz Boas e Gilberto Freyre como seminais nessa
perspectiva. A ideia de raga passa para o plano da cultura, mas se apriosiona muitas vezes nas
armadilhas do reducionismo.

Na literatura brasileira, por exemplo, os modernistas incorrem no mesmo erro de reduzir
as imagens do negro e da Africa a um imaginario que substitui o racismo declarado e evidente do
século XIX por uma “simpatia diluida”, quase paternalista, traduzida na representacao

estereotipada na figura do “pai Joao” (um homem simples, bondoso e alegre). Podemos dizer que
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em termos de cultura racial o moderno ndo abdicou da visdo arcaica colonial: “A composicdo ¢é
esquematica, escassa, sem elementos que permitiam ao leitor construir uma imagem impressiva,
complexa, realista, com base em pormenores historicos, politicos, culturais ou geogréaficos”
(LARANJEIRA, 1995, p. 40).

1.2 Miscigenacdo e democracia racial: contradicdes e ambivaléncias

No complexo contexto brasileiro, € no campo simbdlico das representacdes que ha uma
forte tendéncia a resgatar a miscigenacdo e o mito da democracia racial como pano de fundo para
negar qualquer pertencimento étnico definido. Dentro do escopo tedrico epistemolégico, o
conceito de miscigenagao serviu e serve, por vezes, para invisibilizar as diferencas sintomaticas e
determinantes no processo de alijamento social. Também é possivel perceber que a miscigenacao
tornou-se um argumento, tanto na academia quanto fora dela, contra, por exemplo, a
implementacdo de politicas de Acdes Afirmativas para inclusdo social de povos historicamente
marginalizados.

A questdo da miscigenacdo no século XIX foi abordada por pensadores brasileiros
inspirados em teorias ocidentais (europeus e americanos), desde o pensamento iluminista com
foco nas ambivaléncias do carater da miscigenacdo, ou seja, tanto no viés da degradacdo da raca
quanto no sentido de branqueamento e purificacdo. Em meio a essa ambivaléncia, o conceito de

mesticagem no século XX passa a figurar um projeto politico de identidade nacional.

A mesticagem, do ponto de vista populacionista, & um fendmeno universal ao qual as
populagdes ou conjuntos de populagdes s6 escapam por periodos limitados. E concebida
como uma troca ou fluxo de genes de intensidade e duracdo variaveis entre populagdes
mais ou menos contrastadas biologicamente. E entende-se por popula¢do um conjunto de
individuos que se reproduzem habitualmente entre si; um conjunto definido
biologicamente e ndo a priori. O fendmeno da mesticagem, analisado do ponto de vista
populacionista, parece-me ter menos implicaces ideolégicas do que na abordagem
raciologista (MUNANGA, 2008, p. 17).

Se do “ponto de vista populacionista”, o fendmeno da mestigagem parece, para Munanga,
ter menos implicacdes ideoldgicas do que na abordagem raciologista, do ponto de vista de um
projeto nacionalista de identidade parece-me um arcabouco definido e bem sucedido
ideologicamente, tanto € que a discussdo em torno da “identidade mestica,” na segunda metade
do século XX vem reatualizar a no¢do de mesticagem, como conceito e fenbmeno que fracassou
enquanto projeto de branqueamento no Brasil do inicio do século XX. A proposta de uma

identidade mestica é vista por Munanga (2008, p. 16) como uma nova sutileza ideoldgica para
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recuperar a ideia da unidade nacional ndo alcangada pelo fracasso desse branqueamento fisico, e
ainda vai na contramado dos movimentos negros ¢ outras “minorias” que lutam pela construgdo de
uma sociedade plural, de identidades mdltiplas.

Podemos apontar o pensamento freyreano como fundante de uma ideologia da
miscigenacdo, esta concebida como um ideal baseado no que ele entendia por convivéncia
marcada pela auséncia de preconceito de cor nas relagfes e no intercurso sexual. O processo de
miscigenacdo demarcaria 0 ponto de partida da “democracia racial” no Brasil que, segundo
Freyre (1933), teria se dado a partir de harmonia social na estrutura escravocrata. Freyre
fundamenta sua teoria com base em outros sistemas escravistas, em especial o dos Estados
Unidos, que seria, segundo ele, mais cruel e devastador.

Desse modo, a miscigenacdo pode ser entendida como vetor da democracia racial. Mas, o
mito da democracia racial também contribuiu de maneira substancial para a construcdo e
perpetuacdo da ideia de mesticagem no Brasil. Freyre (1933) compreende a mesticagem como
principal simbolo da identidade nacional, assim o mulato seria o elemento de conciliagéo entre as
racas predominantes no pais, negra e branca. Mas, o mulato, como diria Oliveira e Oliveira,
tornou-se e € “um obstaculo epistemologico” (MUNANGA, apud OLIVEIRA, 2008). Obstaculo
que permanece até os dias atuais como discurso maquiador das relacfes raciais brasileiras, pois é
nesse sentido que se reatualiza esse ideario de um povo mestico e cordial, com base no “Mito
fundador” da identidade nacional: “O mito fundador no sentido antropoldgico, no qual essa
narrativa é a solucdo imaginaria para tensdes, conflitos e contradi¢bes que ndo encontram
caminhos para serem resolvidos no nivel da realidade”. (CHAUI, 2000, p. 6).

A reatualizacdo constante desses mitos acerca da formacdo social brasileira,
principalmente no que diz respeito a miscigenagdo como harmonia racial, como simbolo da
auséncia de conflitos, tem um papel preponderante na vulgarizagdo, particularizagdo e
invisibilizacdo dos problemas étnico-raciais que vdo engendrar as disposi¢fes e conflitos de
classe e raca.

Portanto, por ndo ser um pais dual, como afirma Chaui, a dificuldade é aplicar esse
dualismo (branco/negro), como é comum em paises como os Estados Unidos e Africa do Sul.
Entretanto, a auséncia desse dualismo como carater classificatorio passa a representar um aspecto
importante na negacdo de uma sociedade com problemas raciais, que tem arraigada em sua

estrutura fundadora a “cultura” da escravidao. O que acontece no Brasil € que
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No dominio da “democracia racial”, culpado (reprovavel) ¢ aquele que tenta apresentar o
discurso racial, racista ou ndo, na forma do discurso sério, publico e formal, tematizando
as relacdes raciais: reconhecer a idéia de raca e promover qualquer acdo anti-racista
baseada nessa idéia € interpretado como racismo (SALES JR., 2006, p. 23, apud
GUIMARAES, 1999).

Dai parte também a dificuldade de classificar racialmente e etnicamente uma populacéo
tdo miscigenada, dificuldade que muitas vezes é utilizada como uma forma de desarticular as
lutas politicas das populacGes afrodescendentes. Porém, a dificuldade de identificar e classificar a
populacédo de cor no Brasil ndo ¢ um fato contemporaneo, desde os censos da época do império
(1878) é possivel afirmar que muitas variagdes das categorias de cor eram aplicadas nessa
identificacdo, e por diversos motivos, como por exemplo, 0 medo de uma re-escravizagdo da
populacdo negra, o receio de pagar imposto por causa da cor, como também a recusa da cor, pois
a vé como estigma, ou por alienacdo imposta. A partir do século XIX, as categorias de “cor”
comecam a ser omitidas em outros documentos oficiais, pois esse critério poderia causar
constrangimento.

No fim do século XIX e inicio do século XX, O Brasil estimula a imigracdo de
trabalhadores europeus com fins de branquear a populacdo. A ideologia do branqueamento foi
adotada pelo governo brasileiro como é possivel constatar em declaragcbes e documentos da
época’. Na primeira metade do século XX, principalmente a partir dos escritos de Gilberto Freyre
(1933), ha uma celebracdo da mesticagem adotada politicamente como ideal de identidade
nacional. Como ressalta Munanga (1998, p. 5), “O ndo reconhecimento ou o reconhecimento
inadequado da identidade do “outro” pode causar prejuizo ou uma deformacdo ao aprisionar
alguém num modo de ser falso ¢ reduzido” (apud TAYLOR; CHARLES, 1998, p. 45-94). No
embate mesticagem verus racismo, Liv Sovik entende que a excluséo racial no Brasil fala em

duas vozes:

uma no privado, sobre o valor da branquitude e outra, pronunciada em alto e bom som,
sobre a nogdo de que cor e raga sdo de importancia relativa ja que a populagdo é mestica.
Assim, a ideia de que “aqui ninguém ¢é branco” e da mesticagem como valor ¢ uma
“ideia afetiva” (...). A adogdo do discurso da mesticagem ¢ uma antiga concessdo,
incorporada no decorrer dos anos pelo senso comum, a presenca macicga de nao brancos
em uma sociedade que valoriza a branquitude e uma antiga e atual forma de resisténcia
ao olhar eurocéntrico (SOVIK, 2009, p. 38-39).

E nesse sentido paradoxal que a mesticagem brasileira opera, mesmo que dentro dela haja

uma escala determinante de cor que dita os lugares e papéis sociais pelas nuances dessa cor. As

® Sobre a politica de branqueamento no Brasil, ver Marco Aurélio Luz (2008).
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formas de representacdo dos negros ficam restritas ao imaginario popular reforcado pelos mitos,
que criam e recriam no tecido simbdlico da sociedade uma barreira para que se consiga uma real
democracia. Também é possivel apontar o paradoxo do que se converteu em democracia racial,
que em sua acepc¢do, € um termo contraditorio, pois se ndo ha uma racializacdo das relacdes
sociais, entdo uma democracia racial sem ragas deveria ser denominada apenas de democracia
(SALES JR., 2006).

1.3 Dos contornos da concepcéao racial: Etnicidade e Antirracismo

Depois da Segunda Guerra Mundial, a pauta antirracista se fortaleceu, emergindo sob novas
perspectivas para Superagdo da “raca”. Dentro dessa agenda antirracista, surge o conceito de
“etnicidade”, fruto do debate entre socidlogos e antropologos impactados pelos novos estudos
cientificos no campo da genética e da biologia, os quais desconstroem a ideia de “raga” enquanto

origem genética e implicacdes inferiorizantes. Desse modo,

As diferencas fenotipicas entre individuos e grupos humanos, assim como diferencas
intelectuais, morais e culturais, ndo podem ser atribuidas, diretamente, a diferengas
bioldgicas, mas devem ser creditadas a construcfes socioculturais e a condicionamentos
ambientais (GUIMARAES, 1999, p. 22).

Frederik Barth em 1969, em um texto introdutorio a obra coletiva sob sua dire¢éo, funda
uma linhagem do conceito de etnicidade, substituindo a concepcao estatica de identidade étnica
por uma concepcdo dinamica. Barth compreende a identidade étnica (individual ou coletiva)
como sendo construida e transformada na interacdo de grupos através de processos de inclusao e

exclusdo, no qual estabelecem limites entre tais grupos, definindo assim os que os integram ou

~

nao.

A etnicidade ndo ¢ um conjunto intemporal, imutavel de “tragos culturais” (crengas,
valores, simbolos, ritos, regras de conduta, lingua, cédigos de polidez, praticas de
vestuario ou culinarias, etc.), transmitidos da mesma forma de geracdo para geragdo na
histéria do grupo, ela provoca acdes e reagdes entre este grupo e 0s outros em uma
organizacdo social que ndo cessa de evoluir. Essa abordagem mais socioldgica que
etnoldgica do objeto de pesquisa representado pelas relagBes interétnicas renovou de
modo incontestavel a problemética e 0 método, instigando o pesquisador a se questionar
como, por meio das mudangas sociais, politicas e culturais de sua histéria os grupos
étnicos conseguem manter os limites que os distinguem dos outros em uma organizagdo
social que ndo cessa de evoluir (POUTIGNAT; STREIFF-FENART, 2000, p. 11).

Assim, o imaginario social e os simbolos significativos da identidade étnica fundam a
crenca de uma origem comum. Para 0s autores citados “o que diferencia, em ultima instancia, a

identidade étnica de outras formas ou identidade coletiva é o fato de ela ser orientada para o
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passado” (Ibid., p.13). Assim, um passado que representa uma memoria coletiva, mesmo que
fundado em um passado mitico pode conformar um pertencimento étnico.

E preciso salientar que ndo ha intencdo aqui tracar um panorama historico sobre o
conceito de etnicidade, mas sim abarcamos uma concepcdo vinda da tradicdo ocidental que
permanece em discussao no contexto hodierno e que requer algumas elucidagdes até chegarmos a
problemaética racial que engendra tal concepgéo.

Nesta perspectiva, se pensarmos a nogdo de “etnicidade” forjada pela tradicdo sociologica
de lingua inglesa, que tende a tratar a existéncia de grupos étnicos como um problema, no que diz
respeito a entidade social, podemos destacar que, no Brasil, essa existéncia de grupos étnicos foi
conformada de maneira diferente, e deu lugar ao ideério de miscigena¢do em contraposi¢do um
discurso multiétnico.

Para Poutignat e Streiff-Fenart (2000, p. 43), ‘o termo “etnia” ndo seria sendo uma va
tentativa de fugir a uma forma de pensamento biologizante, que se acha de fato restabelecida nas
relacdes cotidianas através de expressdes como “problemas étnicos” ou “minorias étnicas”. Ou
seja, um eufemismo que reafirma o racismo, este substituido por definicdo pelo termo etnia, que
tem suas relacGes permeadas pelas novas formas de manifestacfes de raca, etnia e identidade, a
partir das quais se criou o racismo cultural. Em paises europeus tanto o termo racismo como etnia
irdo desembocar na ideia de nagdo, pois a etnia, principalmente estard associada a aspectos
bioldgicos e culturais.

Guimaraes (1999), procurando compreender o “racismo no paraiso racial”, ressalta que a
ideologia racial que particulariza o Brasil tem como especificidade o fato da nacionalidade
brasileira ser formada, ou imaginada, como comunidade de individuos dissimilares em termos

étnicos, que chegavam de todas as partes do mundo, principalmente da Europa.

No Brasil, a nagdo foi formada por um amalgama de crioulos, cuja origem étnica e racial
foi “esquecida” pela nacionalidade brasileira. A nagdo permitiu que uma penumbra
cumplice encobrisse ancestralidades desconfortaveis’. Com a substituicdo da ordem
escravocrata por outra ordem hierdrquica, a “cor” passou a ser uma marca de origem, um
cbdigo cifrado para a “raga” (p. 47-48).

Por conseguinte, a concepcdo de nagdo brasileira ird se apoiar no ideério da miscigenacao,
suplantando a nocdo de etnia no sentido bioldgico e cultural. A miscigenacdo, nesse sentido,
passa a ser entendida como fator homogeneizante, com tendéncias a eliminacdo da consciéncia de
si e de grupo. Assim, a filiacdo nacional volta a caracterizar-se pela origem comum e de sangue.

No caso brasileiro de uma origem compartilhada, esse discurso de filiagdo nacional aparece,
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porém, apenas na afirmagdo recorrente de que “somos um pais mestico”, numa perspectiva
homegeneizante, todavia utilizando, paradoxalmente, conceitos balizados na diferenciagéo, esta

reconfigurada, estrategicamente, como marca de identidade nacional. Desse modo:

A passagem da concepc¢do de raca para o de cultura elimina uma série de dificuldades
colocadas anteriormente a respeito da heranga atavica do mestico. Ela permite ainda um
maior distanciamento entre o biolégico e o social, 0 que possibilita uma analise mais rica
da sociedade (GERMANO, 2002, p. 33).

Vale salientar ainda que outras dificuldades surgem a compreensdo e disposicdo das
identidades mesticas e suas praticas culturais. Desde a criagdo das no¢des de raca e etnia pode-
se perceber sua utilizacdo esta ligada a termos e nog¢fes que mantém uma conexdo ou relagao
conceitual, a exemplo de termos como “povo”, “nagdo” e “raga”, em suas ambiguidades que
ainda permanecem na contemporaneidade. A abrangéncia e descontinuidades dos conceitos de
etnicidade e miscigenagdo remontam um problema sintomético nas sociedades multiculturais e
pluriétnicas: o acesso a cidadania pelo viés da diferenca. Esta é celebrada com fins ideoldgicos
conformacao e negada estrategicamente quando questionada sobre seus papeis sociais.

O termo “identidade étnica” passou a ser bastante utilizado para definir manifestagdes
e/ou identificacbes de povos racializados, no sentido de pertencimento cultural. Os usos e
sentidos desse termo podem ser vistos tanto nos movimentos sociais quanto nos discursos
midiaticos. Se pensarmos como a reverberacdo de conceitos que se articulam paradoxalmente em
duas vias: a da negacdo e a da valorizacdo; podemos perceber que esses usos e sentidos
consubstanciam as disputas simbolicas no seio de conflitos que ndo se diluiram com o ideal
edulcorado de miscigenacao, pois a reivindicacdo pelo lugar de fala redefine o estigma étnico,
acionado como fator positivo de afirmacéo, luta, reivindicagédo e conquista. Assim, o estigma por
vezes negativo é ressignificado positivamente.

O racialismo levado ao extremo trouxe catastrofes humanas, como a didspora negra, a
escraviddo e o holocausto, deixaria o trauma no pds-guerra, mas fortaleceria as lutas antirracistas
no plano politico e ideologico. Os objetivos da luta antirracista eram “demonstrar o carater ndo-
cientifico e mitologico da nocdo de raga, e denunciar as consequéncias inumanas e bérbaras do
racismo” (GUMARAES, 1999, p. 40). Os sistemas de segregacio racial nos Estados Unidos e 0
Apartheid na Africa do Sul eram os principais alvos do programa. O Brasil ocupava uma posi¢ao
privilegiada, uma vez que havia se mitificado como paraiso racial, da mesma forma que o

antirracismo anglo-americano também fomentaria ainda os pardmetros de comparagdo entre
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Brasil e Estados Unidos no tocante as relagfes raciais nos dois paises. Depois da luta pelos
direitos civis e do enfraquecimento da segregacdo, “as desigualdades raciais passaram a ser
atribuidas a operacdo de mecanismos sociais mais sutis”.

Para Guimardes (1999), essa mudanca de percepcéo da discriminacgéo racial nos Estados
Unidos alterou a percepcdo do Brasil pelos anglo-americanos, quanto o programa politico do
antirracismo. Assim, a as desigualdades raciais antes mascaradas em termos de classe passa a ter
importancia nas demandas antirracistas. No caso do Brasil, “o anti-racismo (sic) erudito de entéo
operou muitas vezes, de fato, funcionalmente, como um esforco a obscurecer o verdadeiro
racismo nacional” (idem, p.39).

No Brasil, o rompimento com as tendéncias culturalistas na academia é marcado pelos
estudos de Florestan Ferandes’ e Roger Bastide, a seara dos estudos de “raga” e relagdes raciais,
principalmente, numa vertente contréaria & no¢ao de democracia racial, rejeitado o “mulatismo”
como amalgama racial anti-conflito. A abordagem passa a ser a da desigualdade e descriminacgéo,
estes agora evidenciados e dispostos no contexto da nova ordem social capitalista. Aliadas as
ferramentas metodologicas marxistas, esta perspectiva fica evidenciada em “Brancos e Negros
em Sdo Paulo” (Fernandes ¢ Bastide, 1953), “A integracdo do negro na sociedade de classes”
(Fernandes, 1965) e “O negro no mundo dos brancos” (Fernandes, 1972). O protagonismo negro
também é evidenciado nestas e em outras obras de Florestan Fernandes e Roger Bastide, com
pioneirismo nos estudos sobre imprensa negra no Brasil.

Devido aos novos contornos e redimensionamentos das relacdes raciais, a no¢do socio-
historica de “raga” se tornaria insuficiente para definir ou distinguir outras categorias
racializadas. A “ambiguidade definicional” do termo abarcaria outras formas de hierarquia social.
Vale lembrar que, a nova agenda das lutas antirracistas sera fortemente influenciada pelo
nacionalismo negro e movimento feminista da década de 1970, assim como pelas novas
configuracOes dos conflitos raciais proporcionadas pelas novas migragfes massivas do Terceiro
Mundo. Mas, € sé a partir da década de 80, com a escola pds-estruturalista, que a ambigua
defini¢do de “raga” passa a ser funcionalmente percebida (GUIMARAES, 1999).

" 0 negro no mundo dos Brancos (2007); Bracos e Negros em So Paulo.
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1.4 Das teorias antirracistas aos estudos culturais

Antes da incipiente questdo racial nos estudos culturais, como um dos objetos centrais de
andlise, ja se fazia presente nas obras de W. E. B. Du Bois (The Souls of Black Folk — As almas
da gente negra, 1903); Gilberto Freyre (Casa Grande e Senzala - 1931,); Frantz Fanon (Peau
noir, masques blancs - Pele negra, mascaras brancas, 1952; Les damnés de La terre - Os
condenados da Terra, 1961; Pour La révolution africaine, 1964); Aimé Cesaire (Discours sur Le
colonialism - O discurso sobre o colonialismo — 1978); entre outras obras, que poderia citar.

Entretanto, foi a partir dos estudos culturais que houve uma reatualizacdo do significante
negro nas novas dimensdes e estruturas como cidaddo que faz parte de uma cultura nacional a
qual ele reconfigurou dentro das ressignificacBes simbolicas. Assim, tanto o negro, quanto a
Africa serdo desfolcorizados e desmistificados nas narrativas sobre a experiéncia de rota e exilio,
abandonando o carater essencializante, num constante dialogo com os deslocamentos simbolicos
e territoriais.

E a partir da revisdo critica da tradicdo marxista no ambito dos Cultural Studies que as
teorias de classe sdo ampliadas e deslocadas para o plano da cultura. A questdo de raga torna-se
emblematica no cerne de discussdo das identidades, e novas configuragdes tomam forma na
dimensdo do marginal que se torna central diante da emergéncia da industria cultural e da cultura
de massa.

A dimensdo cultural nas estruturas sociais enfatizada nas obras inaugurais de Richard
Hoggart (The uses of Literacy — 1957), Raymond Williams (Culture and Society — 1958), E. P.
Thompson (The Making of the English Working Class — 1963)® na formagdo dos Estudos
Culturais, rompendo com o evolucionismo tecnoldgico, o economicismo reducionista e com o
determinismo organizacional (Hall; 2003), abriram, de certa forma uma brecha para que outras
questdes complexas no ambito da cultura viessem a tona no campo tedrico de maneira mais
efetiva.

Os Estudos Culturais, enquanto disciplina, tém suas raizes nos primoérdios do movimento

para a educacgdo dos adultos, dentro do projeto politico da Nova Esquerda britanica. Stuart Hall,

8 \ix . . . L .
N&o se pretende aqui escrever sobre a cronologia dos estudos culturais e processos tedricos em geral, nem caberia

diante do que foi proposto. Uma periodizagao mais detalhada e uma discussdo mais aprofundada sobre seu
arcabouco teorico pode ser encontrada em: Hall (2003); Cevasco (2003); Johnson, Et. Al. (2000).
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um dos primeiros a teorizar a questdo negra no Centre for Contemporany Cultural Studies
(CCCS), entra nesse debate através da Nova Esquerda britanica, que emergira em 1956. E sabido
que os estudos culturais foram fortemente influenciados pelas questfes colocadas na agenda
como projeto politico pelo marxismo. Mas, Hall (2003) sempre considerou 0 marxismo como
problema, uma dificuldade, um perigo e ndo como uma solu¢do, mas ndo em relagdo com as
questdes teodricas, mas pensando “sobre o marxismo, contra o marxismo, com ele e para tentar

desenvolvé-lo”.

Exigia, no meu caso, uma ainda incompleta contestagdo do profundo eurocentrismo da
teoria marxista ...N&o se trata apenas do lugar de nascenga de Marx, nem dos temas que
ele falava, mas antes do modelo situado no dmago das partes mais desenvolvidas da
teoria marxista, que sugeriam a evolugdo organica do capitalismo a partir das suas
proprias transformacfes. Mas eu era oriundo de uma sociedade onde o profundo
tegumento da sociedade, economia e cultura capitalistas tinha sido imposto pela
conquista e pela colonizagdo. Esta ndo é uma critica vulgar, mas sim tedrica. Néo
responsabilizo Marx por ter nascido onde nasceu; apenas questiono a teoria destinada a
apoiar o modelo em torno do qual se encontra articulada: o seu Eurocentrismo (HALL,
2003, p. 192).

Esse “rompimento” com o pensamento marxista classico se deu na tentativa de fazer uma
releitura historica do velho marxismo, adaptando & realidade britanica. E nessa saturagdo com as
tradicGes historicas especificas que emergem na década de 1950, justamente nesses momentos em
que a forma e o contedudo das questbes propostas ficam voltados para como podem ser
respondidas de maneira adequada. Assim esse romper com velhas premissas epistemologicas,
juntéd-la com as novas numa espécie de transformacdo na abordagem da problematica, pode
vislumbrar “uma mudanga das questdes propostas” (Ibid., p.123). Diante das insuficiéncias tanto
tedricas, quanto politicas, os estudos culturais surgem na tentativa de entendé-las e respondé-las,
a partir dos mdaltiplos discursos e das especificidades histdricas e diversas conjunturas que nédo
foram abarcadas pela teoria marxista, nem faziam parte de sua pretensdo: “a cultura, a ideologia,
o simbolico, a linguagem™ (p. 191).

Johnson (200, p. 13-14) acredita que as premissas dos Estudos Culturais ndo esgotam os
elementos do marxismo, que segundo 0 mesmo autor continua vivo e valioso, e devendo ser
criticado e trabalhado de maneira detalhada. Uma das premissas apontadas por Johnson é a nédo
autonomia do campo cultural, nem algo determinado, mas um lugar de disputas sociais, levando
mais uma vez de volta a Max. Porém, os movimentos sociais, politicos, principalmente, os

intelectuais ligados a “contra-modernidade” tem provado que 0 simboélico é o mais proximo que

® Ibidem.
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se chega do concreto, diante de uma alardeada modernidade que no capitalismo tardio ndo passa,

muitas vezes, de uma teoria abstrata.

A posicdo enunciativa dos Estudos Culturais contemporaneos €é complexa e
problemética. Ela tenta institucionalizar uma série de discursos transgressores cujas
estratégias sao elaboradas em torno de lugares de representagcdo nao-equivalente onde
uma historia de discriminacgdo e representacdo equivocada é comum entre, por exemplo,
mulheres, negros, homossexuais e migrantes do Terceiro Mundo (BHABHA, 2003,
p.245).

Instrumentos conceituais ou ferramentas para se pensar o presente (Hall, p. 2008) ou,
como afirmam Jameson e Zizek (1998, p. 85), um movimento ndo no sentido gramisciano,
apenas se 0 entendamos suas ambiciones académicas, que seria alcangar o reconhecimento e a
aprovacao institucional. Criticas como esta sdo comuns, principalmente as limitacdes teoricas e
as abordagens abstratas, assim como 0 questionamento do método, dos objetos, sendo muitas
vezes acusado de ser uma empresa intelectual ou pedagdgica sob projecdo de aliancas entre
diversos grupos sociais com intuito politico. Tal perspectiva vem sendo adotada pelos defensores
do determinismo histérico e do materialismo dialético, 0s quais acreditam que a critica ao
Marxismo e outras teorias dissidentes desta é um antiintelectualismo. Para Jameson e Zizek
(1998), algumas das tendéncias dos Estudos Culturais se mostram condescendentes com questao
da subalternidade e do popular.

A presenca do arcabouco tedrico gramsciano é uma dos mais fortes indicios dessa relacao
conflituosa entre os estudos culturais e 0 marxismo, uma vez que 0s conceitos desenvolvidos por
Gramsci, a partir do paradigma marxista “revisado e renovado”, abarcam questoes dentro de
conjunturas historicas especificas e seus os aspectos politicos, ideoldgicos e culturais, em que a
teia complexa das relagbes sociais contemporaneas se desenvolvia, necessitando de novas
direcOes interpretativas sobre suas condic¢des, 0 que 0 marxismo classico ja ndo mais oferecia.

Dentre as questdes privilegiadas por Gramsci em meio a essas conjunturas estdo a
relevancia das questdes culturais e nacionais-populares e o papel da sociedade civil no péndulo
nas relagdes entre as forgas sociais e a sociedade (Hall, 2003). De acordo com Hall, mesmo ndo
tendo abordado as questfes raciais e 0 racismo, a contribuicdo de Gramsci parte do modo de
pensar os paradigmas da teoria social através de sua experiéncia e formagéo intelectual que néo
se distanciavam da configuracéo dessas questdes, as quais permeavam as relacfes sociais, pois ja

era notdria sua preocupacdo com os fatores regionais e de classe, as relagcdes problematicas entre
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0 campesinato e classe operaria, considerando assim as relaces de classe como intrinsecamente
ligadas as diferencas regionais, culturais e nacionais.

Desse modo, foi através do “desvio gramisciano”, segundo Hall, que os Estudos culturais
puderam adentrar em questdes que permaneciam sem resposta dentro da teoria marxista como a
natureza da prépria cultura, a especificidade historica e sua relevancia, sobre a forma de pensar
classe e diferenca. Diante do embate tedrico entre as questdes de classe e de raca, figura-se a
importancia desses dois quadros tedricos para o estudo das identidades.

A abordagem das questbes da diferenca e identidade teve seus passos nos estudos
culturais a partir da obra de Thompson, que destacava o importante papel social da mulher na
durante a Revolucéo Industrial na Inglaterra e dos conflitos em torno da diferenga na sociedade
de classes com a presenca irlandesa naquele pais. Mas, a questdo de raca, no que se refere ao
negro, foi precedida pelas questdes do feminismo'®, ambas marcaram fortemente o Centre for
Contemporany Cultural Studies, dando inicio aos debates a cerca de género e raga, que
interviram decisivamente nos estudos culturais, nas propostas tedricas e na mudanca de objetos
de estudo, colocando tais questdes no centro das abordagens como prética tedrica, introduzindo
uma ruptura.

No que diz respeito as questdo de raca, politica racial e questBes criticas sobre a politica
cultural, é preciso destacar a existéncia de uma luta tedrica, que foi travada para inseri-los na
agenda dos estudos culturais britanicos. As obras inaugurais na abordagem da tematica racial,
dentro do CCCS, foram Policing the crisis: Mugging, the State, and Law and Order (HALL, et
al, 1978), um volume coletivo, e The Epire Strikes Back: Race and Racism in 70 (CCCS, 1982),
que representaram uma grande e significativa mudanca no plano teérica dentro do Centro,
deslocando o foco dos debates, dando uma nova perspectiva nas analises dos fenémenos
culturais.

A primeira obra marca a entrada das questfes de raga como objeto de debates tedricos da
disciplina, mas ainda ndo conseguem fugir da determinacdo dos papéis sociais. A segunda
consegue dar mais énfase a militancia politica dos negros na luta contra o racismo, assim como
pensar suas especificidades num contexto de crise social como um fator que implica nas outras

relagdes, sendo necessario examinar suas articulagbes. Em 1988, Gilroy consolida essa tematica

19 para saber mais sobre o protagonismo das questdes de género nos estudos culturais ver: Hall, Stuart. Estudos
Culturais e seu legado tedrico. In: Da Diaspora: identidades e mediagfes culturais, pp. 187-204, 2003; Cevasco,
2003.
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com o livro There Ain’t no Black in the Union Jack — “ain’t” termo usado pelos negros britanicos
ao invés de isn’t mais usado pelos brancos. O titulo faz referéncia a auséncia da cor negra na
bandeira britanica (Union Jack). Gilroy argumenta que ndo se pode pensar uma identidade
britanica sem considerar 0s negros e britanicos que compdem o pais (CEVASCO, 2003).

Para explicar a eminéncia da temética racial nos estudos culturais, é preciso considerar o
momento pelo qual passava todo esse debate politico, social e cultural, em que o processo de
descolonizacdo das mentes e dos paises colonizados travou também a batalha pela redefinicdo da
Africa e dos paises diaspdricos no mundo. Assim, 0 momento conjuntural trouxe a tona as
especificidades historicas das culturas populares nos paises diaspdricos, a inscri¢do historica dos
negros retoma, através dos estudos culturais contemporaneos, um processo de redefinicdo da
cultura popular negra e sua insercdo nos novos nichos de contestacdo, negociacdo e disputa.

Como as mudancas no cenario mundial resultaram de rupturas da tradicdo hegemonica de
cultura, vale salientar o papel das lutas antirracistas no mundo, bem como 0s movimentos
culturais vividos no ambito das artes, em especial da musica, da literatura, do teatro, etc.
Podemos apontar alguns desses momentos de ruptura: o deslocamento dos modelos europeus de
alta cultura; o surgimento dos EUA como poténcia mundial (centro de producdo e circulacdo
global de cultura), deslocamento que possibilitou uma mudanca na definicdo de cultura; e a
descolonizacdo do Terceiro Mundo, bem como sua emergéncia cultural (Hall, 2003). Esses
momentos tém pontos criticos que ressoam de forma diferente nas diversas diasporas, tanto nas
lutas politicas, quanto nas questdes epistemoldgicas.

As novas configuracdes e dimensfes da cultura tomaram de assalto as teorias tradicionais.
Os canones, — sejam esteticos, econdmicos e politicos contaminados de eurocentrismo, ndo deram
conta das dispersdes, da fragmentacdo do sujeito nos mais variados contextos. Assim, num

horizonte tido como aberto e indeterminado:

A medida que o especialista em estudos culturais queira realizar um trabalho
cientificamente consistente, seu objetivo final ndo é representar a vos dos silenciados,
mas entender e nomear os lugares em que suas questdes ou sua vida cotidiana entram
em conflito com os outros. As categorias de contradi¢do e conflito estdo, portanto, no
nlcleo desta maneira de conceber os estudos culturais. Porém, ndo para ver o mundo a
partir de um sé lugar da contradicdo, mas para compreender sua estrutura atual e
possivel dindmica (CANCLINI, 1999, p. 28).

O aparente “mal-estar” em relagdo aos estudos culturais centra-se no fato da renuncia de
dogmas que ocupam Ou ocuparam por muito tempo uma posi¢do privilegiada do discurso,

tornando os debates académicos um palco de reconhecimento dos discursos subalternos, no
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intuito de dar conta da compreensdo dos conflitos e negociagbes, pondo em cheque as
interpretagdes universalizantes que residem no conhecimento hegemonico, uma vez que as
narrativas peculiares a cada lugar “se opdem e se cruzam”.

Dentro do debate a cerca da diferenca, pode-se afirmar que a relacdo dos movimentos
culturais populares com o circuito global na América Latina apresenta formas diferentes de
conceber a multiculturalidade, com discrepancias acentuadas dos estudos culturais anglo-saxoes,
uma vez que sofreu transformacOes histdricas particulares. Para Canclini (1999) hd uma
discrepancia fundamental entre os estudos culturais latino-americanos e os Cultural Studies, que

0 mesmo autor resume da seguinte forma:

(...) na América Latina o que se tem chamado de pluralismo ou heterogeneidade cultural
é entendido como parte da nacdo, enquanto no debate estadunidense, como explicam
Vérios autores, “multiculturalismo” significa separatismo” (Hughes, Taylor, Walzer).
(CANCLINI, 1999, p. 22).

Na perspectiva de Canclini (1999, p.23), a importancia e a funcdo dos Estudos Culturais
reside ndo apenas em adotar o ponto de vista dos excluidos, oprimidos, subalternos, nem “de
fazer predominarem as construgdes solidarias sobre reivindicacdes de cada grupo”, mas sim
deslocar o eixo da analise da cultura, desafiando os saberes constituidos e legitimados para tornar
possivel debates em torno das identidades hibridas, em especial no contexto latino, tentando
fertilizar o nicho das discussdes sobre as transi¢cdes das “identidades classicas” e entendé-las em
novas estruturas globais, numa outra configuracdo do periférico e do central que tornou um
ponto bastante debatido enquanto problema central do século XX. A crise paradigmatica vem
com as insatisfacdes do fim de um século, no qual o mal-estar diante das incertezas abre a
modernidade tardia na America Latina na década de 1960, momento em que héa insurgéncias de

varios regimes ditatoriais.

Diante disso, os anos 1960 latino-americanos iniciam-se sob o impacto da Revolugéo
Cubana, e, com ela, pouco a pouco, o ethos alternativo territorializa-se. Aquilo que a
principio e com o decorrer da luta foi visto como um fendmeno de natureza puramente
politica, passou a ampliar progressivamente o alcance de sua influéncia no continente:
comecgaram as reunibes de intelectuais, que passavam a discutir entre si o solo latino-
americano. Tudo comega a ter um significado mais forte (PIZARRO, 2004, p.23).

Na opinido de Roberto Follari (2002 apud ESCOSTEGUY, 2006), “os estudos culturais
latino-americanos sdo uma versao dos estudos culturais norte-americanos e nao, dos ingleses que,
na sua origem, estavam assentados num marxismo heterodoxo”. Porém, é preciso ressaltar que as

questBes culturais na América Latina tém um arcabouco mais complexo, emblematico e
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contraditorio, como a agéncia politica das identidades culturais e suas representagdes politico-
sociais num feixe complexo de posigdes.

O intuito de produzir uma teoria materialista da cultura na tradicdo dos estudos culturais
britanicos, a partir dos de elementos resolutos dos paradigmas culturalistas e estruturalistas,
confrontando suas convergéncias e divergéncias, tem sido um terreno arenoso dentro das
oscilagdes dos estudos culturais no contexto hodierno. Além do mais hd um perigo que assola a
natureza distintiva dos estudos culturais, em seu projeto inicial, o qual foi pautado trabalho
politico e intelectual critico, o perigo da exaustdo e banalizacdo do aspecto tedrico a cerca das
questdes de raca, género, reduzindo a aspectos de textualidade e linguagem, esquecendo ou
escamoteando as relagdes entre poder e cultura, esvaziando o politico ndo apenas como parte da
critica cultural, mas como pratica politica-intelectual, a qual Hall (2003, p. 204) defende como
“pratica que pensa a intervengdo no mundo, em que faria alguma diferenca, em que surtiria
efeito”.

Em meio ao debate sobre o papel dos estudos culturais para a centralidade da cultura das
margens como objeto de analise, e os conflitos raciais, a emergéncia das culturas populares

negras na contemporaneidade destacam a condicdo incipiente de tais questdes.

1.5 Africanidade e Negritude: possiveis entrelacamentos, suas ambiguidades e
dispersdes.

No inicio do século XX, as narrativas antirracistas surgem intrinsecamente ligadas

narrativas de africanidade, que se manifestariam através das teorias pan-africanista'* - 1919 (Du

Bois e Marcus Garvey) e da negritude®® -1930 (Aimé Césaire, Leon Damas, Leopold Sédar

Senghor) e serdo fundamentais como marco das contranarrativas da modernidade, ainda que

1 Movimento que pregava a unifo dos povos africanos e diasporicos contra o racismo, em defesa dos direitos dos
africanos vivendo sob dominacdo colonial, pela volta as origens ancestrais e reestruturacio da Africa através de
remanejamento étnico.
2Movimento politico e literario que se opora a politica de assimilacdo cultural, negando o modelo ocidental e
condenando sua imitagdo, numa tentativa de volta as origens africanas, como meio de libertagdo da dominacao racial
e cultural. O conceito do que se convencionou chamar de Negritude gira em torno de duas interpretacGes: a mitica,
que seria a volta as tradi¢Bes africanas, ou seja, a descoberta do passado anterior a colonizagdo numa tentativa de
revitalizar as origens para restabelecer a realidade africana desconfigurada e “perturbada pela intervengdo ocidental”;
e a ideologica que propde “um modo de ser negro, impondo uma negritude agressiva ao branco” como resposta as
praticas histéricas dos colonizadores.

37



algumas se concentrem no Vviés essencialista e mitolégico, assim como as tradigdes tedricas sobre

etnicidade e miscigenacgédo. Na definicdo de Gadea,

A africanidade é um espaco de elaboracédo discursiva e politica que pretende sintetizar a
pertenca coletiva de um grupo humano a uma comunidade presumidamente
fundamentada em determinadas especificidades historicas e culturais referenciadas no
continente africano. Trata-se, a0 mesmo tempo, de um gesto pedagogico e de “técnica de
subjetivagdo” que estabelece o resgate de uma origem africana comum entre a populagio
negro, chave para o reconhecimento intragrupal e valorizagdo cultural particular.
Politicamente, trata-se de um projeto de contrariedade ou de identidade de resisténcia,
consequente do projeto histérico da modernidade, que questiona a aparente
superioridade moral do modelo eurocéntrico de uma histéria universal. Em ocasides,
confunde-se com o “pensamento afrocéntrico”: mas, na realidade, a africanidade se
sustentaria no afrocentrismo como narrativa politica e filoséfica (2013, p.87).

O afrocentrismo ou, pelo menos, o “pensamento afrocéntrico”, como coloca Gadea, tem
sua origem nos “tratados e depoimentos” do século XVIII elaborados por africanos submetidos
ao holocausto da escravatura mercantil, que pleitearam perante o direito juridico de retornarem a
Africa. Porém, as narrativas de africanidade posteriores configuraram-se como fontes de
contestacdo, fontes conceituais de cunho epistemoldgico que guiaram as novas dimensdes
tedricas e praticas. Os ideais de Negritude e do Pan-africanismo criados no Novo Mundo foram
inspirados, em sua maioria, em intelectuais africanos, em figuras politicas ou artisticas que
representavam a Africa, principalmente a subsaariana, e na luta pela descolonizacgo.

O Pan-africanismo do século XIX, em que a Africa “se institui em espago politico e
social, por exceléncia, da didspora negra no mundo”, teve em sua inspiragdo fundante a vertente
de volta a Terra Mae, sendo fundado tedrica e politicamente nos ideais afrocéntricos™®. Desse
modo, como, “os elementos constitutivos do afrocentrismo teriam dado sustento ideologico a
africanidade” (Gadea, 2013, p. 88-90).

Se a Africa é o ponto comum, seu despertar através das primeiras manifestacdes culturais
e intelectuais no Novo Mundo foi a forma encontrada de pertencer a uma histéria, a algum lugar,
ja que Ihe era negado um lugar de cidad&o, de filiagio nacional. Buscar uma Africa mitoldgica,
na maioria das vezes, era a unica maneira de negar a visdo eurocéntrica de que 0S povos negros
eram “desprovidos de historia” (WOLF, 1983 apud SANSONE, 2007). Assim, tendo estado
flutuando a “margem da experiéncia eurocéntrica”, ocupando 0 lugar cultural periférico e

descentrado, “a ideia era “devolver ao centro” a experiéncia cultural e historica africana para

13 \er Nascimento, Elisa Larkin (org). Afrocentricidade. Sdo Paulo: Selo Negro, 2009.
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aqueles negros que teriam vivido “fora da consciéncia” do seu pertencimento cultural”
(GADEA, 2013, p. 89).

Portanto, a Africa nos discursos negritudinistas seria o elo, fonte de identidades comuns,
ndo no sentido étnico, visto que sua diversidade é incomensuravel, mas na questdo da
racializacdo das relagdes sociais e da categorizacdo de grupos, criadas a partir do contato entre a
Europa, 0 Novo Mundo e a Africa (SANSONE, 2007).

Nas obras de intelectuais africanistas e nas narrativas da africanidade comecam a se
desenhar as primeiras contestacGes da historiografia oficial sobre os negros e mesticos. Num
primeiro momento, o significante negro foi invisibilizado como sujeito historico a partir de
teorizagdes racistas. Posteriormente, 0 embaco das categorias tedricas de analises ndo davam
conta da complexidade das distintas condi¢cOes de raca e classe em diversos capitulos da narrativa
da histéria ocidental. Dentro dessas premissas, € possivel compreender como a lenta mudanca nas
concepgdes tedricas segue as correntezas de um rio que separa abruptamente as pedras
posicionadas de forma estratégica no seio das narrativas tradicionais do século XI1X e XX.

Na perspectiva de Guimardes (1999), os estudos das relacdes raciais avangaram, portanto,
em direcdo a uma generalizacdo que, ao produzir uma sintese, na descoberta do processo de
naturalizacdo, ameacou diluir sua capacidade analitica. Contudo, nos meandros das “estratégias
racializantes”, os perigos e ambiguidades se mostram ainda mais problematicos, mesmo dentro
da utilizagdo do conceito “sécio-historico”. Os estudos raciais residem num problema que e
manifesta em tais estratégicas, “o sentido instrumental atribuido a identidade, que faz da cultura
uma variante da politica antirracista e da estética um mero instrumento da politica”
(NASCIMENTO, 2006, apud GADEA, 2013). Porém, vale lembrar que as negocia¢fes no
campo das disputas simbdlicas e em tornos das identidades racializadas também refletem intuito
de subverter uma narrativa central, entrincheirando o campo politico-ideolégico.

Se 0 processo de apropriagdo individual de valores ancestrais tornou-se uma forte
caracteristica propria e particular da ideia de negritude, esse processo s6 pode ser efetivado com a
tomada de consciéncia, de se perceber parte de uma histéria coletiva. Nas palavras de Gadea
(2013, p. 91): ‘Sem consciéncia, pode-se ser africano, mas ndo “afrocéntrico”; em definitivo,
“pode-se ser negro”, mas ndo fazer parte da negritude’.

Obviamente que os perigos ¢ ambiguidades no eixo do “pensamento afrocéntrico”

repousam na sua perspectiva totalizadora, essencializante e homogeneizadora, iluséria na pratica.
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Mas, foi a partir da circunscri¢do dessas abordagens como estratégia e instrumento politico, que
foram mapeados os caminhos para novas perspectivas através e além da ideia de “raga”. Dessa
maneira, pode-se inferir que a constituicdo e reconfiguracdo do discurso de negritude (este em
seu carater essencialmente problematizante e probematizador dos usos e sentidos racializantes),
traz consigo essas novas perspectivas e teorizagdes em torno da “raga”. Do racialismo eugenista,
passando pelo culturalismo essencializante, desembocando na inversédo etnocéntrica do
africanismo e do Pan-africanismo até a pds-africanidade, a nocdo de raca impera como condutor

discursivo, e mais tarde reelabora-se como noc¢es racializantes nos contextos contemporaneos.

De fato, quando a raca estd presente, ainda que seu nome ndo seja pronunciado, a
diferenciagdo entre tipos de racismo s6 pode ser estabelecida através da andlise de sua
formacao historica particular, isto €, através da analise de modo especifico como a classe
social, a etnicidade, a nacionalidade e o género tornaram-se metaforas para a raga ou
vice e versa (GUIMARAES, 1999, p. 35).

Os usos e sentidos referentes a raga encontram no Brasil, por exemplo, uma gama de
variagdes, que subvertem a ordem conceitual do sujeito antirracista, que veio impulsionar outras
perspectivas dialogicas e contraditdrias acerca do sujeito heterogéneo e plural. Nesse sentido, é
preciso compreender que o sujeito € um produto em constante ressignificacdo, e que as nogdes de
“raca” e racismo devem ser entendidas como “praticas contextuais” (HALL, 2003).

Na fraqueza do “momento essencializante” (Hall, 2003), a insufiéncia do “significante
negro” ndo esgota as possibilidades identitarias. O esvaziamento do discurso de africanidade
como marcador de uma suposta negritude e o deslocamento do significante negro denotam novos
processamentos dentro da constituicdo de outros “espagos de negritude”. Para Gadea (2013), o
contexto da pos-africanidade desenha-se justamente na mudanca dos contornos culturais, sociais
e politicos na experiéncia negra e nas relacdes raciais, desenhando-se identidades individuais
distintas daquelas ancoradas na associacdo entre negritude e africanidade (GADEA, 2013, p.
123).

1.5.1 Paraentender a negritude: nogodes, “usos e sentidos”

O termo negritude foi criado por intelectuais negros no final da década de 1930 em Paris.
O primeiro a conceitua-lo foi o martinicano Aimé Césaire, que juntamente com o senegalés
Leopold Sédar Senghor e o ganés Ledn Damas encabegaram um movimento politico e literario, o

Movimento da Negritude, que se opora a politica de assimilacdo cultural, negando o modelo

40



ocidental e condenando sua imitacdo, numa tentativa de volta as origens africanas, como meio de
libertacdo da dominag&o racial e cultural. A recusa social do ser negro impulsionou a buscar uma
possivel solucdo para a situagdo que seria “a retomada de si, na negacdo do embranquecimento,
na aceitacdo de sua heranca socio-cultural (...). A esse retorno chamamos Negritude”
(MUNANGA, 1988).

Interpretada ora como formagdo mitolégica, ora como movimento ideol6gico, seu
conceito retine diversas defini¢des nas areas cultural, bioldgica, psicoldgica, politica e
em outras. Esta multidisciplinaridade de interpretagdes esta relacionada a evolugdo e a
dindmica da realidade colonial e do mundo negro no tempo e no espago (MUNANGA,
1988, p. 5).

Munanga destaca que dentro das duas interpretacdes da negritude hd uma variedade de
definicBes. Desse modo, o autor aponta as seguintes: o carater bioldgico ou racial; o conceito

sécio cultural de classe; o carater psicolégico e a definicdo cultural®

. De acordo com o autor, o
reconhecimento dessa dupla interpretacdo (mitica e ideoldgica) explica por que a negritude
aparece ambigua e contraditéria.

O termo negritude se tornou corrente no mundo, sofrendo variagdes semanticas onde foi
reelaborado como conceito. No Brasil, segundo Ferreira (2011), no inicio do século XX, na
cidade de Séo Paulo, através das atividades associativas e literarias, houve uma tentativa de
nomear o ideal de valorizacdo do negro como negridade, anterior ao surgimento da negritude,
gue concorreu com o conceito de negricia.

Até 1975 a palavra negritude esta ausente dos dicionarios brasileiros. A partir desse ano é
que o termo ¢é inserido como corrente na lingua portuguesa, na primeira edi¢do do Dicionario
Aurélio, apesar do termo negritude ja vigorar nos discursos brasileiros, menos por influéncia dos
intelectuais africanos que pelo movimento de descolonizacio da Africa e pelo movimento dos
direitos civis dos negros norte-americanos (FERREIRA, 2011). E possivel perceber que a nogao
de negritude como valorizacdo das identidades negras entra na pauta dos movimentos negros
brasileiros, da imprensa negra, assim como pode ser vista também na musica popular brasileira,
esta acionard o discurso identitario, passando pelo pertencimento étnico, pela celebracéo
mesticagem e pela reivindicacdo positiva de negritude, ja nos lundus das décadas de 1920 e 1930.

Na andlise de Ferreira (2011), a primeira definicdo no Dicionario Aurélio ndo ha
indicacdo de datas, nem etimologia; e a segunda definicdo dada pelo Dicionéario Houaiss é de

forma mais sucinta, sem mencionar movimentos ou ideologias especificas ao Brasil ou a qualquer

 Ibidem, p. 51 - 53.
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pais no exterior. Ferreira enfatiza também que a negritude brasileira, dentro da sua compreensdo
inicial estd mais ligada a vertente senghoriana, que tem uma énfase mais africana, diferentemente
da vertente antilhana, mais particularista. Roger Bastide (1961) foi uns dos primeiros a introduzir
o conceito de negritude no Brasil, a partir de seus escritos, mas é Abdias do Nascimento™ dentro
do movimento negro um dos primeiros a ecoar a negritude no seu sentido conceitual e pratico, no
final da década de 1940. O conceito de negritude se fara mais presente a partir nos anos de 1960,
impulsionado pelo movimento dos direitos civis norte-americanos e pela descolonizacdo da
Africa. Mas, é preciso lembrar o protagonismo da Frente Negra Brasileira, nascida em 1930, que

também ja comungava com os ideais da negritude:

Francisco Lucrécio, nascido em 1909, um frentenegrino do primeiro ano da entidade,
demonstra que a africanidade era um escopo politico tdo intenso quanto as matrizes
marxistas e fascistas. Seu depoimento soa elucidativo: “A Frente, na verdade, ndo podia
ser socialista, também ndo era capitalista, ndo podia defender o capitalismo, a ideologia
era a negritude, acima de tudo ser patriota. Nés achavamos que tinhamos de defender,
como brasileiros, aquilo que os nossos antepassados sofreram para nos deixar”

(FLORES, 2007, p. 500).

Dentro dos movimentos culturais, particularmente na musica brasileira, as ramificacfes da
negritude tomam formas idiossincraticas. As experiéncias de negritude ja eram compartilhadas e
ja se faziam presentes desde o inicio do século XX. A reconstrucio da Africa como um revival
mitolégico transformou-se num modo particular de condensar a problematica da questdo
identitaria. Podemos encontrar essa Africa mitica expressa através da figura dos orixas nas
cangdes do universo do samba entre os anos 30 e 60. O revival mitolégico tem como vetor as
referéncias das religides ancestrais, vindas da Africa.

Podemos destacar os diélogos e ressignificacdes dentro do sentido de negritude, atraves
do discurso de identidade nacional, pelo viés da miscigenacdo, a exemplo do samba e do
Tropicalismo, e na MPB, institucionalizada como a sigla/género nos anos 60. Vale salientar que,
as expressdes culturais brasileiras que acionaram de diversas formas a negritude, e seu didlogo
com o “Atlantico Negro” (GILROY, 2001), ja se encontram nas composi¢cdes da recente musica

popular brasileira do inicio do século XX.

> Um dos criadores e organizadores do jornal QUILOMBO. Vida, Problemas e Aspiracdes do negro. Rio de
Janeiro, dez/1948 a jul/1950 (Edicdo fac-similar, editora 34, 2002); e do Teatro Experimental do Negro - TEN
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Atualmente, o termo negritude é bastante utilizado em diversas esferas da sociedade
brasileira. O termo se reconfigurou e seus usos e sentidos passaram a compor contextos
complexos de identificagéo.

E possivel observar que o entrelacamento dos conceitos de etnicidade e miscigenagio
perpassam de forma contraditéria a negritude brasileira. De certa maneira, as disposi¢des dos
primeiros conceitos se fizeram indispensaveis para a articulacdo politica e ideolégica da
negritude, ndo apenas enquanto movimento militante organizado, mas como discurso corrente nas
praticas culturais cotidianas, ressignificando o préprio valor simbolico da negritude como
identidade.

Os contornos da negritude enquanto conceito e pratica politica se deram numa crise de
identidade na diaspora negra, e 0s movimentos inspirados em seu ideal intrinseco de orgulho
negro tem sua influéncia nas sociedades culturalmente heterogéneas, mas que ainda conservam
tracos de uma histéria de segregagdo racial. Entretanto, ‘as “marcas” da negritude ja ndo sdo
simples marcagdes identitarias, mas sim espagos a serem “(des)colonizados”; trincheiras plurais”
(GADEA, 2013, p. 21). No entanto, as variantes situacionais como classe, sexo, idade, grau de
escolaridade e etc. outorgam graus de significados diversos sobre a experiéncia individual e o

“espacgo de negritude”, por exemplo,

Na vida urbana pense-se nos jovens negros que desenvolvem estratégias e experiéncias
de “distanciamento” de um espaco de negritude que, de maneira hierarquica, estabeleceu
uma ordem especifica de uma experiéncia negra sob os destinos de uma suposta
africanidade ou “pertenca comunitaria”. A experiéncia de “dualidade de contextos”
aludida entra em cena para, justamente, manifestar que ja ndo ha mais uma necessaria
correspondéncia entre o “grupo de pertenga” e o grupo de referéncia, ou seja, entre o
espago de negritude e a referéncia a africanidade como uma narrativa constitutiva.
(p.105).

Dessa maneira, Gadea (p.124) chama atengdo para um paradoxo: “quant0 mais a nossa
sociedade parece protagonizar um crescente processo de racializagdo, mais (sic), no cotidiano,
assiste-se a uma crescente “pratica da indiferenca” perante as opg¢des “raciais” apresentadas tal
qual dicotomias (negro-branco) para a identificagdo pessoal’. Ora, Se as praticas discriminatorias
ndo permanecem inalteradas e o racismo ndo desaparece, como 0 autor afirma, mas sim as
ancoras e 0s cenarios que 0s tornam possiveis, a partir de componentes surgidos de uma
“politizacdo de diferenciagdo racial”’, como haveriamos de buscar, mesmo que nos novos
contornos culturais, ferramentas conceituais imunes a essa ainda recente “politizacdo de

diferenciagao racial”?
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E evidente que na seara atual, o “espaco de negritude” ganha dimensdes complexas no
sentido de compartilhamento de pertenca, e que ndo mais tem passado, obrigatoriamente, pela
nocdo de uma identidade cultural vinculada a uma Africa mitoldgica, pois também foram
delineados outros espacos de negritude em torno do sentimento de pertenca e valor cultural, suas
referéncias também passam a acionar outros ideais de negritude. E preciso ressaltar, ainda, a
importancia da problematizacéo e critica da negritude enquanto significante vitimizador e ou
marcador social, porém é ndo se pode reduzir o conceito a dispositivos discriminatorios pré-
existentes.

Para Gilroy (2007), acelerar a desnaturalizacdo da “raca ¢ uma tarefa de urgéncia”, aliada
a uma perspectiva de mudanca de orientacdo necessaria nas politicas de raca. Para além da
racializacdo, Gilroy acredita que novas hierarquias e conflitos, acabem sendo criados, fazendo

com que o mero ordenamento racial no mundo pareca insipido em comparacéo.

Até certo ponto é compreensivel encontrar um sentimento anti-moderno nas tradi¢des
inventadas de uma comunidade constituida a partir da percepgdo de que 0 progresso e a
catastrofe ndo poderiam ser separados em sua prépria historia recente, mas ambos 0s
lados da equacdo da identidade — arcaismo negro e hipermodernidade negra — parecem
estar fora de controle. A busca de um espago ndo contaminado, fora das operacfes de um
sistema comprometido e ndo-democratico, a partir do qual um exame critico poderia ser
conduzido e possibilidades de desenvolvimento mais frutiferas seriam identificadas, ja
foi quase abandonada. As pessoas ndo apostam na possibilidade de partida desse planeta
naquele mesmo espirito com que seus antecessores se entretiveram com a ideia de um
retorno & Africa. A Africa era um lugar mais receptivo no periodo das guerras coloniais
do que parece ser atualmente, encerrada como estd na privagdo pés-colonial. O
tradicional desejo dos escravos de escapar precisou ser redefinido. A fuga é agora tanto
uma jornada interior, ou uma viagem curta até o mercado. ( p. 408).

Os usos e sentidos ideoldgicos de conceitos e nogOes racializadas, em sua tradicéo,
ganham novas interpretacdes e contestacdes no ambito das culturas diasporicas, assim como a
reconfiguracao de tais conceitos e suas nogoes, que no caso brasileiro ndo reivindicara um status
de pertencimento étnico, no sentido socioldgico e antropoldgico do termo, mas, como afirma
Sansoni (2007), tecerd uma nogdo de negritude sem etnicidade. Também n&o ird negar o processo
de miscigenacdo, mas trard uma desconstrucdo do conceito como ideologia de negacdo de
problemas raciais e de celebracao.

O significante de negritude é deslocado também enquanto produto cultural, expressao
legitima de um grupo racializado no contexto da cultura do consumo. Para as industrias culturais,
um novo produto de expressdo cultural, muitas vezes voltadas para um publico consumidor
especifico. Para as negociac¢@es culturais das margens com o centro, um campo minado, onde
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hora beiram a estereotipia, hora se utilizam dela como espaco de disputas e conflitos acerca da
identidade racial.

No Brasil, podemos apontar as mudancas na década de 70 nas manifestacdes culturais que
foram fonte de referéncia no delineamento e consolidacdo do que vou definir mais adiante como
estética da negritude na masica popular brasileira. Os blocos “afros” (Olodum, Il1é Ayé, Ara
Ketu) da Bahia na década de 70 marcaram a o cenario musical com a “individualizacdo do
significante negro”, ressignificando a estética negra através de narrativas de uma Africa
mitoldgica e imaginada, além do dialogo na performance e no estilo de cabelo e vestimenta.

Os elementos que sugeriam ““o retorno a Africa, ndo esconderiam a elaboragdo de uma
negritude que, sob o estético, expardir-se-ia nos intersticios de uma cultura nacional em processo
de democratizacdo” (GADEA, 2013, p. 102). Muito embora, atualmente, alguns desses blocos
tenham se tornado objeto cultural, que transcenderia a propria ideia de uma “resisténcia cultural
negra”, como afirma Gadea, muitas outras expressdes surgiram a partir dessas experiéncias
musicais. E preciso entender que a tendéncia na logica global de consumo, a de inversdes e
inser¢bes de modelos identitarios. Nos anos 90 essa tendéncia se fortalece com a influéncia dos
“modelos globais de consumo”, a “internalizagdo da negritude” e as novas propostas estéticas
vinculadas a diferentes contextos periféricos urbanos.

Pensemos, o que tem em comum a construcdo, transformacdo e disseminacdo dos
conceitos trabalhados até aqui? De maneira geral, podemos afirmar permanecemos na busca
incessante de compreender a diferenca. Nenhum conceito a esgota, pois vem da emanacdo do
inesgotavel. Mas, a questdo ndo repousa apenas nessa resposta genérica. Esses trés termos,
permeados de diversos usos e sentidos, atestam o embate tedrico e as disputas que vao alem do
campo simbolico.

Por exemplo, a nocdo de etnicidade, em seus primordios como uma substituicdo a
concepgdo racialista, sera adaptada e reformulada em diversos contextos. No Brasil, sera
substituida pela concepcdo de mesticagem (em seus estagios correspondentes: politica de
branqueamento, projeto de identidade nacional homogénea e celebracédo), seguido pela negritude
que ird questionar a mesticagem a partir do entendimento de que esta apresenta perigos para a
afirmacédo da diferenca, quando se reivindica o reconhecimento da existéncia de uma populagao

negra que ainda sofre com o racismo e a discriminacao.
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E importante salientar que parte desse racismo foi gerado pelo movimento que defendia o
discurso politico ligado a ideia de “raga” enquanto etnia e filiagdo nacional (GILROY, 2001, p.
48). No contexto das didsporas negras, esse movimento politico perde sentido, mas ndo a funcéo,
pois ‘a demarcagdo de culturas “negras” criou os contornos de uma area cultural transnacional,
multilingue e multi-religiosa — o Atlantico Negro’ (SANSONE, 2007, p. 28). Ainda que dentro
desse escopo tedrico, as perspectivas separatistas entre classe e raca se fizessem presentes na
modernidade, os esquematismos categdricos ndo dariam conta das condic¢des distintas em que
essas mesmas categorias (classe e raca) se dispunham e se entrelacavam de maneira desigual,
complexa e contraditdria, onde o politico, o ideoldgico e o cultural entravam em conflito.

No que diz respeito ao arcabouco tedrico sobre a miscigenacao brasileira, o perigo reside
no “ndo-dito” (SALES JR., 2006), incorporado de forma manipuladora no que diz respeito a uma
construgdo simbolica de Brasil. Como ressalta Florestan Fernandes, “o brasileiro tem preconceito
de ter preconceito”. Desse modo, podemos compreender a reformulacdo de conceitos que tragam
para o debate a questdo racial no pais. H4 um incdémodo em discutir racismo, mais que isso, ha
uma dificuldade em reconhecé-lo, pois desenvolvemos nossas proprias formas de racismo dentro
do “racismo a brasileira”. O siléncio, a negacao, a simplificacdo, a exclusdo do discurso do outro,

tudo isso faz parte desse caldeirdo miscigenado.

1.6 Musica popular e Estética da negritude

A mausica nem sempre foi vista como inseparavel da esfera da cultura. No campo dos
estudos musicoldgicos, surgem, a partir da segunda metade do século XIX, algumas vertentes
como a musicologia historica e sistematica, que privilegiam o aspecto sonoro e técnico. Ao passo
que surge a “musicologia comparada”, mais tarde Etnomusicologia, mais ligada ao estudo das
sensacBes humanas na esfera sociocultural, e conhecida pelos estudos da musica dos povos
chamados “primitivos”.

A Etnomusicologia'® acabou por se consolidar como disciplina autonoma em relacéo a
outras ja consolidadas no estudo da musica, como antropologia, sociologia da musica, etc. Mas,
com o0s processamentos da cultura de massa e os desdobramentos das expressdes populares

urbanas, a “cultura das margens” ganha espaco no campo académico através dos Estudos

16 para uma compreenséo sobre etnomusicologia ver: Menezes Bastos, 1995.
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Culturais. Contudo os estudos no dmbito da musica popular tém cada vez mais recorrido aos
didlogos interdisciplinares para nortear seus horizontes.

A musica é um dos fendmenos sociais mais pungentes das relacbes humanas, em
constante transformacéo, e possui marcas indeléveis dos contornos conflitantes da cultura. Sendo
uma expressao universal em que a sensibilidade humana projeta e forja contextos relacionais
mutantes, repousa no seu cardter sensorial compartilhado, um potencial inequivoco ao uso
ideologico, propagacdo de uma ideologia ou crenca, refletor reluzente das relagdes sociais. Neste
sentido, a musica ndo passaria ilesa a experiéncia cultural nas sociedades racializadas do
Ocidente, em especial a chamada musica popular.

No Brasil, a masica popular nos oferece um rico panorama das rela¢des raciais. O termo
musica popular pode ser encontrado em estudos de etnomusicologos e antropélogos, utilizado
também para definir o que viria ser concebida como “musica folclérica”. Entretanto, com o
advento da cultura de massa e 0s novos processamentos da masica popular, a utilizagcdo desses
termos torna-se distinta, explorando um leque de possibilidades classificatorias e conceituais.
Afora os debates acerca das distingbes entre musica folclorica e musica popular, a delimitacdo
desse terreno, ja iniciada nos anos 40, se estabelece com mais rigor no decorrer da década de 60,
em que “as palavras musica popular brasileira, usadas sempre juntas como se fossem escritas com
traco de unido, passaram a designar inequivocamente as muasicas urbanas veiculadas pelos radios
e pelos discos” (SANDRONI, 1997, p 4).

Estudos seminais como os de Oneyda Alvarenga e José Ramos Tinhordo foram
fundamentais para a delimitacdo entre as definicbes do folclérico e do popular. Porém, muitas
complexidades em torno da musica popular e seus novos processamentos ainda apontavam para
outras dicotomias e ambiguidades, em suas categorizacGes e defini¢des, a serem superadas e mais
claramente compreendidas.

Como destaca Sandroni, os primeiros trabalhos sobre o assunto datam da década de 60 e
fora da academia, que despertaria respeito do tema s6 nos anos 70, e ndo atraves dos musicélogos
e sim dos antropologos, linguistas e socidlogos, sendo, portanto, relativamente recentes o0s
estudos sobre musica popular brasileira. A partir da década de 80, ja podemos vislumbrar olhares
sensiveis para as questdes politicas e culturais e para as novas configuragdes da cultura urbana, e

nos anos 90 cresce na academia o interesse pelo tema.

Também as noc¢des basicas de cultura classica e cultura popular tém sido reavaliadas,
segundo principios criticos semelhantes. Conforme argumentamos em outros trabalhos,
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tanto o classico como o popular sempre foram lugares de internacionalizagdo e de
heterogeneidade simbdlica (...). A cultura classica sempre foi plural, mestiga, excéntrica,
tanto quanto o folclore, com o qual dialogou (...), na musica lidamos, em altima
instdncia, com uma somatdria de criagdes individuais, produzidas por supostos
sintetizadores de um ethos cultural. Os aspectos trans-étnicos dos fendmenos musicais
sempre estiveram presentes na criacdo, mas esse fato tem sido sistematicamente
obscurecido pelos idiomas e discursos sobre a musica, tanto 0s dos nativos como os dos
analistas (CARVALHO e SEGATO, 1994, p. 4- 5).

A mdasica popular esta em constante zona de conflito, forjando suas identidades em
contextos dispersos de formacdo e transi¢fes, e toma para si e/ou lhe é dado o status de
representacdo nacional dentro de um determinado contexto politico. O surgimento das
tecnologias de producdo e circulacdo ndo alteraram apenas as vias consumo, mas toda a logica
cultural, em suas expressdes e praticas. A Era do radio no Brasil foi determinante para a
concepgdo da musica popular, o cenério da década de 1930, por exemplo, ja& dava sinais de
demarcacdo de territorio entre musica folclorica e musica popular, tendo no samba a explicita
manifestacdo dessa transi¢do, no qual elementos do folclore e do popular sdo registrados, nao

diretamente, mas por uma espécie de reflexo mais ou menos distorcido (SANDRONI, 1997):

No quadro do intenso debate ideoldgico que caracterizou a cultura brasileira dos anos
60, ela serviram para delimitar um certo campo interior daquelas muasicas. Este campo,
embora amplo o suficiente para conter o samba de Nelson Cavaquinho (que poderia ser
considerado préximo ao folclore) e a bossa nova (que poderia ser considerada préxima
da masica erudita), era suficientemente estreito para excluir recém-chegados como a
musica eletrificada influenciada pelo rock anglo-saxdo. A expressdo musica popular
brasileira cumpria pois, se se pode dizer assim, certa fun¢do de “defesa nacional”(e
nisso também ela ocupava lugar que pertencera ao folclore nas décadas anteriores). No
fim dos anos 60 ela se transforma mesmo numa sigla, quase que uma senha de
identificacdo politico-cultural: MPB ( p.9).

De acordo com Marcos Napolitano (2002) a sigla MPB “sintetizava a busca de uma nova
cancdo que expressasse 0 Brasil como projeto de nacdo, idealizado por uma cultura politica
influenciada pela ideologia nacional-popular e pelo ciclo de desenvolvimento industrial,
impulsionado a partir dos anos 50”. E importante salientar a dindmica das relagdes raciais até
meados do século XX, e a musica popular, por sua vez, reflete a complexidade dessas dinamicas
no campo dos debates acerca da “raca” e do racismo.

Podemos destacar trés momentos determinantes: a década de 30, com o marco freyreano
em subverter as teorias racialistas do século XIX, ainda vigentes no pensamento intelectual
brasileiro, principalmente com a politica de branqueamento no inicio do século XX através da
migracdo europeia para o Brasil. Além de inaugurar o pensamento culturalista brasileiro, a obra
de Freyre traz a tona o debate sobre as relac6es raciais no Brasil, mas sob a 6tica da miscigenacéo
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e do paraiso racial. Ao mesmo tempo; 0 samba, tido como expressao viva dessa miscigenacao e
da forte influéncia das culturas da Africa Negra, passou a ser simbolo de identidade nacional,
expressao legitima de alteridade e tradicdo, em que as epressbes religiosas afro-brasileiras
tiveram um papel determinante, tanto na formacdo de géneros como o samba, como nho
forjamento de espagos de negritude. Assim, temos um processo de “invengdo” de uma tradicao
representada na musica popular negra, embora muitas vezes lhe fosse negada a ocupagdo de
certos espacos delimitadamente brancos.

O segundo momento € o surgimento de uma classe operéaria e de consumo, que atrai novas
migragcOes para os grandes centros entre os anos de 1930 e 1950. A emergéncia das questdes
raciais tanto no Novo e como no Velho Mundo é sintomatica, através de regimes populistas e
facistas. Em 1950, com o boom industrial do governo Kubitscheck e o advento da industria
cultural no Brasil, com a chegada da TV, consolidava-se um mercado cultural de consumo, assim
como 0S novos nexos de pertenca atraves de compartilhamento com a cultura estrangeira, além
do surgimento de icones de brasilidade apoiados na ideia de identidade nacional como Carmem
Miranda, em suas relacBes controversas, que trataremos mais adiante. Nessa mesma época
podemos destacar ainda o protagonismo dos movimentos politicos e culturais que debatiam a
questao das relacdes raciais brasileiras e da “cultura negra” como a Frente Negra brasileira e da
Imprensa Negra.

O terceiro momento é entre os anos 50 e 60, em que se da do deslocamento dos modelos
europeus de alta cultura e o surgimento dos EUA como poténcia mundial e centro de producédo e
circulacdo global de cultura (HALL, 2003). O surgimento da cultura de massa desperta
desconfianga, e no campo dos estudos da cultura, as interpretacdes levam ao cunho pessimista e
apocaliptico da cultura, como nos estudos de Adorno e Benjamin, tendo forte influéncia nos
estudos no ambito da comunica¢do e da sociologia e na concep¢do da chamada “cultura de
massa’.

Em 1960, o cenéario das sociedades racializadas no Ocidente € marcado pelo inicio da
descolonizagio da Africa, o acirramento dos conflitos raciais através do Apartheid na Africa do
Sul e da segregacéo racial nos Estados Unidos, bem como pelas luta dos movimentos de direitos
civis dos negros norte-americanos, iniciada na década anterior, que tem impacto nas lutas negras
pela descolonizacdo das mentes da didspora negra (ibdem). A cultura popular forjada no contexto

de uma sociedade de classes se dispde no seio de distinges e estruturas racializadas, onde o
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essencialismo em torno dessas identidades raciais é convertido ora em reivindicacdo e
reconhecimento, ora outras como produto cultural essencializado e vazio para os padrdes do que

se convencionou ser a legitima cultura popular. Hall (2003) nos esclarece que

‘a tradi¢do popular constituia um dos principais locais de resisténcia as maneiras pelas
quais a “reforma” do povo era buscada. E por isso que a cultura popular tem sido ha
tanto tempo associada as questdes da tradicdo e das formas tradicionais de vida — e o
motivo por que seu “tradicionalismo” tem sido tdo frequentemente mal interpretado
como produto de um impulso meramente conservador, retrégrado e anacrénico. Luta e
resisténcia — mas também, naturalmente, apropriacao e expropriacdo. (...) Os estudos da
cultura tem oscilado entre esses dois polos (sic) da dialética da contencdo/resisténcia. (p.
232-233).

Na rica gama de significados do termo popular, nem todos eles Gteis, como nos mostra
Stuart Hall, temos, por exemplo, o significado que mais corresponde ao senso comum: “algo é
“popular” porque as massas o escutam, compram, Iéem, consomem e parecem aprecia-lo
imensamente. Esta ¢ a definicdo comercial ou de “mercado” do termo: aquela que deixa os
socialistas de cabelo em pé. E corretamente associada & manipulagio e ao aviltamento da cultura
do povo’. Outra defini¢do do popular bem mais adequada para se compreender as complexidades
das relacdes culturais, ¢ a de que a ‘cultura popular ¢ todas essas coisas que “o povo” faz ou fez
(p. 241). Néo por acaso, a primeira definicdo seria a mais recorrente entre os intelectuais de
esquerda, vendo a cultura popular, principalmente a masica de circulacdo e consumo, como
objeto de manipulacdo e alienagdo, inauténtica e estrangerizada, assim como para muitos
estudiosos que optavam pelo binarismo simplista do popular/popularesco.

E durante a Ditadura Militar, instaurada a partir abril de 1964, que os meandros da cultura
popular estardo dispersos num cenario de disputas em torno da consolidacdo do capitalismo, ndo
sO no Brasil, como em toda América Latina, tendo a industria cultural como um controverso
aliado. Para Napolitano, é ap6s o Ato Institucional n° 5 de 1968, um dos mais repressores, que ha

um corte abrupto das experiéncias musicais ocorridas no Brasil no decorrer dos anos 60.

Na medida em que boa parte da vida musical brasileira daquela década estava lastreada
num intenso debate politico ideoldgico, o recrudescimento da repressdo e a censura
prévia interferiram dramética e decisiva na producdo e no consumo de cangdes. A partir
de entdo os movimentos, artistas e ventos musicais e culturais situados entre 0s marcos
da Bossa Nova (1959) e do Tropicalismo (1968) foram idealizados e percebidos como a
balizas (sic) de um ciclo de renovagdo musical radical que, ao que tudo indicava, havia
se encerrado (NAPOLITANO, p 1. 2002)

Na década de 70, a MPB ja gozava de prestigio e reconhecimento entre as audiéncias da
elite intelectual, mas vista com desconfianca principalmente pelos intelectuais de esquerda, e

pelos setores académicos que ndo compartilnavam essa valorizacdo cultural. Para Napolitano
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(2002, p. 2), a peculiaridade da instituicio MPB dos anos 70 esta no fato de que “a musica
popular consolidava a vocagédo de popularidade, articulando reminiscéncias da cultura nacional-
popular com a nova cultura de consumo vigente apos o milagre econémico, entre os anos de 1968
e 1973”.

Outro aspecto enfatizado por Napolitano é como o sentido principal da
“institucionaliza¢ao” da MPB foi o de consolidar o deslocamento social da cancdo, delineado
desde a Bossa Nova. O carater hibrido da MPB possibilitaria a incorporacao de objetos diversos,
tendo na proposta tropicalista sua mais fiel expressdo, em que tradicdo e modernidade se
entrelacam na busca de uma identidade nacional auténtica. O movimento tropicalista propunha
uma experiéncia antropofagica da cultura popular expresso na musica®’.

As criticas dos nacionalistas de esquerda eram justamente referentes a sonoridade
jazzistica da Bossa Nova e as insercOes de estrangeirismos do Tropicalismo. Vale salientar que o
rock tornara-se viral no mercado de consumo cultural, e era a expressao cultural estrangeira mais
criticada, bem como sua influéncia na musica. Curiosamente, muitos dos artistas pertencentes ao
que viria a se denominar MPB partilhavam dos ideais politicos e sociais da esquerda nacionalista,
mas compondo a ala menos conservadora. Ridenti fala em “romantismo revoluciondrio” para
compreender as lutas politicas e culturais dos anos 60 e principio dos 70, do combate da esquerda
armada as manifestacdes politico-culturais na masica popular e nas artes em geral.

A utopia revolucionéria roméantica do periodo valorizava acima de tudo a vontade de
transformacdo, a agdo dos seres humanos para mudar a Histéria num processo de
construcdo do homem novo, nos termos do jovem Marx recuperados por Che Guevara.
Mas, 0 modelo para esse novo homem estava no passado, na idealizagdo de um autentico
homem do povo, com raizes rurais, do interior, do coragdo do Brasil, supostamente ndo
contaminado pela modernidade urbana capitalista. Como o indigena exaltado no
romance Quarup, de Anténio Callado (1967), ou a comunidade negra celebrada no filme

Ganga Zumba, de Carlos Diegues (1963), na peca Arena canta Zumbi, de Boal e
Guarnieri (1965). (RIDENT], 2000, p. 24).

E no contexto do regime autoritario que a musica popular vai expressa de forma mais
contundente os ideais revolucionérios de liberdade e justica social, marcando o surgimento de
uma arte engajada no pais. Em 1967, ano do auge da popularidade dessa “arte engajada” também

é marcado pela cisdo definitiva entre aqueles que defendiam a luta politica pacifica e aqueles que

17 sobre a 0 movimento da Tropicalia ver: DUNN, Christopher. Brutality Garden: Tropicalia and the Emergence
of a Brazilian Counterculture. Chapel Hill: University of North Carolina Press, 2001. Published in Japanese
translation by Ongaku na Tomo, 2005.
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acreditavam na luta armada, em consequéncia dessa ruptura, a esquerda perderia forca em seu
quadro politico partidario (NAPOLITANO, 2006).

No plano cultural, com o crescimento cada vez maior da audiéncia televisiva, que ganhava
a adesdo do publico de radio, programas de televisdo como o Fino da Bossa (1965) e os festivais
de musica popular brasileira entre 66 e 68 demarcaram um espaco de grande importancia, sendo
palco de contestacdo politico-ideoldgica e da reinvencdo estética da musica popular, e
determinante no processo de legitimacdo da MPB. Na perspectiva de Napolitano (2006, p. 59), a
TV possibilitou ndo sé a ampliacdo da faixa etaria consumidora de MPB renovada, herdeira da
Bossa Nova, mas uma ampliacdo da audiéncia de MPB nas faixas sociais como um todo. Vale
lembrar, que o publico ouvinte da MPB ¢, em geral, de classe média, com escolaridade entre 0s
niveis médio e superior, detentor de poder de consumo. Todavia, tendo em vista as negociacfes
culturais entre as classes populares e a elite econdmica do pais, a questdo ndo repousa numa
simples distingdo, existem lacunas e ambiguidades nesse processo de negociacao.

Tanto no governo populista de Vargas, quanto na regime militar, a musica popular serviu
como ferramenta ideoldgica, porém, nos dois contextos, ela apresenta-se aprisionada a dicotomia
“contecao/resisténcia” (Hall, 2003). Em ambos os contextos, a ideia de miscigenac¢do e o mito da
democracia racial expressavam pretensdes estratégicas no campo politico-ideolégico, que tanto
serviram para cooptar as lutas reivindicativas do movimento negro® como para delinear uma
estética da margem que passaria a dinamica central de formacao estética.

Entretanto, os debates em torno das relacdes raciais ja apontam para a superacdo do mito
da democracia racial, e para o acionamento da miscigenacdo enquanto marco de negritude, como
se pode observar nas cangdes de Clara Nunes, Martinho da Vila, Gilberto Gil e Jorge Ben Jor,
entre as décadas de 1960 e 1970. Os referenciais de ancestralidade trazidos pelo samba, tornam-
se uma marca indelével de tradi¢do, e na verdade passa a ser reconfigurada nos novos contornos
da musica popular na cultura do consumo. Para Carvalho e Segato (1994), no que diz respeito aos

“discursos racionalizadores”, esses

sdo capazes de criar conceitos especificos sobre musica, analogos, pelo seu grau de
estilizacdo, aos discursos analiticos. Esses discursos racionalizadores tém crescido
constantemente, concomitantes a massificacéo dos processos de participagdo musical. (p.
6).

18 \Ver ALBERTI, Verena e PEREIRA (2007).
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Na musica popular brasileira, predominam a associagdo semantica e mitologica a
africanidade e a nova tentativa de definir a identidade negra baseada nos protestos e na promocao
da autoestima e do orgulho dos negros brasileiros (CARVALHO, 1993). Na década de 1960,
essas predominancias ficam mais claras na masica de alguns compositores e cantores como
Martinho da Vila, Paulinho da Viola, Maria Bethania, Elis Regina, Wilson Simonal, Caetano
Veloso, Gilberto Gil e Jorge Bem Jor, sé para citar alguns exemplos.

Das gravacOes de “pontos-de-macumba” de Martinho da Vila —, passando pela celebracéo
dos orixas nas vozes femininas de Clara Nunes e Bethéania, ao “Black is Beautiful” de Marcos
Vale, famosa na voz de Elis Regina e o Tributo a Martin Luther King, de Wilson Simonal, bem
como ao samba rock de Jorge Ben Jor e a negritude moderna de Gilberto Gil, e pelo acionamento
de uma Africa mitica pelos blocos afro-baianos, no final da década de 70, — até os “novos espagos
de negritude” no rap, vemos se acentuar o dialogo entre as culturas do atlantico negro, num
contexto de disputas e negociacfes, que também trazem o retorno a categorias racializadas na
busca de subverté-la.

Desse modo, acredito que, a musica popular brasileira é marcada pelo que chamo de
estética da negritude, delineada em inUmeros processos culturais transnacionais e trans-étinicos,
ancorada nos elementos de africanidade e ancestralidade através da religido, reconfigurando-se
dentro da cultura de massa ora como expressao legitima ora como espetacularizacdo do exoético,
beirando a estereotipia. Quando uso a expressdo estética da negritude, refiro-me a um apanhado
de elementos acionados através de dialogos e compartilhamentos na mdsica tidos como
marcadores das culturas negras, letra, musica e performance, consolidados como elementos
originarios da cultura negra transatlantica.

Assim, dentro da musica de circulacdo e consumo, as identidades negras negociam
valores culturais que passam pela valorizacdo da africanidade e ancestralidade como
componentes de uma possivel negritude, esta também sera rearticulada nas formagdes identitarias
que ndo mais passarao, necessariamente, pela ideia de africanidade como definidor do ser negro.
Da mesma forma, essa rearticulacdo do discurso de negritude na musica também ird acionar
outros elementos da cultura popular negra urbana, principalmente, com sua inser¢do no circuito
da world music e do pop, em que se criam novas tensdes acerca da industria cultural.

Como veremos mais adiante, a estética da negritude delineia-se a partir dos primeiros

sambas gravados, em que a africanidade era o referencial de negritude, e reconfigura-se no
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contexto dos anos 60, paralelamente a institucionalizacdo da MPB, a qual se legitimou através
dessas expressdes, consolidando-se na década de 70 com inovagdes no campo estético musical,
influenciadas pelas novas trocas e didlogo das culturas negras na diaspora e suas ressignificacdes
no campo minado das identidades racializadas.

Podemos apontar, por exemplo, a rearticulagdo dos “espagos de negritude” no afrobeat e
no rap, onde surge novos contornos na identificagdo com a negritude urbana dos anos 90. A
estética da negritude reconfigura-se dentro desses novos contornos, e constitui-se de delimitagdes
e dialogos, em que classe raca e regido estdo justapostos e emaranhados. A negritude passa a
representar um marcador de identidade transitéria e contextual de um grupo com afinidades de
raca, classe e género, e também articula-se um marcador social através da cor, mas que se
configura através de dispositivos sociais de cooptacdo. Desse modo, podemos observar que o
discurso de autoafirmacdo e o orgulho negro continuam a pautar as produgdes musicais, mas
agora o sentimento de pertenca toma para si outros signos de compartilhamento cultural como

definidor identitario.
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2. COM A BENCAO DOS ORIXAS: MUSICA POPULAR,
AFRICANIDADE, ANCESTRALIDADE E RELIGIOSIDADE.

0000 dai-me licenca é

oi dai-me licenca

alodé yemanjé é dai-me licenca

oi dai-me licenca é

oi dai-me licenca

(Festa de Candomblé - Martinho da Vila, 1983)

Dai-me licenca para entrar no mundo dos orixas, de suas mitologias, encantos e cantos,
crencas e homenagens que se fizeram presente na musica popular brasileira desde seus primeiros
passos na conquista de autonomia enquanto produto cultural de circulacdo e consumo dentro das
indUstrias culturais. A presenca das religiGes de matriz africana na masica popular tem se dado
através dos elementos simbdlicos e de narrativas cotidianas dentro das interlocu¢des historicas e
culturais, e que de forma direta ou indireta estdo intrinsecamente ligados ao imaginario cultural
do povo brasileiro.

Desse modo, pretendemos, neste capitulo, abarcar as expressdes gque marcaram O
delineamento de uma estética da negritude na musica popular brasileira. Tentaremos
compreender as configuracdes, acionamentos e rearticulacfes da estética da negritude a partir da
dos elementos simbdlicos do pantedo afro-religioso. Para tanto faremos andlises preliminares e
contextuais das obras de alguns artistas, como Clara Nunes, Martinho da Vila, Gilberto Gil, (estes
em suas fases correspondentes a africanidade e a negritude moderna), e entre outros como Maria
Bethania e Jorge Benjor, que se consagraram nessa vertente de africanidade, ancestralidade
através da religiosidade, tendo nas religiGes afro-brasileiras o carater de legitimador cultural no
contexto da sociedade de consumo.

Nesta perspectiva, investigaremos 0s novos processamentos do discurso da negritude na
musica popular brasileira a partir da década de 1960. Para tanto, é preciso tracar e analisar os
perfis estéticos identificados com a negritude e propostos na obra de cantores e compositores, que
entraram para a historia da musica popular brasileira, devido ao repertério marcado pela
religiosidade. A descricdo detalhada do corpus, aqui trabalhado, esta disposta como o escopo de
argumentacdo e analise no debate proposto. Tentaremos compreender aqui 0S NOVOS

processamentos da negritude na muasica popular brasileira a partir da década de 1960, que trazem
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a africanidade como vetor da negritude, reconfigurando-se enquanto discurso racializado, mas, de
maneira afirmartiva.

O pantedo dos elementos e praticas afro-religiosas, em particular, e as culturas negras, de
um modo geral, estdo inequivocamente ligados as chamadas tradicGes folcldricas e populares,
povoando o imaginario popular presente nas cantigas de roda, de cirandas, nas cantigas populares
de dominio publico (sem autor definido), nas folias de reis do congo e nas celebra¢des de cunho
sincrético-religioso.

Tais elementos também marcariam o surgimento do que viria a se entender ou se
constituir como musica popular brasileira, tanto no que diz respeito a construcdo da identidade
nacional, no campo politico e ideoldégico, como no campo cultural, tendo os discursos de
africanidade, religiosidade e ancestralidade enquanto representacfes determinantes no &mbito das
disputas simbdlicas. Além disso, 0 acionamento desses elementos na musica popular também
pode ser compreendido como um denominador de um imaginario cultural, que transita entre dois
mundos marcados pela travessia do Atlantico e permanece flutuando no campo identitario. O
significante negro, que foi um dia o desassossego do pertencimento, encontrou seu deleite na
celebracdo e seu repouso inquietante na musica popular.

E compreensivel a forte presenca da narrativa de motivos africanos, da mitologia dos
orixas na musica através da conexao do samba com os pontos de candomblé, com os terreiros e
das figuras de maes-de-santo. Na verdade, as primeiras expressdes musicais proximas ao que
viria ser chamado de samba'® nasceram dentro dos terreiros de candomblé, no universo cultural
das populacGes negras e mesticas, seja no contexto rural ou urbano. Inevitavelmente, os
elementos simbolicos desse universo habitam o repertorio da masica popular.

Desde 0 processo de formacdo e constituicio do samba®® como tal, até sua consolidacéo
na era de ouro do réadio, é possivel observar que os acionamentos de pertenca, através de
marcadores étnico-raciais, sdo articulados no ambito das negociacdes e disputas dentro da cultura
popular. Na musica, esse processo de negociacdo e disputa pode ser ilustrado pelas rodas de
samba da periferia, pelos bailes de gafieira, pelas escolas de samba, entre outros, que despertaram
0 interesse de uma classe média e de uma elite intelectual. De acordo com a interpretacdo

socioldgica de Tinhordo (2005, p. 212) “correspondia a uma nova forma de romantismo, que

19 Sobre as vérias denominacdes do samba ver: Sandroni, 1997.
20 \er: VIANNA, Hermano. O mistério do samba. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed.: Ed. UFRJ, 1995.
56



consistia em procurar nas fontes populares uma saida para sua falta de autenticidade”. A
interpretacdo de Tinhoré&o apresenta um problema conceitual ao esvaziar o significante cultural
das classes médias e intelectualizadas e essencializar a cultura das classes populares.

Entretanto, ha muitos fatores, que aliados, explicam a conquista de status e legitimidade
por parte das expressdes “populares negras”. No plano socioeconémico, temos: o contexto pds-
abolicdo, com migragdes de negros e mesticos nordestinos, e de outras partes do pais, para 0s
grandes centros “sudestinos”; o alargamento das praticas culturais das popula¢Ges negras nos
guetos urbanos e a formacdo de uma classe operaria. No plano tecnolégico, o surgimento do radio
e no plano ideoldgico e cultural, a ideia de um Brasil mestico como pano de fundo para o projeto
populista de identidade nacional, além das negociacgdes e interlocucGes entre musicos da periferia

e uma elite intelectual.

No conjunto, as cangdes de raddio, de todos os ritmos e géneros, tem ajudado
favoravelmente o candomblé e a umbanda, além de outras denominagdes menos
conhecidas, a encontrar o caminho do reconhecimento e da legitimidade social,
sobretudo quando a mdsica traz para a religido o prestigio dos compositores e
intérpretes. (PRANDI, p. 187-188, 2005).

Entretanto, o protagonismo exercido no &mbito das disputas simbdlicas por esses modos
de pertencimento se deu de maneira traumatica e dinamica, onde os sujeitos tiveram que lidar
com suas identidades inferiorizadas pelas sociedades racializadas, em que o0 jogo das
permanéncias e auséncias tornam-se uma questdo de sobrevivéncia, e reconfiguraram o que
restou nesse interim na memoria coletiva.

No que se refere aos cultos afro-brasileiros e sua influéncia na cultura popular, muito se
deve a cultura oral, e esse € um dos fortes eixos em meio as disputas simbdlicas, residindo
justamente nas rearticulacdes desse universo mitoldgico em meio aos processos transculturais de
uma sociedade em intensas transformagdes culturais, politicas e econdmicas, principalmente no
momento pos-abolicdo. Por conseguinte, ha transfiguragcdes e reconstrucdes a partir do remoto,
em que o pertencimento ancestral é acionado através das religibes de matriz africana ou de
origem afro-brasileira. Pensando as disposi¢des e contradicbes em meio a processos marcados
pelos o estigma da escravidao, do racismo e da discriminacdo, e consequentemente pelos lugares
determinados e determinantes a populacdo negra (a senzala, o mocambo, o cortigo, o “quarto de
despejo”, a favela), também ¢é indispensavel considerar o protagonismo de suas expressées como

demarcadores sociais na historia politico-cultural do Atlantico negro.
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Além disso, a autonomia da cancgdo popular esté ligada a um processo longo e complexo
de reconhecimento e afirmacdo das culturas negras e mesticas em permanentes disputas, trocas,
cooptacdes e articulacbes. A legitimacdo do samba e do que viria a ser chamado mais tarde de
musica popular brasileira, para além da categoria folclorizada, e, posteriormente, a instituicdo da
sigla MPB, manteve uma estreita relagdo com as expressdes populares negras, seja atraves das
interlocugdes e dialogos configurados pelas transculturacbes inerentes aos processos
socioculturais, ou na busca por autenticidade legitimadora através do repertorio nacional-popular.

E importante salientar que a engrenagem de uma sociedade que ainda permanece presa a
esteredtipos raciais e em que, a0 mesmo tempo, se busca a superacdo do mito da democracia
racial também é assolada por polémicas questBes de representacdes politicas, em que se volta a
concepcao racial do final do século XI1X, mas agora tendo, ironicamente, como sustentaculo nédo
mais a ciéncia e sim a religido. Quando menciono essas contradi¢des na contemporaneidade, ndo
despretensiosamente, € na tentativa de compreender como esses discursos se reconfiguram e
retomam lugares comuns. O que nos interessa, portanto, € adentrar no universo das contradi¢Ges e
disputas, é entender as transformacdes, os sintomas discursivos que operam na (des) construcdo
de mitos atraves de mitos.

E justamente na cultura que encontramos as formas mais distintas de contestago,
celebracdo, afirmacdo e/ou negacdo. E obviamente nas préticas culturas que as disputas
simbdlicas se manifestam de maneira mais contraditoria, pois cria suas préprias regras, em sua
transitoriedade. Um exemplo categorico é a ideia de identidade nacional, que encontra no elogio
a miscigenacdo a ferramenta necessaria para consolidar em parte num projeto politico (DAVIS,
2008). Entretanto, essas mesmas articulagcdes irdo dinamizar mais ainda essas trocas, e
inevitavelmente, a producdo cultural popular, ndo de maneira totalizadora, e sim em meio a
negociagdes e tensoes.

A legitimidade da mdsica popular passa também pelas questoes “raciais” e identitarias,
acionadas como marca e parte de um discurso de identidade nacional, que veio buscar sua mais
forte simbologia nos temas relacionados a africanidade como marca de tradi¢do inequivoca. Essas
questdes podem estar expostas de maneira estereotipada, ritualistica, irbnica, reivindicativa,
celebrativa e mitica. O que nos importa aqui € como essas questdes se reconfiguram com o passar
do tempo. Estamos no seculo XXI, e essas premissas de racialidade ndo cessaram. Mais uma vez,

0 que é mais intrigante € como essa linha pensamento racializado foi utilizado em meio as
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disputas, pelos contestadores, como numa perspectiva afirmativamente normativa dentro do
universo simbolico que tiveram um papel determinante nas lutas e conquistas politicas da nossa
sociedade.

O “afro-brasileirismo” (SANDRONI, 1997) na musica popular ou o que Prandi (2005)
tratou como o0s “orixas na alma brasileira”, vém despertando cada vez mais o interesse académico
sobre tais aspectos no repertério musical, desde os chamados estudos folcloricos, bem
representado nas figuras de José Ramos Tinhordo, Oneyda Alvarenga e Edson Carneiro, até o
campo da etnomusicologia, dos estudos culturais, e em trabalhos ndo académicos como o do
pesquisador e compositor Nei Lopes.

Muitas pesquisas ja constataram que a presenca do universo mitolégico dos orixas vem
permeando a cultura musical brasileira de forma recorrente. Neste aspecto, também ¢é sabido que
esse universo foi “traduzido” por compositores ¢ intérpretes negros, brancos e mesticos que
nutriam relagdes direta ou indireta com o candomblé, com a umbanda, e que de forma geral
refletiam os vinculos simbolicos com cotidiano de suas comunidades, com um grande
contingente de populacdo pobre e negra, num contexto de tensdes raciais e sociais, que irdo
marcar inequivocamente suas narrativas. Embora no inicio da disseminacdo da musica em grande
escala, com a popularizacdo do réadio, houvesse uma predominacdo de artistas brancos e mulatos
interpretando cangdes que dialogam com as narrativas culturais dos negros, é preciso destacar
esse fato como uma das caracteristicas que compdem a esfera descritiva das tensdes e manifesta,
muitas vezes, ingenuamente as facetas culturais em suas discrepancias necessarias no processo de
negociacao.

De acordo com a pesquisa de Prandi (2005, p. 188), realizada entre 1996-2003, no que se
refere a presenca dos orixds na musica popular brasileira no século XX, “foi possivel identificar
quase mil titulos da musica popular brasileira cujas letras fazem referéncias aos orixas, voduns,
inquices e entidades espirituais afro-brasileiras ou que se referem as préprias religides ou aos
seus elementos, praticas rituais, sacerdotes e templos etc.”.

Apesar de ndo nos concentrarmos especificamente nas primeiras décadas do século XX,
uma vez que esse periodo ndo é o foco principal do trabalho, foi preciso investigar esse periodo
através de estudos ja desenvolvidos nessa seara, a fim de compreendermos o0s sintomas
discursivos, que de diversas formas pautam os debates em torno das identidades, da racializagédo

do discurso.
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2.1 Msica Popular, identidade e consumo

O surgimento do radio, o nascimento da industria fonografica, e a0 mesmo tempo as
relacBes estreitas entre musicos, compositores, radialistas, politicos, intelectuais com o universo
das religides afro-brasileiras possibilitaram o alargamento desses temas na musica popular. O
apadrinhamento intelectual e a protecdo politica tiveram um papel importante em meio a essas
disputas. As rodas-de-samba, o0s terreiros, a casa da Tia Ciata®, frequentada por musicos da
época, sdo bons exemplos dessas articulagdes.

Na Bahia, a presenca de intelectuais nos terreiros de candomblé era antiga. Nina
Rodrigues e Manoel Querino inauguraram, no final do século XIX, as pesquisas sobre as praticas
religiosas nos cultos aos deuses africanos. Eles registraram a distingdo entre os terreiros de nacao
jeje-nagd, congo e angola, identificaram os rituais e pessoas importantes na preservacdo e
recriacdo das tradicdes africanas no candomblé. O préprio Nina Rodrigues manteve uma
aproximacgdo com a religido e tornou-se frequentador de terreiros. Essa proximidade entre
intelectuais e adeptos do candomblé se tornou ainda mais estreita na década de 1930. E se 0s
terreiros usufruiam dessa relacdo, muitos intelectuais também recorreram a eles em busca de
matéria-prima para suas carreiras intelectuais e mesmo para serem protegidos pelas béncaos dos
santos. Em 1937, ao fugir da “policia politica” do Estado Novo, o escritor Edison Carneiro
refugiou-se no terreiro de Mae Aninha, o Axé Op6 Afonja, em Salvador®® (p. 240).

No inicio do século XX, muitas dessas religides como o Xangb (Recife), o Candomblé
(mais presente na Bahia), a Umbanda (Rio de Janeiro), o Batuque (Porto Alegre), Casa das Minas
(Maranh&o), entre outras, ou ja estavam consolidadas ou em vias de consolidagdo na sociedade
brasileira. Tais praticas religiosas foram marcadas pelo estigma racial num processo de
cooptacdo, censura e marginalizacdo, que se estenderia ao plano da musica dessas populagdes,
sempre ligada a vadiagem, a malandragem combatida pelo Estado Novo. A perseguigéo policial
aos sambistas e aos terreiros continuou até 1975 com descriminalizacdo dessas praticas religiosas,
a partir da Lei Federal 6.292. A essa altura o samba ja havia se tornado simbolo maximo de
identidade nacional, fruto da mesticagem. De acordo com Vianna, (1995, p. 31), “O mistério da

mesticagem (incluindo a valorizagdo do samba como musica mestica) tem, para os estudos sobre

21 \Ver: MOURA, Roberto (1995); VIANNA, Hermano (1995).
22 Fonte: http://www.ceao.ufba.br/livrosevideos/pdf/uma%20historia%20d0%20negro%20n0%20brasil_cap09.pdf.
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0 pensamento brasileiro, a mesma importancia e a mesma obscuridade do mistério do samba para
a histéria da musica popular”.

Nos entrelacamentos dessas disputas, encontramos na musica de circulacdo e consumo,
referéncias ao pantedo afro-religioso, cantigas de pontos de macumba ja em “Pelo telefone”
(1916), considerado o primeiro samba gravado, uma obra coletiva, composta durante as reunides,
ndo necessariamente de cunho religioso, na casa da mae-de-santo Tia Ciata, mas registrada no
nome de Mauro de Almeida e Donga (Ernesto Joaquim Maria dos Santos), que assinaria varias
autorias como “Sai Exu” (1920), gravada por Bahiano. De acordo com Prandi (2005, p. 189-190):
“E impossivel saber se os compositores da época registravam em seu nome cantigas de terreiro
ou se os terreiros adotavam mausicas feitas em primeira méo para o disco, pois até hoje a umbanda
também adota no hinario musicas sem finalidade ritual”.

O fato é que desde as primeiras gravacdes de samba, é possivel identificar musicas que
acionam o repertorio do candomblé e da umbanda, os orixas, caboclos, feiticos, os pontos de
macumba, e a elas ligadas nomes importantes da historia da mdsica popular como Pixinguinha,
Donga, Sinhd, Jodo da Baiana, Amor (Getulio Marinho da Silva). Por exemplo, as composicGes
de Amor e Mano EIléi (El6i Antero Dias), “Ponto de Exu” e “Ponto de Ogum” (1930), pontos de
macumba gravados em parceria com Conjunto Africano, na Odeon. Para, Nei Lopes (2005), o
pioneirismo desses sambistas

deve-se ao fato de eles terem levado para o disco verdadeiros canticos rituais, executados e
interpretados como auténticos pontos de macumba, com atabaques etc”. Apesar de antes deles,
outros artistas da musica popular ja tinham criado obras baseadas nessa tradicdo, como foi o
caso de Chiquinha Gonzaga com “Candomblé” (batuque composto em parceria com Augusto
de Castro e lancado em 1888, provavelmente em comemoragéo & Lei Aurea, ja que Chiquinha
era ativa abolicionista), de “Pemberé” (de Eduardo Souto e Jodo da Praia, langado em 1921) e
de “Macumba jeje” (langada por Sinhd em 1923). Depois de Mano El6i e Amor, vamos ter,
entre muitas outras, “X0, curinga” (Pixinguinha, Donga e Jodo da Baiana), langada em 1932

%3]

com a rubrica “macumba”, “Yad” (Pixinguinha e Gastdo Viana, 1938), “Uma festa de Nana”

%2}

(Pixinguinha, 1941); “Macumba de Iansa” e “Macumba de Oxossi” (de Donga e Z¢é Espinguela,
sambista e pai-de-santo, gravadas em 1940) e “Benguelé” (Pixinguinha, 1946) etc®.

Outros exemplos de musicas, dentre muitos, que fazem referéncias ao candomblé séo:
“Macumba de Antonita”, de autoria de I. Kolman (1920), gravada por Arthur Castro; “Ereré” e
“Rei da Umbanda” (1931), dois pontos de macumba (cantigas de louvagao de orixas cantadas em
portugués) gravados por Moreira da Silva; “Meus orixas”, de Gastdo Viana, gravada por

Francisco Sena e o conjunto Diabos do Céu em 1935; “Meu conga” (1937), de Paraguassu; “Aé

2 In: Revista Espago Académico — N 50 - Julho/2005.
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bamba”, José Luiz da Costa; “Balacobd” (dominio publico), gravada em 1930 por Patricio
Teixeira; “Macumba”, de Fernando Magalhaes, e gravada por Pilé em 1931; “Macumba de
Mangueira” (1930), autoria de Almirante; “Na Pavuna”, parceria de Candoca da Anunciagdo e
Almirante; “Feitico da Vila”, de Noel Rosa e Vadico; “No Tabuleiro da Baiana”, de Ary Barroso,
gravada em 1936 por Carmem Miranda e Luiz Barbosa (PRANDI, 2005).

Vale salientar ainda que ja era possivel apontar um entrelacamento mais concreto do
samba com a classe média e as ressignificacfes de classe e raca. O samba passa a ocupar outros
espacos e o discurso de tradicdo através da africanidade sofre um apagamento, como nos mostra
Prandi ao argumentar sobre o novo redirecionamento do samba com a producdo dentro da classe

média. As musicas “Na Pavuna” e “Feitico da Vila” sdo dadas como exemplo. “Na Pavuna”:

Essa musica ndo era do morro, mas de artistas da classe média que de certa maneira foram
responsaveis pelo novo direcionamento do samba. A letra parece afirmar que a Pavuna também
era capaz de produzir bom samba embora ndo fosse um bairro dos antigos bambas fundadores
do samba. O apagamento da filiacdo dos sambas aos temas religiosos afro-brasileiros parece ter
estado presente na preocupacdo de compositores que elaboraram um estilo de mdsica mais
voltado para a sociedade branca, mais livre das amarras das raizes negras: o samba urbano dos
compositores de Vila Isabel, em oposicdo ao samba do morro dos compositores que
frequentavam as casas das velhas mées-de-santo... — oposicdo expressa na letra de “Feitigo da
Vila” de Noel e Vadico... (2009, p. 194).

Entretanto, esse apagamento pode ser analisado como sintoma do alargamento de uma
conjuntura social, em que o embate cultural e os entrelagamentos identitarios sdo deslocados para
um novo plano, o da industria. Para Nei Lopes (2005), esse processo de “desafricanizagdo” da
musica popular brasileira, que se faz mais presente a parir de 1960, reflete o fenbmeno da
globalizacdo do gosto. Todavia, se analisarmos esses processos tentando ver através das fissuras e
ramificacOes, podemos constatar que essas lacunas, desvanecimento, apagamento e/ou
desafricanizacdo apontam para mais de um sintoma, e em muitos momentos esses discursos se
reconfiguram em dialogo constante com as mudancas culturais, tanto no campo do simbdlico e
como na esfera da conjuntura social.

O surgimento e popularizacdo do ré&dio, o nascimento e consolidacdo da industria
fonogréfica, a formacdo do samba, aliados ao projeto politico populista de Getalio Vargas,
cimentam, de certa maneira, 0 caminho para se compreender as disposi¢Oes e contradi¢cdes neste
contexto. O envolvimento da classe média com a cultura popular, de origem negra e pobre
também foi um fator preponderante na legitimacdo dessa musica. Mas, ndo pode ser esquecido

que é também nesse momento ha uma transfiguracdo do mundo negro para o mundo branco.
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Curiously, in the political and social climate of Brazil from the late 1920s to the early 1950s,
Africaneity emerged not as an identity but as a cultural heritage to which whites as well as
blacks had acess and could “own.” With reason, Pan-Africanism, which began as a across-
national collaborative project at the beginning of the twentieth century, had little impact on
Brazil — even after the emergence of important Brazilian Pan-Africanists such as Abdias do

Nascimento. (DAVIS, p. 191, 2009).

A predominante presenca de cantoras e cantores pardos e brancos os radios e no show
business aponta uma sociedade dividida entre dois mundos, apesar das estreitas relacGes
estabelecidas entre artistas negros e brancos, compositores, cantores, intelectuais, produtores,
radialistas. Carmem Miranda ¢ um desses exemplos, a primeira cantora “brasileira” de carreira
internacional, era branca, nascida em Portugal, e veio ainda crianca para o Brasil. Tornou-se um
icone de popularidade nos Estados Unidos da década de 1950, e um simbolo de brasilidade.

Para Nei Lopes (2005) ha um apagamento da temaética ligada a religido afro-brasileira
entre os anos 1940 e 1960, salvo nos sambas-enredo das escolas de samba, mas, estes muitas
vezes dentro da linha de samba exaltacdo, numa narrativa mais folclorica. Segundo Lopes, 0s
compositores Amor e Mano Eloi, Tata Tancredo® (Tancredo Silva Pinto) seriam, praticamente o0s
ultimos compositores expressivos no que diz respeito ao elo entre o samba e os cultos afro-
brasileiros no decorrer de 1930 e 1940. Em 1965, surge no cenario da musica gravada Clementina
de Jesus, descoberta sexagenaria, colorindo esse branco dos temas afro-religiosos na musica
popular. Clementina de Jesus “afirmou-se como uma espéciec de “elo perdido” entre a
ancestralidade musical africana e o samba urbano”, e seus lundus, sambas, jongos, e canticos
rituais recriados, como “Benguelé”, de Pixinguinha (LOPES, 2005).

Porém, é esse mesmo periodo, que Nei Lopes aponta como sendo o inicio da

desafricanizagdo da musica popular brasileira, periodo em que Carmem Miranda®, a “Pequena

24 «Compositor de “Jogo proibido” (1936), tido por muitos como o primeiro samba de breque, e coautor de “General
da banda”, grande sucesso do carnaval de 1949, além de autor de varios livros sobre a doutrina umbandista,
Tancredo foi um grande lider do samba e da umbanda. Tanto que em 1947 ajudava a fundar a Federacédo Brasileira
das Escolas de Samba e, logo depois, criava a Confederagdo Umbandista do Brasil’(LOPES, 2005).
2> Descoberta em 1928 pelo compositor e violonista Josué de Barros num festival filantropico realizado no Instituto
Nacional de MUsica, no Rio de Janeiro, Maria do Carmo comecgou a se apresentar em recitais e nas Radios Sociedade
e Educadora. Em 1929 grava pela Brunswink e pela RCA, e comeca a se apresentar em saraus, festas e espetaculos
teatrais cariocas. Estreou em 1930, no Teatro da Republica, a convite de Francisco, a voz de ouro do radio. Em
seguida seu proprio show ao vivo, o "Festival Carmen Miranda", realizado no Teatro Lirico. Também em 1930,
langou seu primeiro disco pela Victor Ainda nesse ano, conheceu seu primeiro grande sucesso, a marcha "Pra vocé
gostar de mim (Tai)", de Joubert de Carvalho. O disco vendeu 35 mil cépias, fato inédito até entdo. No ano de 1930,
gravou 40 masicas pela Victor, entre as quais estdo muitos sambas e marchas, choros, maxixe. Em fevereiro de 1939,
em uma apresentagdo no Cassino da Urca, foi vista pelo empresario Lee Schubert, que acabou contratando-a para
uma temporada na Broadway. Embarcou para os Estados Unidos ao lado de quatro integrantes do Bando da Lua.
Durante quase trés décadas de sucesso, nos EUA, gravou 16 discos pela Decca Records e trabalhou em 14 producoes
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Notavel”, ou “Brazilian Bombshell”, como ficou conhecida nos Estados Unidos, surge,
tornando-se uma década depois uma das figuras mais iconicas e importantes da historia da
musica popular brasileira, e um marco cultural do advento da musica de massiva e da industria
fonografica. Carmem Miranda, pelo menos a mais bem sucedida cantora brasileira na carreira
internacional até os dias atuais, conseguiria penetrar a hegemonica inddstria entretenimento
norte-americana. “Em 1945, segundo lista fornecida pelo Tesouro Americano, foi a artista mais
bem paga dos EUA” (Dicionario de musica Cravo Albin, 2013).

E preciso salientar a importancia do papel de Carmem Miranda na construgio do ideal de
brasilidade exportada, mesmo que esse ideal seja questionavel, assim como é valida a critica a
representacéo estereotipada da personagem mais expressiva da cultura afro-brasileira: a baiana do
tabuleiro de acarajé. Porém, foi a partir dessa conexdo com o universo afro-brasileiro e dessas
representacdes que se constituiu uma ideia de brasilidade, através dos simbolos da cultura
popular acionados como legitimos representantes da identidade nacional, como, por exemplo, a
figura polifoénica do mestico, que teve como fator preponderante o bem sucedido projeto de
identidade nacional, inspirado nos pensamentos de Mario de Andrade e Gilberto Freyre. Essas
expressdes tidas como tradicionais e auténticas, passam a representar a brasilidade. Essa conexao
entre esses simbolos de representacdo, tanto na vestimenta extravagante, como nas cancgdes e

performances de Carmem Miranda viajariam o mundo como legitima expressdo de brasilidade.

(...) Brent Edwards argues that only way to contemplate transnational black discourses is "by
attending to the ways that discourses of internationalism travel, the ways they are translated,
disseminated, reformulated, and debated in transnational contexts market by difference”. Yet
performance in mestico environment provided additional challenges to understanding how blackness
travels. As we have seen, in Brazil performers of all ethnicities often utilized the mask of blackness.
For others, the mask served as a glue that bound together a fragmented identity. When Brazilian
blackness traveled to the United States , it was in the form of white or whitened, mostly female
bodies, which contributed to the forging of a Latin aesthetic. (DAVIS, 2009, p. 192).

Nem as parcerias de Carmem Miranda com grandes nomes da histéria do samba no
Brasil, nem de cangdes que disseminaram simbolos de africanidade e negritude gravadas por ela,
foram suficientes para Nei Lopes menciona-la como protagonista, mesmo a cantora tendo
gravado musicas de nomes cujas cangdes estdo ligadas as tradi¢des afro-brasileiras, citados antes
pelo autor. Alguns exemplos sdo: o samba "Burucutum”, de Sinhd, que assinou a composi¢do

com o pseuddnimo de J. Curanji; a parceira com Pixinguinha no samba "Os home implica

cinematograficas. Em 1941, foi convidada a deixar a impressdo de suas mdos e de seus famosos tamancos na calgada
da fama do Teatro Chinés, em Los Angeles, foi a Unica artista sul-americana a ter suas marcas. Sua morte, em 5 de
dezembro de 1956, causou comogao nacional.
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comigo"; além das apresentagdes com Donga no Fluminense Futebol Clube, orquestra de astros e
Pixinguinha. Gravou em 1932, o Unico samba de Cartola interpretado por ela, "Tenho um novo
amor”; em 1934, gravou o samba "Perdi minha mascote", de Jodo da Bahiana; em 1936, langcou
as marchas "O que é que vocé fazia?", de Noel Rosa e Hervé Cordovil, Unico registro seu do
"Poeta da Vila"; o samba-choro "E o0 mundo ndo se acabou", de Assis Valente; em 1939 o choro
"Meu radio e meu mulato”, de Herivelto Martins, com o Trio de Ouro, e 0 samba-jongo "Na
Bahia", de Herivelto Martins e Humberto Porto, em dueto com Almirante.

Um de seus maiores sucessos foi "No tabuleiro da baiana", de Ary Barroso, assim como o
samba-jongo "Na baixa do sapateiro™, do mesmo compositor, e "Boneca de pixe", de Ary Barroso
e Luiz Iglésias. Ary Barroso, aliés, foi um dos compositores mais gravados por Carmem Miranda,
seguido por Dorival Caymmi, que substituiu Ary Barroso como compositor para o filme “Banana
da Terra”, no qual, Carmem Miranda aparece vestida pela primeira vez com o traje de baiana,
imagem que a imortalizaria, cantando "O que é que a baiana tem?", ao lado de Dorival Caymmi.

Da brasilidade colorida de Ary Barroso a baianidade praieira de Dorival Caymmi, estdo
dispostas narrativas que rearticulam a brasilidade através dos elementos simbolicos da cultura
afro-brasileira. Dorival Caymmi, por exemplo, foi um dos compositores e intérpretes que mais
cantou o mar e 0s encantos de do orixd feminino Iemanja (“Rainha do mar”, “Promessa de
Pescador”, “O mar” — 1939), bem como o cotidiano negro baiano. N&do podemos esquecer do
samba-jongo ‘“Navio Negreiro” (1940), de J. Piedade, Sa Roris e Alcyr Pires Vermelho, e
gravada por Caymmi, uma das primeiras referéncias na musica a travessia do Atlantico. A
producdo de Dorival Caymmi € continua ao longo de cinco décadas. Influenciou diversos artistas
e expressdes, como a Bossa Nova e a Tropicélia, e é gravado frequentemente até os dias atuais.
No que se refere ao universo do candomble, uma das cangdes mais emblematicas de Caymmi é
“Oragao da Mae Menininha” (1972) em homenagem a Talorixa®® Menininha do Gantois nos seus
50 anos de Mae-de-Santo.

E evidente a tendéncia nos anos 20 e 30, da mdsica de terreiros, cantigas com motivos de
macumba e umbanda. Dos anos 40 em diante, no contexto da expansao do radio, a consolidacao
da industria fonografica, hd& um redimensionamento da cultura popular brasileira e uma
reconfiguracdo dos modos de representacdo e pertencimento, principalmente com a chegada da

televisdo no Brasil na década de 1950. Da africanidade ligada as tradicdes religiosas a sua

26 gacerdotisa-chefe de um terreiro. Méae-de-santo.
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referéncia celebrativa de brasilidade mestica, através dos diversos simbolos de uma negritude
complexa, transitoria e performética. E preciso salientar que o discurso de mesticagem tornou-se
uma tematica bastante recorrente, acionado muitas vezes de forma celebrativa, roméantica ou
critica, mas dialogando sempre com categorias simbdlicas de ancestralidade. Esse entrelacamento
vai se reconfigurando dentro da masica brasileira a cada insercéo e didlogo.

Para Nei Lopes (2005), depois de Clementina de Jesus, “outra importante intersecdo entre
a musica popular brasileira e a religiosidade africana” foram Os Afro- Sambas de Baden Powell,
Vinicius de Moraes e Toquinho, uma vertente que tendia a se rarefazer, mas, com “com raras
incursdes” segundo Lopes, como a do cantor e compositor Martinho da Vila, que gravou no final
de 1970 cantigas rituais da umbanda.

Baden Powell?’, 0 menino timido e franzino que encantava pela habilidade com o violdo,
foi, depois dos chamados “imortais” (negros e mesticos como Pixinguinha, Donga, Jodo da
Baiana, Noel Rosa, entre outros) na histéria do samba e da musica popular brasileira como um
todo, um dos primeiros negros (ou mesticos) a conseguir se destacar no campo da disputa
simbdlica ja dentro de um contexto uma industria cultural em processo de consolidacéo no Brasil.

Baden Powell teve uma grande projecdo internacional, porém com mais destaque no
circuito musical europeu. ldentificado com o universo da Bossa Nova, teve como um dos seus
principais parceiro em composicoes e registros fonograficos, Vinicius de Morares. A sonoridade
jazzistica de Baden Powell o aproximaria da Bossa Nova e de Vinicius de Moraes, embora ambos
mantivessem estreita relacdo com a velha guarda do samba carioca, 0 que também possibilitou os
dialogos musicais através do pantedo das religides afro-brasileiras. J& a aproximacdo com a nova
geracdo da musica popular brasileira surgiria na década de 1960, através de Nara Ledo e Elis
Regina e Geraldo Vandré, que gravaram suas composicoes.

Vinicius de Moraes?, um dos principais compositores no circuito da Bossa Nova, j& havia

expressado identificagdo com o universo do samba e das favelas com a famigerada peca Orfeu da

2" Filho de sapateiro, e dona de casa, nasceu em Varre-sai, mas cresceu na zona norte do Rio de Janeiro (Vila Isabel e
S&o Cristovao), tendo sua formagdo violinistica iniciada aos 8 anos de idade com o professor o professor Meira, e
em sequéncia com ingresso na Escola Nacional de MUsica do Rio de Janeiro aos 12 anos de idade. Desde 0s nove
anos de idade participava de concursos em programas de radio populares como “Papel Carbono” da Radio Nacional.
%8 Vinicius de Moraes, filho de funcionario ptblico, com pai e mée amadores de musica, pai violonista e a mée
pianista, nasceu na Gavea e cresceu em Botafogo, dois bairros da Zona Sul carioca, considerado o reduto da elite
intelectual e econdmica, assim como a famigerada Copacabana, imortalizada em “Garota de Ipanema” (Vinicius de
Moraes e Tom Jobim). Além da influéncia do ambiente familiar e suas recep¢des na Ilha do Governador, onde 0s
pais moravam, e onde encontrava seu tio compositor. Critico de cinema, diplomata, poeta, teatrdlogo, compositor,
cantor.
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Conceicdo, montada em 1956, e filmada pelo diretor francés Marcel Camus em 1958, intitulado
Orfeu Negro, traz a dimenséo dessa relacdo. A cultura negra da periferia, seus simbolos e signos
habitavam o imaginario popular. O filme que, apesar de ndo ter agradado a Vinicius de Moraes, —
entre outros musicos e intelectuais 0s quais 0 julgavam como uma representacao estereotipada e
reducionista do povo brasileiro —, sua trilho sonora apresentou a Bossa Nova para 0 mundo, que a
partir de entdo penetraria com consideravel aceitacdo no mercado fonogréfico norte-americano.

Baden Powell e Vinicius de Moraes deixaram, definitivamente, uma marca indelével na
musica popular brasileira, e de diversas formas. O LP “Os Afro-Sambas”, por exemplo, tornou-se
um importante marco estético na musica popular brasileira. Eles retomam os motivos do
candomblé, acionando os as influéncias da religiosidade afro-brasileira, acionamento mais
frequente nos sambas da década de 1930. Na cancdo “Canto de Ossanha”, em que o orixa das
folhas sagradas aparece como traidor: “Coitado do homem que cai no canto de Ossanha
traidor...”. Porém, no candomblé Ossanha € o sacerdote das folhas, sem sua presenca ndo ha
cerimoOnia, é o feiticeiro que detém o poder da cura através das folhas, a floresta é sua morada.

O contato de Baden Powell com o candomblé e os cantos de terreiros deu-se através de
um disco do compositor baiano Coqueijo (Carlos Coqueijo Torredo da Costa), em sua primeira
passagem pela Bahia. O contato efetivo com a cultura afro-baiana foi através do encontro com o
mestre de Capoeira Canjiquinha, que apresentou Baden as rodas de capoeira e aos terreiros de
Candomble de Salvador. Esse encontro inspiraria anos mais tarde a cancdo Berimbau e daria
origem ao LP “Os Afro-Sambas”, album gravado em 1966, numa de suas parcerias com Vinicius
de Morais, com cang¢bes compostas entre 1962 e 1966 ("Berimbau™ e "Canto de Ossanha”,
também gravada por Elis Regina; “Ponto do Caboclo “Pedra Preta”; “Candonblé”; “Canto de
Iemanjd’; “Canto de Xangd”; “Tempo de amor”; “Tristeza e solidao”; “Lamento de Exu”, e
“Bocoché”). (Deyfrus, 1999).

A caracteristica mais forte na musica de Baden Powell era o improviso, talvez por isso
tenha sido um dos primeiros musicos brasileiros a fazer incursdes com os sons jazzisticos, a fazer
de outra forma o dialogo com a cultura negra transatlantica, em que africanidade e negritude me
movem em dissuasdo preliminar para se comporem em outro momento residindo nas expressoes
musicais nas Ameéricas, mesmo que de maneira muitas vezes exclusiva e peculiar em suas

realidades transfiguradas pelos fortes resquicios das ideologias raciais e do sistema escravista.
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O “samba-jazz”, ou melhor, o “jazz-samba” de Baden Powell, definicdo mais resumida da
Bossa Nova, daria o titulo a um LP em 1962, gravado por Stan Getz e Charlie Byrd, nomes de
referéncia no jazz norte-americano. Para Dreyfus, a Bossa Nova ja havia “revolucionado a cabega
dos musicos norte-americanos, principalmente o pessoal do jazz”. A Bossa Nova conseguiu um
status de representacdo de brasilidade tdo bem sucedido quanto o de Carmem Miranda, a
diferenca é que sua referéncia reside na insurgéncia de um movimento cultural ou musical. Mas,
foi a pretensa sofisticacdo da Bossa Nova que serviu como sustentaculo de uma brasilidade mais
moderna e comercial.

A Bossa Nova é um divisor de aguas dentro dos embates tedricos de classe e raga,
modernidade e tradi¢do, nacional e estrangeiro, autenticidade e proposta estética. A ideia de
miscigenacdo ja estd consolidada a essa altura, e ndo se faz alheia a nenhum nicho cultural.
Apesar da tdo propalada inovacdo musical da Bossa Nova, e de ter se consolidado como um
género, tomando para si um consenso de bom gosto e sofisticacdo, havia muitas criticas, uma das
vertentes é a do estrangeirismo, como destacou José Ramos Tinhordo em 1966, “que ouvia nela
uma influencia excessiva do jazz, sintomatica da alienacdo das elites brancas que a criaram, mas
sua perspectiva, hoje, foi superada por um consenso positivo” (SOVIK, p. 91, 2009).

Outra corrente de criticas era a do branqueamento do samba, uma vez que essa “tradu¢ao”
do samba, tida como sofisticada, que é a Bossa Nova, feita por e para uma elite branca
intelectualizada escamotearia a esséncia negroide do samba, como expressdo de identidade

periférica racializada.

Ou seja, a fusdo de alto e baixo é promovida como solugdo das tensdes entre setores
diferentes da sociedade brasileira ha muito mais do que um século, desde antes da
Abolicdo. Assim, nao é surpreendente que a digestdo cool do samba pelo jazz, a
elegancia bossa-novista cosmopolita e a aparente branquitude mundial da bossa nova, ao
serem examinadas, trazem de volta a precariedade do consenso sobre raca, género e
classe no Brasil, cujo o cimento simbolico é a mesticagem. (SOVIK, 2009, p. 102).

Contudo, trouxe com ela todas essas questdes tdo caras a cultura brasileira, nacionalidade
e mesticagem, num processo diferente em que o social e o racial se cooptam, rearticulam, num
momento em que a musica popular brasileira deixa de ser identificada diretamente com as
camadas mais pobres da populacdo e, por conseguinte, negra. Ainda de acordo com Liv Sovik
(2010), a branquitude se sedimentada no discurso de mesticagem.

E reconhecido o fato de que a bossa nova projetou a cultura brasileira no cenério

internacional, com seu cosmopolitismo branco/mestigo controverso, suas inovagdes e apreensdes
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da cultura brasileira, em sua propalada estética modernista e vanguardista, suas rupturas e
avancos formais, a rejeicdo do nacionalismo da época, também estava fadada as limitacdes
eurocéntricas. Porém, as questdes de classe, raca e género ficam demarcadas, uma expressao que
de fato estava identificada com uma elite branca, intelectualizada, mas que, no entanto, forjaram
sua expressdo musical, dentro das reelaboragdes, conexdes, reidentificacdo e degluticdo da esfera
cultural negra arraigada no seio da formacao brasileira. Ao mesmo tempo, sem desprezar 0 seu
valor estético, e sem aliar a ela o carater racista, ja existente no mercado fonogréafico brasileiro, é

possivel afirmar que o lugar privilegiado da bossa era marcado por tais questdes.

Alaide Costa, cantora negra que Jodo Gilberto indicou para cantar o primeiro grande
sucesso da bossa nova, “Chora tua tristeza”, falou recentemente sobre ter ficado fora dos
palcos por causa das expectativas estereotipadas dos produtores que cantasse “samba e
musica com rebolado”, que ndo combinava com seu estilo cool. Johnny Alf, musico
negro influenciado pelo jazz, cuja composicao “Rapaz de bem”, de 1952, aproxima-se
muito a bossa nova, também é simbolo do que se menospreza, com a associagdo da
bossa nova aos brancos da Zona Sul do Rio de Janeiro: negros ndo sé contribuiram as
origens da bossa nova, com o samba, mas colaboraram na inven¢do do produto acabado.
Assim, percebe-se que a bossa nova foi criada em uma encruzilhada em que se
encontram representacbes das mais diversas forcas sociais, fazendo com que esteja
sujeita a diferentes interpretagcdes em diversos conjunturas e contextos politico-culturais.
(SOVIK, 2009, p. 96).

Podemos vislumbrar, nesta perspectiva, a expressdo usada por Davis (2009) “white face,
black mask”, em alusdo ao classico de Fanon “Peles negras, mascaras brancas”, que encontra dos
adjetivos um caminho mais fértil para explicar esse processo na musica popular brasileira entre
1930 e 1950, ndo resumindo as re-identificacdes desse universo um simples branqueamento da
masica.

O carater nacional da Bossa Nova foi questionado ainda por intelectuais de esquerda, boa
parte tdo conservadora, ufanista, nacionalista, num por deslize dialético, por que ndo dizer
xendfoba. O discurso nacional x estrangeiro dominava as discussfes no cendrio cultural e o
dialogo com o jazz tornava-se uma afronta aos olhos mais nacionalistas, que desdenhavam o

propalado “cosmopolitismo vanguardista” da Bossa Nova (SOVIK, 2009, p. 92).

Da modernidade da Bossa Nova, partia-se para a recuperacdo de um conteldo de
brasilidade “legitima”. Iemanja, diga-se de passagem, era muito conhecida no Rio de
Janeiro e em Séo Paulo através da umbanda, mas na medida em que a referéncia passou
a ser a Bahia, 0 orixa passou também a ser referido como o da Bahia, ou seja, o do
candomblé (...). Sdo anos de producdo de uma nova forma de cantar em que elementos
da cultura do candomblé vdo se firmando com legitimidade entre as classes médias,
consumidoras do que se produz de mais avangado no pais. Os temas baianos estavam na
ponta de renovagdo da musica popular brasileira, com o candomblé ocupando um lugar
especial. (PRANDI, 2005, p. 198-199).
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O marco desse contetdo tambem influenciaria os aspectos legitimadores da MPB. A breve
aproximagcéo da bossa nova com a africanidade, e mais especificamente com o universo negro foi
através do didlogo com o samba, e, por conseguinte, com as religides afro-brasileiras (candomblé
e umbanda), dialogos esses traduzidos tematicamente nos afro-sambas de Baden Powell e
Vinicius de Moraes. Para Dreyfus (1999) “Os Afro-Sambas” ¢ o disco mais marcante da carreira
de Baden Powell, com oito faixas gravadas. Além, da influéncia do disco de Carlos Coqueijo e do
encontro com o mestre Canjiquinha, que aproximou os compositores da cultura afro-brasileira,
proporcionada pelas viagens a Salvador, visitas aos terreiros de candomblé e as rodas de capoeira
e samba, o principal incentivo as composicdes foi o fato de que na época Baden estudava os
cantos gregorianos e 0s modos litargicos:

(...) eu percebi que os cantos africanos tinham muitissima semelhanca com os cantos
gregorianos. Para mim, sdo iguais. Eu dei entdo uma levantada num tipo de samba mais
negro, que tem um lamento proximo a dos cantos do dos cantos africanos (...), eu
compus uns temas, partindo dessas semelhancgas entre o modo litlrgico e o africano, e
aproveitei alguns para parceria com Vinicius” (BADEN apud DREYFUS, 1999, p. 151).

Esse disco traria para o publico e consumidores de Bossa Nova, mais especificamente, o
universo da cultura popular e negra, num terreno ja sedimentado pelo samba dentro da industria
fonogréfica, que comecava a ter efetivamente um espaco cativo entre o povo e a burguesia
intelectual. Os elos simbdlicos entre as tradi¢bes afro-religiosas e a musica popular, tendo como
expressao, o samba, marcariam o surgimento, delineamento, e, posteriormente, a reconfiguracédo
do que chamo de estética da negritude, — uma estética musical, em que, num primeiro momento,
aciona a africanidade e ancestralidade atraves da religido, passando a ser um marcador legitimo
de identidade étnico-racial na musica de circulagdo e consumo. E também legitimidade: os
modos gregorianos sdo legitimos, fundadores da Civilizacdo Ocidental catolica, enquanto as
religides africanas sdo o “Outro”.

O delineamento dessa estética se processa entre 1930 e 1940, e a partir de 1950 teremos
suas reconfiguragcdes dentro do proprio universo do samba, e em diversas vertentes como na
baianidade de Caymmi a brasilidade pitoresca de Carmem Miranda, do samba-jazz sofisticado de
Baden Powell a festiva celebracéo dos orixas.

Entre 30 e 60 as mudancas que sucedem tanto no sentido politico (de Vargas a
Kubitscheck) cultural e tecnoldgico (o radio e a televisdo) também sdo marcados por novos
dimensionamentos estéticos na musica popular. Mesmo considerando as demandas midiaticas no

mercado de consumo, que ja estava pautado na logica de segmentacdo de género, as tematicas
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afro-religiosas e os elementos de africanidade continuaram presentes na musica popular, sendo
acionados e reconfigurados.

Pode-se observar que, nesse processo continuo de reconfiguracdo dos discursos
identitarios na musica, € comum a referéncia a masicos que estdo diretamente ou indiretamente
ligados a religiosidade como Pixinguinha, Donga, Jodo da Baiana, Nelson Cavaquinho, Dorival
Caymmi, Jodo Gilberto, Tom Jobim, Toquinho, entre outros, assim como a personalidades
representantes do universo afro-religioso, como Mae Menininha. A cangdo “Samba da Bengdo” é
um bom exemplo onde estdo latentes esses acionamentos. Apesar de ndo compor “Os Afro-
Sambas”’, € uma das mais importantes na carreira dos dois compositores. A referéncia ao samba,
aos mestres da musica, ao candomblé ¢ abengoada pelos “saravas”, pois, como diria a can¢do, um
“0 bom samba ¢ uma forma de oragao”.

Os acionamentos e didlogos dos elementos da cultura afro-brasileira ndo ignoram o
discurso de mesticagem. Por exemplo, ao pedir a bencdo aos orixas, para Vinicius de Moraes na
cangdo, Baden entoa: “capitdo do mar, poeta diplomata, como ele mesmo diz, ¢ o branco mais
preto do Brasil com a linha direta de Xang6”. E com intervengdes faladas pede bengdo para
muitas figuras da musica popular como Ary Barroso, Donga, Heitor dos Prazeres, Noel Rosa,
Nelson Cavaquinho e Jodo da Baiana, assim como aos compositores novos Toquinho, Dori
Caymmi, Edu Lobo e Chico Buarque, e por fim “a bengao a todos os sambistas do meu Brasil/
branco, preto, mulato/ lindo ¢ macio como a pele de Oxum”.

Outro ponto interessante nos oferece o verso: “porque o samba nasceu 14 na Bahia/se hoje
ele € branco na poesia/ ele ¢ negro demais no cora¢dao”. Neste, podemos ver a referéncia a Bossa
Nova, assim como ao alargamento da producdo e consumo do samba além dos seus guetos
negros. O protagonismo do violdo de Baden, e sua aproxima¢do ao modo “joaogilbertiano” de
cantar, voz baixa mais contida, quase fala, canto-fala, d& um caréter bossa-novista a gravacéo,
mas ao mesmo tempo com uma levada de samba. “Samba da Bén¢ao”, seria readaptada para o
francés pelo cineasta Pierre Barouh em 1966, com o nome de “Samba Saravah”, e entraria na
trilha sonora do filme “um homme une femme”, de Claude Lelouch?®. Anos mais tarde, Pierre
Barouh faz mais uma parceria com Baden Powell no documentario Saravah, gravado no Rio de

Janeiro em 1969. Ironicamente, trés décadas depois Baden Powell trocaria o tradicional sarava™®

% Disponivel em: http://www.youtube.com/watch?v=nPGcQM5nb8M
%0 Sudagio dos umbanditas, significando “salve!”. Ver: Lopes (2004).
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ao cantar a famosa cangédo "Samba da béncao", tendo se convertido ao Centro Evangélico Unido
(CEU) ao voltar para o Brasil nos anos 90.

Fruto do interesse passional de Pierre Barouh pela musica brasileira e curiosidade pela
latente presenca africana nela explicita, "Saravah™ é um importante registros sobre a musica
popular brasileira, no qual é possivel ratificar o delineamento de uma estética da negritude,
através de geragdes diferentes, e como vai se ressignificando a partir do “entretempo, do
entrelugar”, no qual passado ancestral aprisiona e ¢ aprisionado de um presente remoto, em que
0s processos identitrios pontuam a permanéncia de signos de pertencimento, através do
reconhecimento e veneracéo, rearticulando-se dentro e fora dos espacos permitidos.

O documentério é o resultado dos encontros com Pixinguinha, Jodo da Baiana, Paulinho
da Viola, Jodo da Baiana, Maria Bethania e Marcia. Baden Powell desempenha o papel de
ancora/anfitrido, elo entre a velha guarda do samba e a nova geracdo de cantores e compositores,
pertencentes ao que viria a ser chamado de MPB. Sao entrevistas, canjas e apresentacdes, que
abordam tematicas em torno da presenca africana na musica popular brasileira, do samba, das
escolas de samba, com destaque para can¢des que transitam entre duas geracoes.

Um dos primeiros momentos do documentario traz uma conversa/entrevista com Baden,
na qual ressalta a influéncia do samba e do jazz em sua musica, e as raizes africanas na musica
brasileira. Baden afirma que em sua musica esse dialogo se da do ponto de vista da evolugédo
harménica teve um pouco da influéncia do jazz, j& do ponto de vista ritmico, as raizes sdo todas
africanas. Para ilustrar essas confluéncias, Baden canta a can¢do “Ilemanja” e fala sobre os orixas,
a macumba e o candomblé. Entre as elucidacdes sobre macumba e candomblé, Jodo da Baiana
enfatiza a questdo cantando as cancbes "Okekeré"”, — que o compositor afirma ser um canto de
“macumba em angola” —, a0 som do prato e faca acompanhado por Baden no violao, e "Yad" de
Pixinguinha, em gque os motivos musicais relacionados ao universo do candomblé fazem parte da
vivéncia cotidiana, e especificamente nesta cancdo dada como exemplo, as celebra¢fes nos
terreiros ou festas de candomblé sdo 0 mote que articulam as narrativas de identitarias endossadas
na ideia e no discurso de africanidade.

Nesse sentido, “Saravah” nos oferece uma gama de articulagdes para compreendermos os
novos engendramentos na musica popular e a dimensdo do simbdlico dentro desse processo. De
Pixinguinha a Paulinho da Viola, podemos ver que a ideia de africanidade como referéncia e

marcador cultural perpassa essas geracfes, ao mesmo tempo em que ela é rearticulada, seja como
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reinvencdo de um determinado estilo ou género, como Baden faz dentro dessas incursdes
estéticas ou através da afirmacdo de pertencimento a uma expressdo ou movimento, como
Paulinho da Viola, que destaca uma filiacdo ao samba, a comunidade e a cultura das escolas de

samba como expressdo de identidade coletiva.

O esvaziamento e/ou desafricanizacdo da musica popular brasileira pensada por Nei
Lopes confronta, de certa maneira, as producGes musicais de 1960. Porém, é possivel
vislumbrarmos tanto a poética africanista reaparece com novas propostas estéticas dentro desse
universo, que também se inspirardo em outras rotas transatlanticas. Podemos apontar diversos
cantores, compositores, instrumentistas e expressdes musicais que surgiram nesse periodo,
dialogando com as questdes de africanidade e negritude, e firmam terreno na década de 1970,
alguns como expressdo de vanguarda, sendo também decisivos no processo de invencao,
formacdo e institucionalizacdo da MPB, no sentido estético e de nicho de mercado.

Mesmo que a musica popular apontasse para outras direcdes, estéticas e poéticas, ou
parecesse apontar um abandono ou esvaziamento das tematicas ligadas a africanidade, o que se
pode afirmar é que essa brisa sopra em diversos momentos da mausica popular brasileira.
Entretanto, ha novos processamentos das identidades negro-mesticas, que na musica rearticulam
os elementos de africanidade, ancestralidade e negritude.

E possivel observar que desde os primeiros sambas gravados, os motivos de terreiros, a
mitologia dos orixas, as referéncias ao universo das culturas negras sao acionados na cangdo
popular brasileira, desde o universo afro-religioso até a personagem da baiana do acarajé
incorporado por Carmem Miranda. Com a explosdo da bossa nova, e todas as questdes
controversas em torno da raca e classe, também se rompe um paradigma na esfera estética. O
delineamento da estética da negritude na masica brasileira comeca nas manifestacdes tidas como
folcléricas e se reconfigura no proprio processo de construcdo da identidade nacional,

consolidando-se dentro de um nicho de mercado legitimado, a MPB.

Numa época em que o movimento da Bossa Nova j& derivara para uma fase de
contestacdo social, tendo abandonado o seu caracteristico romantismo intimista, 0s

orixds comecaram a aparecer nas letras de “musicas de protesto” que tratavam de
questdes sociais. (PRANDI, 2005).

Nesse sentido, a década de 1960 nos oferece uma rica seara investigativa, com momentos
decisivos no ambito politico e cultural, principalmente no que diz respeito as questfes de raca e

cultura popular: os deslocamentos conceituais no plano da cultura (alta e baixa cultura), luta pelos
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direitos civis dos negros nos Estados Unidos, a descolonizacdo dos paises africanos e a
deflagracéo do golpe militar e seu papel nos novos eixos dentro da cultura popular brasileira.

No plano ideoldgico e politico, essa aproximacdo servia ainda para uma nova espécie de
protesto contra a orientacdo do governo autoritario em matéria de normas de educacéo,
de politica e de diretrizes econdmicas e financeiras. Esfriado, porém, o entusiasmo da ala
otimista e intelectualmente mais preparada da classe média (universitarios, em geral)
pela mediocridade moralizante do governo militar, os elementos das camadas médias
tiveram que desistir das solugdes da “intelligentsia” nacionalista (tipo ISEB, Centro de
Cultura da Unido Nacional dos Estudantes etc.), mas também nao se conformavam em
aceitar os clichés de cultura representados,.... Colocada assim, numa espécie de vacuo
ideoldgico e de cultura, é natural que a classe média tivesse ido procurar, confusamente,
algo de concreto no outro extremo da cultura de elite com que rompera, ou seja, na
cultura popular.

Algumas perspectivas folcloristas e adornianas pairavam sob o cerne de uma
transformacéo cultural e tecnoldgica. O surgimento dos meios massivos, o desenvolvimento e
consolidacdo da industria cultural, o contexto politico, que soube muito bem usufruir dessas
tecnologias como ferramentas ideoldgicas, sdo aspectos negociados dentro da esfera sintomatica
do pos-colonial, além dos alargamentos das fronteiras culturais, que foram se desfazendo de
maneira paulatina com a internacionalizacdo dos produtos culturais. Em meio a esses processos, a
politica autoritaria ndo conseguiria cooptar por inteiro o espectro mais abrangente da musica
popular, os acionamentos simbdlicos das identidades flutuantes, que muitas vezes surgiram como

modos de contestacdo.
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3. “FILHA DE OGUM COM IANSA”: CLARA NUNES

Se vocés querem saber quem eu sou

Eu sou a tal mineira

Filha de Angola, de Ketu e Nag6

N&o sou de brincadeira (...)

Sou a mineira guerreira

Filha de Ogum com lansa

O Brasil dos anos 60 vivia uma efervescéncia cultural, principalmente na masica popular.

De acordo com Amaral e Silva (2006, p. 204), neste periodo, a musica popular encontrava seu
ponto privilegiado de seu desenvolvimento, absorvendo musicalidades de diversos ritmos e
géneros, e diversificando seus proprios caminhos, surgem os movimentos da Jovem Guarda,
Bossa Nova, Tropicélia, da cancdo de protesto e da vanguarda dos festivais. Em todos esses
movimentos os elementos das religides afro-brasileiras estavam presentes, de alguma maneira.

Nem a Jovem Guarda passou imune a essa influéncia: “Cavaleiro de Aruanda” *!

(Tony Osanah),
interpretada por Roni Von, em 1973, foi trilha sonora do filme “Janaina, a virgem proibida”; e
“Feitico de broto” (Carlos Imperial. 1966).

Durante a Ditadura Militar muitos compositores e cantores do meio mais engajado
politicamente usaram o mote das religibes afro-brasileiras para falar as classes populares, a
exemplo de Geraldo Vandré e Moacyr dos Santos com a cancdo “Dia de Festa”, Edu Lobo com
“Upa Neguinho”; nas vozes de Elis Regina e Jair Rodrigues a can¢do “Esse mundo ¢ meu”
(Sérgio Ricardo/Ruy Guerra); Vinicius de Morares e Carlos Lyra com “Maria Moita”,
“Batmakumba” (Gilberto Gil/ Caetano Veloso), entre tantas outras.

Desse modo, podemos afirmar que a africanidade, como definidor de negritude, delineia-
se atraves do samba gestado nos espacos de compartilhamento, como a casa das Tias baianas e as
celebracbes de santo, onde espiritualidade, lazer e resisténcia entrelacaram-se téo
confortavelmente. Esses referenciais de africanidade e ancestralidade, construidos dentro das
disputas simbolicas, marcardo os “os espacos de negritude”. A explosdo de Carmem Miranda,
simbolo de brasilidade configrura num novo contexto: o fortalecimento do projeto de identidade
nacional pautado na mesticagem, o surgimento da cultura de massa e a incipiéncia da indudstria
cultural. Na decada de 60, ampliam-se o0s espacos de mercado, abre-se 0 processo de

consolidacdo da industria fonografica no Brasil, e apesar do recrudescimento com Ditadura

3! Disponivel em: http://www.youtube.com/watch?v=702kWiDIdg8. Acesso em outubro de 2013.
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Militar, a cultura popular brasileira passa pela fase dindmica, da “moderna tradi¢cdo”, na busca
incessante por uma musica popular moderna e urbana, pautada na tradi¢cdo popular, mas com
ressignificacbes multiplas dentro do contexto de repressao que se agravara na decada seguinte.

Tentaremos, portanto, compreender 0s novos processamentos da negritude na musica
popular brasileira a partir da década de 1960, que trazem de volta a africanidade como vetor da
negritude, reconfigurando-se enquanto discurso racializado. Esses acionamentos tdo frequentes
na musica popular brasileira tomam novos contornos dentro da cultura de massa, indo da
originalidade ao vazio do significante negro, de bandeira de luta e valoracdo a exploracédo
midiatica dentro do exatico.

Mas, é dentro desses novos contornos que se delineia uma estética da negritude na musica
popular brasileira. Podemos apontar quatro entrelagamentos de vertentes que se ddo no processo
de configuracdo, rearticulacdo, ressignificacdo e consolidacdo de uma estética da negritude: 1.
Africanidade, ancestralidade e religiosidade; 1l. Mesticagem (primeiro como ideia brasilidade,
segundo como marca de negritude); Ill. Black is beautiful — didlogos transculturais (vertente
bastante explorada por Gilberto Gil e Jorge Ben Jor), que acionam africanidade e mesticagem
como marcador de negritude, e condensaria os referenciais de negritude moderna a partir das
trocas dentro do Atlantico negro (jazz, blues, rock, afrobeat, reggae, e etc); IV. Pés-africanidade
— outros processamentos da negritude (classe, raca e regido), que vai do rap ao mangue beat.

Vale lembrar que, esses entrelacamentos ndo se processam de maneira simples, nem
linear, podendo ser evidenciado em diversos nichos e momentos da musica popular brasileira.
Dessa maneira, tentaremos abarcar neste capitulo os dois primeiros entrelacamentos das vertentes
citadas: I. “Africanidade: ancestralidade e religiosidade” e II. Mesticagem. Buscaremos
compreender os meandros da masica popular e sua legitimacao atraveés dessa vertente, a partir da
década de 1960, assim como as disputas simbdlicas no &mbito das identidades racializadas no
contexto da cultura midiética.

Para tanto, destacaremos alguns intérpretes e compositores que foram fundamentais na
consolidacdo da estética da negritude através dessas vertentes, tanto no samba, como na MPB de
maneira geral. Uma das intérpretes mais emblematicas nesse sentido foi Clara Nunes, que se
firmou no mercado fonografico com o repertério fortemente marcado pelas referéncias ao

universo das religides afro-brasileiras. Assim, num primeiro momento, nos aprofundaremos no
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debate das vertentes tematicas: I. Africanidade: ancestralidade e religiosidade e Il. Mesticagem, a
partir da obra de Clara Nunes.

No final da década de 1960, o consideravel aumento do nimero de mdsicas que usavam
de alguma forma termos do universo religioso afro-brasileiro constitui um amplo
repertdrio que, visto em conjunto, pode ser entendida como uma forma de “pedagogia”
das religides afro-brasileiras. Esse processo que se prolongou por décadas seguintes,
estendeu para a sociedade — pelos meios de comunicacdo que também se expandiam
rapidamente — signos, simbolos, valores, codigos, preceitos, enfim, termos da linguagem
religiosa proveniente do mundo dos terreiros constituindo, palavras-chave para a
compreensdo destas crencas (AMARAL e SILVA, 2006, p. 209).

A vertente de “musicas de macumba” ja estava consolidada, principalmente nos “espagos
de negritude”, como o samba. Porém, com a influéncia do mercado fonografico internacional, o
samba vinha perdendo espaco. A cantora Clara Nunes*” surge, justamente, nesse contexto, em
meio a um espac¢o vazio deixado por Carmem Miranda na musica popular, levando o samba
novamente ao topo do mercado fonogréafico brasileiro.

A importancia de Clara Nunes na abertura do mercado brasileiro também é significativa.
A Philips, por exemplo, principal concorrente da Odeon, apostou imediatamente em Alcione, —
originalmente cantora de jazz —, como cantora de samba, e a RCA Victor, por sua vez, apostou em
Beth Carvalho. Este movimento de abertura e investimentos das gravadores concorrentes se da
diante dos nimeros recentes em popularidade e vendagem do género atingidos por Clara Nunes.

Clara Nunes tornou-se um dos maiores intérpretes da histéria da musica popular
brasileira, sendo imortalizada pelo repertério ligado a umbanda e ao candomblé, pelo qual é
lembrada até hoje como uma espécie de representante da vertente musical ligada a religiosidade
afro-brasileira. Cria dos concursos de radio, consolida-se através dos programas de televisao.
Inicialmente cantora de bolero, seguindo a tendéncia da industria fonografica da época: a musica
romantica. Mas, transitaria entre a bossa nova e os festivais de masica, ainda que tentasse, mesmo

que fracassadamente, um didlogo com a Jovem Guarda.

32 Clara Francisca Gongalves nasceu em 1943 em Cachoeira, Distrito de Paraopeba (MG). Filha de operérios, 0 pai
era violeiro e cantador de Folia de Reis. Comecou sua carreira em Belo Horizonte em 1960, participando de
concursos de calouros, um deles foi "A voz de ouro ABC", promovido pela Fabrica de radios e televisdes ABC, em
que Clara Nunes venceu as regionais e garantiu um programa na Radio Inconfidéncia. Em 1963 apresentava um
programa na TV Itacolomi, além de participar do programa de José Messias na TV Continental. Em 1965 foi
convidada por Milton Miranda, diretor artistico da gravadora Odeon, para realizar um teste, sendo aprovada e indo
morar no Rio de Janeiro. Em 1966 grava o LP “A voz adoravel de Clara Nunes”, pela Odeon. Para um melhor
detalhamento biografico ver: FERNANDES, Vagner. Clara Nunes: Guerreira da utopia. Rio de Janeiro: Ediouro,
2007; BAKKE, Rachel Rua Baptista. Tem orixa no samba: Clara Nunes e a presenca do candomblé e da umbanda
na mosica popular brasileira. Relig. soc.vol.27 no.2 Rio de Janeiro, Dec. 2007. Disponivel em:
http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0100-85872007000200005.
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A Odeon, Unica gravadora de sua carreira, apostava numa cantora romantica, visto que era
a tendéncia de mercado favoravel na época, o género tinha maior aceitacéo e, consequentemente,
maior vendagem de discos. Além da crescente tomada de mercado e audiéncia da musica
internacional no cenario brasileiro, o nicho dos cantores romanticos, principalmente de bolero,
principalmente homens de vozes empostas, — heranga da Era de ouro do radio —, como a voz do
cantor Altemar Dutra.

Vale salientar que o samba era um género em queda no mercado fonografico até o
surgimento de Clara Nunes e Martinho da Vila, entre outros. A aposta da Odeon em Clara Nunes
como cantora romantica, ndo obteve éxito nos dois primeiros discos em termos de vendagem.
Entdo surgiu a ideia do produtor musical, Aldezon Alves, de projeta-la no cenério da musica
popular dentro do legado deixado por Carmem Miranda, espago ainda ndo preenchido por outra
cantora na musica popular, que trouxesse o repertorio dos compositores de samba.

Clara Nunes determina sua presenca no samba a partir de 1968, com a cancdo “Vocé
passa eu acho graca”, do LP homénimo, uma composi¢do de Ataulfo Alves e Carlos Imperial,
dois grandes nomes do samba e da musica popular brasileira. No entanto, ainda ndo havia
firmado uma imagem publica enquanto cantora. E s6 depois de 1969, que sua imagem pautada na
abro-brasilidade comega a se desenhar.

Vale ressaltar alguns aspectos desse processo: primeiro, sua mudanca para o Rio de
Janeiro, onde estabeleceu contato com a umbanda entre 69 e 71, a qual viria adotar; segundo, as
influéncias da relacdo estreita com mundo do samba, através da Portela, sua escola que a
“adotara”. Inclusive esse contato teve um papel preponderante constru¢do mididtica da Portela. E
terceiro, a aproximacao o com compositores consagrados do universo do samba como Monarco,
Candeia, Nelson Cavaquinho, Jodo Nogueira, Martinho da Vila, Paulinho da Viola e Paulo César
Pinheiro, Romildo, Toquinho, seriam determinantes na formacdo e projecdo da identidade
artistica de Clara Nunes.

A viagem a Angola em 1970, através do Projeto Kalunga (do qual participaram também
Chico Buarque, Martinho da Vila, entre outros) foi, segundo Bakke (2007), um divisor de aguas
tanto na vida espiritual quanto na carreira de Clara Nunes. Voltando da Africa, elaboraria com
Adelzon Alves, uma proposta de carreira. No entanto, a Odeon ndo viu com bons olhos, a
principio, pois além de ser a primeira producdo de Adelzon Alves, também se tratava de uma

mudanca radical e abrupta no repertério e, consequentemente, na imagem da cantora. Todavia, a
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gravadora aceitou o desafio por insisténcia de Clara Nunes. A partir de entdo, inicia-se 0 processo
de consolidagdo de sua carreira, através da imagem fortemente ligada ao samba, a umbanda e ao
candomblé. Néo foi a toa que ganhou o rotulo de "Sambista, Cantora de Macumba™ (BAKKE,

2007).

(...) Tinha que ser uma carreira planejada e que tivesse como base a imagem afro-
brasileira da Carmen Miranda. (...) Eu levava ela para a casa do Candeia mas também
levava para a casa da Vové Maria Joana Rezadeira, que era uma mae-de-santo que havia
no Império Serrano. Era um icone. A Clara também era muito amiga do pai Edu (...). Ai
tinha um costureiro chamado Geraldo Sobreira, que ja era amigo dela, e foi
desenvolvendo aquele estilo, aquelas roupas. Entdo, a carreira tomou esse rumo em
funcéo de ela ser levada para o lado do samba e de ja ter amizade com pessoas ligadas a
umbanda, como o caso da Vovo Maria Joana Rezadeira. (Fonte: jornal O Povo, caderno
Arte & Vida, apud, BAKKE, 2007).

Essa relagéo estreita com o universo do samba fez de Clara Nunes uma das liderangas do
Clube do Samba, criado por Jodo Nogueira em 1978, espaco artistico que se transformou numa
espécie de movimento de resgate e valorizacdo do samba.

A viagem & Africa Ihe rendeu, em 1971, seu quarto LP (Clara Nunes), que marcaria sua
entrada no cenario nacional como intérprete de samba e “cantora de macumba”. Neste sentido, o
LP traz algumas cangdes que se tornaram emblematicas no ponto de partida de Clara Nunes como
cantora de samba: Aruandé... Aruanda (Zé da Bahia); "E baiana" (Fabricio da Silva, Baianinho,
Enio Santos Ribeiro e Miguel Pancracio), de grande repercussdo no carnaval de 1970;
“Misticismo da Africa ao Brasil” (Mario Pereira/ Vilmar Costa/ Jodo Galvio); “Puxada da Réde
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do Xaréu” (1@ parte e 22 parte — Maria Rosita Salgado Goes); “Festa para um Rei Negro®>” (Pega

no Ganzé) (Adil de Paula — o Zuzuca). Nestas cancdes, em especial, podemos observar a
recorréncia das tematicas referentes a africanidade, seja através da religiosidade, da baianidade
ou do cotidiano negro das periferias. Observemos tal recorréncia em alguns trechos das cancdes
citadas:

Aruandé Aruanda

“Aruandé... Aruanda/Eu vim da Bahia pra cantar (bis)/ Trago a bengdo do
Bonfim/Berimbau e capoeira/Sarava Pai Joaquim/ Protecdo a vida
inteira/Aruandé... Aruanda (...)”.

E baiana

“E baiana/ E & & baiana, baianinha/E baiana/E & é baiana/ Baiana boa/ Gosta do
samba/Gosta da roda/ E diz que é bamba/ Baiana boa/ Gosta do samba/Gosta da
roda/E diz que é bamba”.

% http://globotv.globo.com/busca/?q=+festa+para+um+rei+negro+clara+nunes
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Puxada da Rede do Xaréu

“12 Parte: Pescador da presentes pra ela/ lemanja dele enamorou/A jangada volta
sem ele/E os olhos da morena marejou”. 2* Parte: Iemanja! Iemanja!/Sou
pescador/Moro nas ondas do mar/Também sou filho de Ieman;j4a”.

Misticismo da Africa ao Brasil

“Eu venho de Angola/ Sou rei da magia/ Minha terra é muito longe/ Meu gonga
é na Bahia/ Agb 6 6 O/Lua alta/ Som constante/ Ressoam os atabaques/
Lembrando a Africa distante/ E o rufar dos tambores/ L& no alto da serra/
Personificando o misticismo/ Que aqui se encerra/ Sarava pai Oxala/ Que o0 meu
samba inspirou/ Sarava todo povo de Angola, Agd Ag6 660 (...)".

Festa para um Rei Negro

“Nos anais da nossa Historia/ Vamos relembrar/ Personagens de outrora/ Que
iremos recordar/Sua vida, sua gléria/ Seu passado imortal/ Que beleza/ A
nobreza do tempo colonial/O 1€ 1€, 6 14 1&/ Pega no ganzé/ Pega no ganzéa/ Hoje
tem festa na aldeia/ Quem quiser pode chegar/ Tem reisado a noite inteira/ E
fogueira pra queimar/ Nosso rei veio de longe/ Pra poder nos visitar/ Que beleza
A nobreza que visita o gonga (...)".

H& uma espécie de reveréncia ao mundo do samba expressa como um dos seus primeiros
flertes com as escolas de samba, a primeira foi a Mangueira. E possivel observar nos trechos
acima apresentados alguns motes representativos nos simbolos de africanidade elegidos nas
cancOes. Esses simbolos de africanidade dispostos por afinidades eletivas podem ser encontrados
na referéncia ao pantedo afro-religioso, através da figura de orixas e da celebragdo a Africa
(“Puxada da Rede do Xaréu” e “Misticismo da Africa ao Brasil”); assim como podem ser
acionados de maneiras distintas tendo como mote tematico a negritude via outros discursos como
da mesticagem condensados em outras identidades, como no caso do mote tematico em torno da
baianidade.

Podemos encontrar esse mote tematico centrado em diversos aspectos da cultura baiana.
Muitas vezes a baianidade repousa na figura feminina (da mulher baiana, negra ou mestica, tanto
de maneira sensualizada e/ou sexualizada, ou enaltecedora), como na cangdo “E baiana”. Em
outras cangdes, a baianidade pode estar expressa no dialogo teméatico com as manifestacdes da
cultura regional, como também é o caso da can¢do “Puxada da Rede do Xaréu”*, uma pratica do
universo popular afro-baiano, que consiste num mutirdo de pesca com movimentos sincronizados

e cantos de trabalho, e que remonta a época da escravidao (LOPES, 2004).

%Durante a cerimdnia, “a rede ¢ jogada ao mar com dias de antecedéncia, comandada por um mestre”. A puxada é
acompanhada por “cénticos de tradigdo africana, entoados segundo o padrio de interpelagdo e resposta”. A cerimonia
é realizada nas praias de Armacdo, Chega-Nego e Catimba, localizadas em Salvador. Ver: Lopes, 2004.
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Vale lembrar que 0 mote temético da baianidade j& estava presente na musica popular
brasileira atraves das composicdes de Dorival Caymmi, e da imagem e interpretaces de Carmem
Miranda, para néo citar outros icones. Nesse sentido, a negritude aparece nas arestas do processo
legitimador da baianidade como identidade social. Dentro dessa vertente, temos a referéncia aos
pescadores e suas histérias, ao mar e ao misticismo popular em torno das religides afro-
brasileiras.

Os simbolos da cultura popular, a partir de fontes como o reisado (Festa para Um Rei
Negro) serdo acionados nas can¢des muitas vezes como marcador de legitimidade e garantia de
autenticidade. Ao mesmo tempo, no campo das disputas simbdlicas, as questdes em torno de
classe e raga encontram-se entrelacadas de modo conspicuo no cerne da cultura nacional popular,
de acordo com suas peculiaridades contextuais e nas relagdes construidas a partir das
desigualdades e diferencas. Na musica popular, esses processos dialégicos entre classe e raca
refletem com mais clareza os dispositivos de negocia¢do préprio dos processos transculturais,
onde a memdria da chamada cultura popular, abarcando o que o repertoério folclérico nacional,
passa a ter um lugar definitivo na “moderna tradigdo brasileira” (Ortiz, 2006).

Na cang@o “Festa para um Rei Negro”, samba-enredo da Escola de Samba Salgueiro,
camped, com mesmo samba-enredo, em 1971, traz mote tematico os festejos de Reisado também
conhecidas como Folia de Reis associada como Folguedos da Festa de Rosario dos reis negros
pela Igreja Cat6lica como festejos profanos de sua liturgia, na qual o culto a Nossa Senhora do
Rosério® desenvolveu manifestacdes ludicas. Estes festejos conservaram os rituais de coroagdo
dos reis negros. Os negros ja se congregavam nas irmandades de Nossa Senhora do Rosario
desde os séculos XV e XVI em Portugal. Na tradicdo africana essas ceriménias iniciaram-se com
a figura de Chico Rei, ou Ganga Zumba Galanga, rei Congo dos Quicuios, trazido como escravo
para o Brasil, juntamente com sua corte, no principio do século XVIII.

Essas confrarias ou irmandades mantiveram um forte vinculo com as ceriménias de

coroacdo dos reis negros, sendo uma forma encontrada pelos negros de tentar manter, através do

% A imagem dessa santa era utilizada pelos padres dominicanos portugueses para catequizar 0s povos africanos em
Africa, fazendo a relagfo sincrética da Virgem do Rosario com o Orixa If4, assim os negros comegaram a formar
suas proprias confrarias religiosas. Sobre o assunto ver: BENJAMIN, Roberto Emerson Camara. Festa do Rosario
em Pombal. Jodo Pessoa: Editora Universitaria, 1977.
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sincretismo religioso, as suas devocdes®®. Segundo Carvalho (1993, p. 12), ndo existiria entidade
sobrenatural chamada Rei do Congo, sendo a referéncia ao mundo dos Congos apenas um reforgo

simbolico que ajuda a criar uma moldura mais rica de significado, em relacdo ao Brasil Colonial.

O Reinado de Congo é uma das estruturas mais alegoricas de pequena quantidade de
poder (tdo temporario como um dia no ano) que era garantido pelo povo negro no Brasil
(...). No dia da celebragéo, os Congos parariam nas principais ruas em suas fantasias
elegantes, reinterpretando alguns cortejos reais que existiam na Africa e que envolvia
sua resisténcia contra a dominacdo portuguesa no continente de seus ancestrais... Os
Congos sdo basicamente a expressdo da experiéncia dos pretos. Embora os simbolos
principais sejam uma clara evocagdo da Africa — o rei e a rainha do Congo — e seus
praticantes sejam negros, as Congadas usam a expressdo "meus irmaos”, bem como
"meus pretinhos"; é sempre uma comunidade implicita, condicionada fundamentalmente
pela posicdo social — pobre, humildes, analfabetos, mendigos da periferia de pequenas
cidades etc (...) (CARVALHO, 1993, p. 5-6).

Neste sentido, tanto na constru¢cdo como na consolidacdo da musica popular como
legitimo representante da cultura nacional deu-se também atraves dessas incursdes com simbolos
da cultura popular negra. Segundo Jesus Martin-Barbero (1997), a legitimacdo da musica negra
esta situada no ambito das contradi¢des da relagdo entre o popular e 0 massivo, na “emergéncia
urbana do popular”. Praticas culturais que estavam relegadas ao gueto passam a ser ressigficadas
dentro da cultura de massa, e passam a desempenhar um papel preponderante tanto como difusor
de movimentos e expressdes politicas e tendéncias estéticas. Como poderemos ver mais adiante,
muitos movimentos dentro da musica, da literatura, do cinema, e posteriormente da televisao,
buscavam esse elo com o Brasil negro/mestico, seja dentro da perspectiva do nacional popular®’,
seja no sentido de oposicdo politica/ideoldgica.

Nessa perspectiva, 0 mote tematico da africanidade é acionado através das referéncias
simbdlicas de religiosidade, misticismo e pertencimento. A partir da década de 1960, esse mote
teméatico j& consolidado reconfigura-se e legitima-se como eixo e/ou vertente das cancles
populares de grande circulacdo e consumo, ndo apenas na voz de Clara Nunes, como também de
Beth Carvalho, Alcione, Elis Regina e Maria Bethania.

Esse eixo tematico ganha espaco entre outros intérpretes e compositores na década de
1970, e serd uma das vertentes mais expressivas no processo de legitimacdo da musica popular

brasileira e da institucionalizacio da sigla MPB. E no mesmo periodo que Clara Nunes se destaca

3 VOLPATTO, Rosane. Nossa  Senhora do  Rosario, Sdo  Paulo. Disponivel  em:

http://www.irmandadedoshomenspretos.org.br/irmandade_nossa_senhora_do_rosario.htm. Acesso em: Abril de
2014.
37 \er Ridenti (2000).
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como intérprete ligada a africanidade através do pantedo simbolico da religiosidade afro-
brasileira. Podemos apontar como exemplo a cangdo “Misticismo da Africa ao Brasil”® citada
anteriormente. As imagens de africanidade estdo na celebracdo de uma Africa mitica, a que
restou como elo de pertencimento. A religiosidade exerce um papel legitimador nas narrativas de
africanidade, uma vez que a memoria coletiva do desterro obteve na religido um refgio cultural.

A musica “Misticismo da Africa ao Brasil” (LP: Clara Nunes, 1971), como ja diz o nome,
¢ bastante significativa nessa vertente de “Africanidade, ancestralidade e religiosidade”,
acionando essas trés dimensdes no universo mitico. Podemos apontar alguns exemplos desses
acionamentos nos seguintes versos “Lua alta/som constante/ressoam atabaques/ lembrado a
Africa distante”; “das planicies as coxilhas/o misticismo se alastrou/Num torvelinho de magia,
que preto velho ditou/E o fetiche e o quebranto/ ele nos legou”. H& nos versos uma celebragdo de
africanidade através dos elementos ancestrais, firmados numa ideia mitica de Africa, e ancorados
na religiosidade como elo maior de pertencimento negro, como nos versos “Saravé pai Oxala>/
Que o meu samba inspirou/Sarava todo povo de Angola, agd/Agdo 6 6 6 (...) Sou rei da
magia/Minha terra é muito longe/Meu gonga* é na Bahia”.

Talvez seja necessario lembrar que a Bahia, principalmente no que se refere a musica
popular, sempre foi tida como uma referéncia de africanidade, dentro nesses processamentos
identitarios, através da religiosidade, passando a ser uma segunda Africa, a diasporica, herdeira
inequivoca de uma cultura ancestral. A africanidade configura-se num discurso legitimado sob a
influéncia politica dos terreiros e das religides afro-brasileiras dentro dos espacos de negociacao.

E possivel apontar mais claramente os acionamentos de africanidade, que operam no nivel
mitico/celebrativo. A referéncia a Angola (Eu venho de Angola/ Sou rei da magia (...) remete
tanto a origem africana da Bahia (minha terra € muito longe/ meu gongé é na Bahia), como
sugere a Nag&o Angola no candomblé. A Africa mitica e o misticismo religioso sio celebrados
como marcadores de pertenca figura de Oxald :

“Lua alta/ Som constante/ Ressoam os atabaques/ Lembrando a Africa distante/ E o rufar dos
tambores/ L& no alto da serra/ Personificando o misticismo/ Que aqui se encerra/ Sarava pai

A A

Oxald/ Que o meu/ samba inspirou/ Sarava todo povo de Angola, Agd/ Ago 6 6 67/ L& na

%8 Ver video: https://www.youtube.com/watch?v=XF40eP0ItRs
¥ Orixa iorubano, criador da humanidade, conhecido como “rei das vestes brancas”, o mais importante ds orixas da
cor branca ou orixas fun-fun. Ver Lopes (2004).
“0 Instrumento musical da tradicdo afro-brasileira presente nos rituais de candomblé jeje-nagd. Popularizou-se com
as baterias das escolas de samba cariocas.
1 Altar de umbanda ou recinto onde fica esse altar.
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mata tem mironga/ Eu quero ver/ L& na mata tem um coco/ E esse coco tem dendé/ Das
planicies as coxilhas, o misticismo se alastrou/Num torvelinho de magia, que preto velho
ditou/ E o fetiche e o quebranto/ Ele nos legou (...)”

O didlogo com um passado remoto e disperso se da através narrativas remanescentes
reconfiguradas na cultura do Atlantico Negro. Os elementos e simbolos de africanidade
acionados sdo bastante representativos no imaginario popular como os instrumentos (atabaques e
tambores), nas figuras do orixa (Oxald) e do preto velho, no misticismo (magia, quebranto).

Em 1972, Clara Nunes confirmava sua presenca no samba como LP “Clara, Clarice,
Clara” *. Este traz composicdes de nomes respeitados no universo do samba como Carlos
Cachaga/Cartola/ Herminio Belo de Carvalho (“Alvorada no Morro”) e Nelson Cavaquinho
(“Sempre Mangueira”), além dos sambas "Ilu Ayé"/ Terra da Vida*® (Norival Reis e Silvestre
Davi da Silva), samba-enredo da Portela no mesmo ano, ¢ “Tributo aos Orixas” (Mauro Duarte/
Rubem Tavares). Estas can¢bes demarcam de forma mais contundente o eixo tematico da
africanidade/religiosidade. O didlogo com outros eixos teméticos que condensam classe,
identidade e regido sdo encontrados em “Seca do Nordeste” (Gilberto Andrade/Waldir de
Oliveira); “Ultimo Pau de Arara” (Corumba/ José Candido/Venancio), “Morena do mar” (Dorival
Caymmi) e "Vendedor de caranguejo™ (Gordurinha).

Do samba ao baido, os motes tematicos estdo intrinsecamente ligados as praticas
cotidianas de determinados grupos, que em geral compartilham origens: “raga”, classe e regido, e
tem sua imagem vinculada a ideia de nacionalidade, brasilidade e regionalidade a partir de
personagens e narrativas localizadas em seus marcadores raciais e sociais. Esses marcadores
podem ser encontrados em tematizagdes afins, como a seca no Nordeste e a cultura nordestina, de
um modo geral, popularizada por Luiz Gonzaga, o “Rei do Baidao”, que personificou um Brasil,
buscando na cultura do povo sua expressdo mais auténtica de nacionalidade. A partir de 1945
tomou a cena da musica popular com ritmos regionais como 0 baido e o xote, e até 1975
conquistaria um status de “génio” ndo apenas da masica nordestina, mas de representante da
mausica nacional, influenciando as propostas estéticas dentro MPB.

Para ndo perder o eixo central da discussdo, nos deteremos a trés cancdes deste LP, por

ordem de importancia ao tema: “Morena do Mar”, “Ilu Ayé (Terra da Vida)” e “Tributo aos

*2 pela EMI/ODEON. Langado em CD em 1997 pela mesma gravadora. http://www.academiadosamba.com.br/;
http://www.academiadosamba.com.br/passarela/portela/ficha-1972.htm.

*% Gravada também no disco Clara Nunes O Canto da Guerreira (EMI — 1989).
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Orixas”. Estas trés cancdes articulam o significante negro na esfera da africanidade, acionando de
simbolos de pertencimento como € o caso da religiosidade afro-brasileira. A africanidade,
acionada como marcador de ancestralidade, tem nas religides de matriz africana um elo com a
Africa mitica a partir de figuras e narrativas que podem celebrar um passado remoto ou afirmar
um quase presente ancestral, em seus espacos de negritude, nesse caso 0s terreiros e a masica.

Em “Morena do mar”, como em outras composi¢des de Caymmi, a tematica relacional
entre o pescador, 0 mar e lemanja esta ligada tanto a religiosidade como ao pantedo do repertorio
popular. Na musica popular brasileira, de maneira geral, a figura do orixa, em especial dos orixas
femininos como lemanjd, traduz o imaginario popular. Mas, pode ser trasposto como marcador
de africanidade e vetor de negritude. Na cancdo citada, lemanj&** é o orixa presente no contexto
da narrativa do pescador. Vejamos um trecho:

“Morena do mar, oi eu, morena do mar/ Morena do mar sou eu/ Que acabou de
chegar/ Morena do mar eu disse que ia chegar/ Ai, eu disse que ia chegar,
cheguei/ Pra te agradar, ai/ Eu trouxe as conchinhas do mar/ As estrelas do céu/
Morena/ E as estrelas do mar/ Ai, as pratas e 0s ouros de lemanja/ Ali, as pratas e
0s ouros de lemanja (...)/ Sou pescador/ Moro nas ondas do mar/ Também sou
filho de lemanja/lemanja, lemanj& Sou pescador moro nas ondas do mar/
Também sou filho de Ieman;ja”.

A morena do mar pode ser tanto o objeto de desejo do pescador quanto uma referéncia a
lemanja. O jogo simbdlico é feito a partir de imagens que estdo diretamente ligadas ao orixa e ao
universo cultural do pescador, como o mar, as conchas, as estrelas do mar, o ouro e a prata, a
devocao (“Também sou filho de Iemanja”). Neste aspecto, a cangdo em tom de lamento nos
revela um universo mais “caymmiano”, que gira em torno da cultura do litoral nordestino e/ou
baiano, trazendo também consigo a experiéncia do negro e do mestico através dacondic¢éo social
e de signos afro-religiosos. Nesse sentido, raca, classe e regido estdo dispostos inequivocamente
num mote tematico cotidiano que nos aproxima de uma realidade negro/mestica, pobre com o
imaginario marcado pelo misticismo afro-brasileiro.

Ja na cancgdo “llu Ayé” (Terra da Vida), os referenciais de africanidade aparecem com
mais definicdo. Este samba-enredo da Portela (1972) traz a narrativa historica negro/africana, da
didspora a integracdo ao pertencimento nacional. A expressao llu Ayé, traduzida como terra da

vida, vem do pantedo linguistico iorubano: 110 — “cidade, terra, regido, pais (...)”; Ayé — “chance,

* Grande Orixé feminino das 4guas, rainha do mar. Ver Lopes (2004, p. 335).
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oportunidade; fato de estar vivo” (Beniste, 2011, p. 144). Podemos observar nos seguintes versos
que a ideia de ancestralidade repousa na origem comum de africanidade:

“Ilu-ayé, llu-ayé, odara/Negro cantava na nacdo Nag6/Depois chorou lamento de
senzala/Tao longe estava de sua llu-ayé/Tempo passou e no terreirdo da Casa
Grande/Negro diz tudo que pode dizer/E samba, é batuque, é reza, é danca, é
ladainha/Negro joga a capoeira/E faz louvacao a rainha (Refrao)/ Hoje, negro é
terra, negro é vida/Na mutacdo do tempo, desfilando na avenida/Negro é
sensacional, é toda festa de um povo/E o dono do carnaval”.

O referencial ancestral é acionado através dos signos: o de origem e o de pertencimento.
A africanidade como vetor de negritude pauta-se na afirmagéo dessa origem comum de diversas
populacbes negras. A nacdo Nagb € o ponto de origem comum onde repousa a ideia de
africanidade: “Ilu Ayé, Ilu Ayé, Odara®™”: terra vida, da boa gente/ Negro cantava na nagio
Nag6*®”. O canto de lamento as terras distantes tem origem nos lunduns, e foi assimilado na
masica popular através do samba. O lamento da escraviddo e as permanéncias culturais a partir
do processo de transcultura (reza, danga, ladainha, capoeira, louvacao) se revelam num trecho em
especial: “Tempo passou e no terreirdo da Casa Garnde/ Negro diz tudo que pode dizer”, seguido
do verso: “E samba, é batuque, ¢ reza, ¢ danca, ¢ ladainha/ Negro joga capoeira/ E faz louvagado a
rainha”; por destacar as sobrevivéncias culturais do povo negro, escravizado (... € no terreirdo da
casa grande), quase silenciado (Negro diz tudo que pode dizer), ironicamente colocado para
mostrar que no plano da cultura esse silenciamento ndo tinha voz. O que podiam dizer foi o
bastante para mostrar que “Hoje, negro ¢ terra, negro ¢ vida/ Na mutagdo do tempo, desfilando na
avenida/ Negro ¢ sensacional, ‘toda festa de um povo/ E dono do carnaval”. Vale salientar que o
“hoje” deste enredo é bem diferente do hoje em que nos encontramos, Nno que se refere ao
dominio negro nas escolas de samba. Porém, ha semelhancas, pois 0 negro ndo ¢ o “dono do
carnaval”, em muitos deste fez presente como alegoria teatral. H4 uma celebragdo esquivocada ao
espacgo ocupado pelo negro na festa mais popular do Brasil.

Na cangdo “Tributo aos Orixas”, assim como em “Ilu Ay€”, apresenta-Se uma narrativa
historica que vai da diaspora, escraviddo a influéncia cultural do povo negro na cultura brasileira.

Porém, a primeira cangdo esta mais concentrada no mote religioso, através da figura dos orixas,

* Do loruba: belo. Palavra bastante usada nos canticos afro-brasileiros “para qualificar tudo que ¢ bom, bonito, e
positivo” (LOPES, 2004, p. 487).
* Segundo o dicionario de Yoruba/ Portugués (BENISTE, 2001, p. 538) Nagd é uma forma de definir o povo ioruba
A grafia vem da palavra Anago, grupo Yoruba que viria a ser denominado nagd no Brasil (p.108).
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enquanto segunda concentra-se numa narrativa mais genérica dos signos estéticos de
africanidade.

Em “Tributo ao Orixas”, 0s referenciais de africanidade passam pela narrativa da travessia
do Atlantico pelos negros africanos (“trazidos por navios negreiros/do solo africano para o torrao
brasileiro”), da experiéncia traumatica da escraviddo: “negros escravos/que entre gemidos e
lamentos de dor’), da resisténcia através da religido (“traziam em seus coragdes sofridos/ seus
Orixas e fés”) e da “sobrevivéncia” ou reconfiguragdo das religides de origem african (“hoje
veneradas no Brasil/ nos rituais de umbanda e candomblé”). A reveréncia aos orixds numa
demonstracdo de respeito e saudacdo é bastante comum, estabelecendo uma ligagdo direta com o
sagrado ancestral: “nesse terreiro de festa/ em mil adobas/ prestamos nosso tributo aos Orixas/
Ao rei das matas: “Oké bamboclim/Ao vencedor das demandas: Guarumifd/A cacarucaia dos
Orixas : Saluba*” (...)/A grande guerreira da lei: Eparrei”*®”.

Como nos mostra Prandi (2005), a presenca dos orixas na musica popular brasileira
romontam a sua origem. A constante recorréncia dos orixas, principalmente no samba, chega até
a década de 1960 consolidando-se como uma tendéncia estética que se confirmaria nas décadas
posteriores. Na letra de “Tributo aos Orixas”, temos a reveréncia as entidades, inquices, “santos”
do candomblé e da umbanda. Estes sdo acionados na can¢do como fruto da miscigenacdo, em
seus referenciais de africanidade, que permaneceram ap0s 0 processo de didspora e escravidao.
Sabe-se que a religido teve um papel preponderante nesse sentido, sendo o laco mais forte com a
Africa, mesmo que mitica. A fé é o articulador identitario na cancdo e traz a celebracdo como fio

condutor da narrativa, onde 0s orixas sao saudados. Vejamos a letra:

“Ago-ié, Ago-ié*, Ago™/ Mutumbéa, Mutumba Y/ Pai maior, Ori-baba>! (Bis)/
Trazidos por navios negreiros/ Do solo africano para o torrdo brasileiro (bis)/ Os

*" Saudagdo a Nan4, orixa da sabedoria.
*® Saudacdo a lansa.
* Interjeicdo usada como resposta positiva ao pedido de “agd” (LOPES, 2004, p. 40).
% Interjeicdo usada para pedir licenca ou desculpas (Enciclopédia Brasileira da Di4spora Africana, 2004, p. 40). Do
yoruba “Agbd”: aquele que envelhece (Dicionario Yoruba-Portugués, 2011, p. 59). Na tradicdo dos orixas, a figura
dos mais velhos é considerada como uma autoridade, um sabio.
>! pedido de benc#o, a reposta positiva é Motumba Axé.
52 Encontramos duas versées da letra, uma traz a expressao “Oni Baba” (Ooni=oni: titulo soberano da cidade de Ifé.
Baba: Pai, mestre. (Dicionario de Yoruba- Portugués, 2011, p. 148 ¢ 620), em outra “Ori Baba” (do yoruba: “ore”,
nome de um orisa cultuado em Ife. Também é a denominagdo de um dos reis dessa cidade e um tipo de Egungun
(espirito ancestral que se manifesta em rituais especificos com parte do corpo coberta de tecidos” (Ibid. 207). Optei
por usar a segunda versao Ori Baba, tanto por ter encontrado em outros trabalhos académicos sobre o tema, quanto
por ter entendido que no contexto da cancéo ela faz mais sentido em seu uso.
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negros escravos/ Que entre gemidos e lamentos de dor/ Traziam em seus
coragOes sofridos/ Seus Orixas de fé/ Hoje tdo venerados no Brasil/ Nos rituais
de Umbanda e Candomblé/ Neste terreiro em festa/ Entre mil adobas®/
Prestamos nosso tributo aos Orixas/ Ao rei das matas : Oké bamboclim!>/ Ao
vencedor das demandas: Guaru mifa!/ A acacarucaia dos Orixas: Saluba!/ E a
grande guerreira da lei: Eparrei!/ Nos rios e nas cachoeiras: Alodé!/ Ao dono da
pedreira: Cad, Cad!/ A rainha do mar: Ado-fiaba mamae!/ E ao curandeiro das
pestes: Atotd!/ Ago-ié, Agd-ié, Agé/ Mutumba , Mutumbd/ Pai maior, ori-baba!”
No samba-enredo “Tributo aos Orixés”, assim como outras cang¢des do repertorio de Clara
Nunes, a temética da miscigenacdo aparece como vetor positivo de negritude através dos
simbolos de africanidade contidos na religiosidade afro-brasileira. A letra acima traz uma espécie
de narrativa historica do povo negro, sua origem e suas praticas culturais transplantadas para o
Brasil e reconfiguradas. Seguindo a tradicdo dos rituais afro-brasileiros, em que se pede a
permissdo e benc¢do dos orixas para dar inicio aos trabalhos de celebracdo, comeca a letra (Agd
ié, Agb ié, Agd/ Mutumba, Mutumba/ Pai maior, Oni baba), em sinal de devocdo e respeito,
pedindo licenca para entrar nesse universo.
Nos versos seguintes, temos a narrativa da chegada dos africanos ao Brasil (Trazidos por
navios negreiros/Do solo africano para o torrdo brasileiro), da diaspora (navios negreiros) a
escraviddo, em seu lado mais cruel (Os negros escravos/ Que entre gemidos e lamentos de dor) e
a influéncia dos negros na cultura brasileira nos dias atuais, através do universo afro-religioso
(Traziam em seus coragdes sofridos/ Seus Orixas de fé/ Hoje tdo venerados no Brasil/ Nos rituais
de Umbanda e Candomblé). Nesse mote narrativo, a experiéncia de rota e exilio € compartilhada
como destino comum de um povo, que mesmo cercado por dor e sofrimento, subjugado no corpo
e no espirito, conseguiu através da religiosidade demarcar espacos de negritude. A africanidade
associada aos ritos de celebracdo também exerce uma funcdo legitimadora, reverberada na
musica popular de maneira geral. Nesse mote celebrativo, a can¢do “Tributo aos Orixas”, como o
proprio nome da cancdo sugere, € uma homenagem as divindades do candomblé e da umbanda
(Neste terreiro em festa/ Entre mil adobas/Prestamos nosso tributo Aos Orixas).
O samba-enredo festeja a influéncia/confluéncia negra na cultura popular a partir do mote
ritualistico/celebrativo, reforcado nas figuras dos orixas (entidades sobrenaturais da tradicdo

iorubana) contidas nos Ultimos versos. Cada verso traz a descri¢do de um orixa, seguida de suas

53 Encontramos referéncia como “palavra nio dicionarizada”, que significa reveréncia ao orixa ou guardiio de santo
daquela pessoa, segundo o trabalho de Oliveira (et. al., 2009). Também é o nome dado a um movimento corporeo
que significa saudacdo (Bakke, 2007).
% Saudagcdo ritual a Ox6ssi, orixa da caga e dos cagadores.
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correspondentes saudagdes. O primeiro mencionado é Oxossi (“Ao rei das matas: Oké
bamboquim”). Este orixa personifica na tradi¢do do Ifa “o espirito desbravador de caminhos”,
senhor da caga. Divindade superior, “tendo participado da Criacdo como instrutor dos homens

nas artes da caga ¢ da pesca”. Nei Lopes (2004, p. 504) explica que

A importancia do cacador em sociedades tradicionais, como a dos povos iorubas, deve-
se, primeiro a uma razdo de ordem econdmica, ja que o cacador é o provedor da
alimentacdo do grupo. A segunda razdo é de ordem médica e magica, visto que, por
viver no mato, o cacador é necessaria e naturalmente um conhecedor das plantas que
curam e matam (...). Finalmente, o cacador é importante em termos sociais porque,
sendo desbravador por definicdo, é ele que descobre o lugar ideal para a instalacéo da
aldeia que seu povo vai habitar.

Oxo0ssi é 0 guia de Ogum na remoc¢do dos obstaculos ao crescimento espiritual e um
atalho na conquista dos objetivos. Ogum (Ao vencedor das demandas: Guaru mifé) é o orixa do
ferro, originou os minerais e as montanhas; simboliza também o desenvolvimento da tecnologia,
no Brasil mais lembrado como um grande guerreiro. Nana (A acacarucaia dos Orixas: Saluba) é a

mée primeira, o termo é a reducdo de Nana de Borocd, que é a variacdo de Nand Burucu:

Orixa de origem jeje ou vodum, cultuado na mina, no candomblé e na umbanda. Na
Africa, é divindade cultuada da antiga lorubalandia até a regido dos tapas, além do rio
Volta, na regido dos Guangs, e até o territorio dos Axantis. Entre eles, nana é o termo de
deferéncia para pessoas idosas e respeitaveis (...). Para os lorubas de Kétu, Nana Burucu
é a mais antiga, representada pelas aguas paradas dos lagos e pela lama dos pantanos, de
onde tudo se originou, é o principio da fertilidade (LOPES, 2004, p. 466).

A cancio traz ainda lansd (grande guerreira da lei: Eparrei), um dos orixas mais cantados
por Clara Nunes. Orixa feminino pertencente também ao pantedo iorubano, esposa de Xango,
senhora das tempestades, é destacada na cancdo pelo seu espirito guerreiro. Oxum> (Nos rios e
nas cachoeiras: Alodé) é o orixa provedor das fontes de aguas doces, também simboliza a beleza,
a dogura, o amor e do ouro, sendo cultuada, no candomblé baiano, a partir de “denominagdes e
qualidades: Oxum-Pandé, laba Omi, Oxum-Abaé, Oxum-Abotd, Oxum-Apara (a mais jovem de
todas); Oxum-loni, Oxum-Abald (a mais velha), Oxum-Timi, Oxum Akidd, Oxum-Nisim,
Oxum-Loba” (LOPES, 2004). Depois temos Xang6 (Ao dono da pedreira: Kad, Kad), senhor do
raio e do trovdo, simbolizado na cancdo como dono da pedreira por sua forga, tornou-se
divindade depois de morto como orixa do trovéo, ele atira pedras de raio matando e queimando as

casas dos que lhe ofendem.

* Do Iorgbé Osuin “divindade das aguas dos rios que fertilizam o solo e que d4 nome a um dos rios que corre na
regido de Ibadan, na Nigéria” (Dicionario Yoruba-Portugués, 2011, p. 627).
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lemanja (A rainha do mar: Adofiabd mamae) é reverenciada na cangdo como a mae, isso
porque no Brasil, a senhora das aguas, é cultuada como a mée de todos os orixas, além de ser
considerada a protetora dos pescadores e navegantes. Por ultimo, a cancdo traz a reveréncia a
Obaluaié®® (E ao curandeiro das pestes: Atotd), também conhecido como o orixa da variola e da
cura, € a forma jovem de Xapana (cujo nome ndo deve ser pronunciado em contraposi¢do a
Omolu®’). Respeitado e temido, tem o rosto coberto de palha, que ndo s6 esconde suas chagas,
mas, impede que seja olhado de frente. “Atotd” ¢ a expressao usada para saudar Obaluaié, do
ioruba: atéto, interjeicdo usada para pedir silenca (LOPES, 2004, p. 81).

Alguns orixas estdo mais presentes ndo so repertorio de Clara Nunes, como lansa, Oxum,
Ogum e lemanja. Esta, por exemplo, é um dos orixas mais cantados na musica popular brasileira.
Na obra de Dorival Caymmi, por exemplo, lemanja é o orixa preferencial dentro da tematica
baiana dos pescadores e do mar, como em “Promessa de Pescador” (1939) e “Quem vem pra
beira do mar (1940)”. Essa vertente tematica é retomada musica popular a partir de 1960, e estara
muito presente ndo apenas no samba, mas em outras expressdes musicais que acionam elementos

referenciais do candomblé e da umbanda.

Da modernidade da Bossa Nova partia-se para a recuperacdo do conteido de uma
brasilidade “legitima”. Iemanja, diga-se de passagem, ja era muito conhecida no Rio de
Janeiro e em Sdo Paulo através da umbanda, mas na medida em que a referéncia passou
a ser a Bahia, o orixa passou a ser referido como o da Bahia, ou seja, 0 do candomblé.
De fato as concepgdes que se tem de um mesmo orixa na umbanda e no candomblé
podem ser diversas, como ocorre com lemanja, que no culto umbandista estd mais
préximo da mée assexuada e bondosa, a Nossa Senhora dos catélicos, enquanto que no
candomblé é vista como mdae, mas também como simbolo de libido (Augras, 2000;
Vallado 2002). S&o anos de producdo de uma nova forma de cantar, em que elementos
da cultura do candomblé vao se firmando com legitimidade entre as classes médias,
consumidoras do que se produz de mais avangado no pais (...). (PRANDI, 2005, p.198).

Nesse sentido, os temas baianos estavam, segundo Prandi na ponta da renovagdo da
musica popular brasileira, com o candomblé ocupando um lugar especial. No samba, o
candomblé e a umbanda sdo retomados como tematica na década de 1970 nas vozes de Clara
Nunes, Maria Bethania e Martinho da Vila, as mais expressivas dessa vertente.

Segue no caminho dessa vertente o LP Clara Nunes: Brasilia (1973°%/Oden). Dentre as

cancdes gravadas estdo: “Tristeza pé no chdao” (Armando Fernandes “Mamaio”); “Fala Viola”

% palavra de origem loruba oba oli ayé: “rei, dono do mundo”. (Lopes, 2005, p. 486).

% Forma velha de Xapani (nome tabu de Omolu e Obaluaié). Do lorub4: Soponna, orixa que espalha e cura a

variola, temido por sua severidade, sendo por isso evitado o pronunciamento de seu verdadeiro nome. (Ibdem).

%8 Em 1973, Clara Nunes foi convidada pela radio e televisdo portuguesa a fazer shows em Portugal, cumprindo uma

temporada em Lisboa, quando percorreu alguns outros paises da Europa, como a Suécia, onde gravou um especial ao
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(Eloir Silva/ Francisco Inacio); “Minhas Festas” (Nelson Cavaquinho/ Guilherme de Brito);
“Umas e Outras” (Chico Buarque de Hollanda); “Arlequim de Bronze” (Ao voltar do samba)
(Synval Silva); “O mais que perfeito” (Jards Macalé/ Vinicius de Morais); “Quando vim de
Minas” (Xang6é de Mangueira); “Meu cariri” (Dilad Melo/ Rosil Cavalcanti); “Homenagem a
Olinda, Recife e Pai Edu” (Baracho); “E doce morrer no mar” (Dorival Caymmi); “Amei tanto”
(Baden Powell/ Vinicius de Moraes); “Valeu pelo amor” (Ivor Lancellotti)*®.

A tematica baiana (Iemanja/ mar) fica por conta de Caymmi em “E doce morrer no mar”,
mas a incursdo entre africanidade e cultura popular fica expressa na can¢do ‘“Homenagem a
Olinda, Recife e Pai Edu”. Clara Nunes era préxima de pai Edu® e iniciou consagragéo de filha
de santo em seu terreiro. As referéncias a religiosidade e a africanidade estdo expressas na
ciranda, em sua propria constituicdo enquanto mausica/danca, de significativa influéncia das
cantigas de roda africanas (cantilenas) e das cancdes de terreiros. A ciranda também simboliza a
cultura regional, representada na figura Lia de Itamaracé®*, uma das expressées mais populares da
ciranda, ndo s6 em Pernambuco, mas no Brasil.

“Eu tava na beira da praia/ Ouvindo as pancadas das ondas do mar (bis)/ Esta
ciranda quem me deu foi Lia/ Que mora na ilha de Itamaraca (bis)/ Vim do
Recife, um rapaz me perguntou/ Se na ciranda que eu vou, se tinha muitas
morenas/ Eu disse, tem: loiras, morenas, mulatas/ Dessas que a morte mata e
depois chora com pena/ Esta ciranda quem me deu foi Lia/ Que mora na ilha de
Itamaraca (bis)/ Mandei fazer uma casa de farinha/ Bem maneirinha que o vento
possa levar/ Oi para o sol, Oi para a chuva, Oi péara o vento/ S6 ndo para o
movimento da cirandeira rodar/ Esta ciranda quem me deu foi Lia/ Que mora na
ilha de Itamaraca (bis)/ Quando pego na minha caixa de guerra/ Cirandeira, sua
saudade me encerra/ Oh cirandeira do meu coragéo!”

Como podemos observar, a cultura praieira das rodas de ciranda é trazida através de
pequenas passagens de versos de dominio popular, versos de cirandas bastante populares na

regido. Clara Nunes reafirma sua ligacdo com o candomblé através dessa aproximacdo com Pai

lado da Orquestra Sinfénica de Estocolmo para a TV local. Em 1974 integrou a comissao que representou o Brasil no
"Festival do Midem", em Cannes, na Franca. Nesse mesmo ano, langou somente na Europa o LP "Brasilia", fonte
para o LP "Alvorecer", que chegou as paradas de sucesso da época através de trés musicas: "Contos de areia"
(Romildo S. Bastos e Toninho Nascimento), "Menino Deus" (Mauro Duarte e Paulo César Pinheiro) e "Meu sapato
ja furou™ (Mauro Duarte e Elton Medeiros).

>% Dados coletados no Museu da Imagem e do Som (MIS), sede RJ. Pesquisa realizada dezembro de 2013.

% A cantora era filha de santo de Pai Edu, babalorixa do terreiro Pal4cio de lemanja, em Olinda, em cujas paredes
sdo exibidas orgulhosamente fotos do ritual no qual a cantora teria sido consagrada a Oxum, no rio Capibaribe
(BAKKE, 2007). Segundo Pai Edu, em entrevista a fonte, Clara Nunes iniciou os trabalhos de iniciagdo. Consagrada
para Oxum, ficou a polémica se ela era filha de Ogum com lansé, como cantava na cangdo “Guerreira”.

81 Cirandeira, cantora de cocos e maracatus da Ilha de Itamarcé, Pernambuco.
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Edu. A homenagem a Olinda, Recife e Pai Edu, como sugere o titulo da cancédo, é condensada
nos elementos da cultura popular pernambucana, tanto na religiosidade quanto na musica.

“Tristeza pé no chdao” e¢ “Quando eu vim de Minas” destacaram-Se COMO as mais
populares do repertdrio desse LP. Na primeira temos os elementos do universo das escolas de
samba como metéfora narrativa (Dei um aperto de saudade no meu tamborim/molhei o pano da
cuica com as minhas lagrimas (...)/ Fiz meu estandarte com as minhas lagrimas ...). Na segunda,
destacam-se 0s marcadores de regionalidade e pertencimento como mote tematico (Quando eu
vim de Minas/ Troxe ouro em p6/ quando vim...).

Porém, é em 1974% que Clara Nunes demarca seu territorio como “Sambista, cantora de
macumba” com o LP Alvorecer, afirmando sua virada definitiva com Claridade (1975). O
primeiro, com cangfes que retomam o mote tematico afro-religioso e baiano, além do misticismo
e da questdo social, como: “Sindoreré” (Candeia), “O que ¢ que a baiana tem?” (Dorival
Caymmi)’ “Meu sapato ja furou” (Elton Medeiros/Mauro Duarte); “Mandinga” (Ataulfo
Alves/Carlos Imperial); “Nanaé Nana Naiana” (Sidney da Concei¢do); “Conto de Areia”
(Romildo Bastos /Toninho Nascimento), “Baianada” (Antonio Carlos/Jocafi), ¢ “Pau de Arara”
(Guio de Moraes/Luiz Gonzaga). Destaguemos as can¢des mais relevantes dentro da vertente da
africanidade/religiosidade:

Composicdo de Candeia®, “Sindoreré®”, ¢ uma adaptacdo de um “ponto de caboclo”. O

caboclo é uma entidade do candomblé de angola®® ou nacdo de angola, e o termo refere-se a uma

%2 participou ainda dos shows "O poeta, a moca e o violdo" (1973) com Vinicius de Moraes e Toquinho; "Brasileiro:
profissdo esperanga” (1974), com Paulo Gracindo e dire¢do de Bibi Ferreira. No mesmo ano, representou o Brasil, ao
lado do famoso grupo "Nosso Samba", no Festival do Mercado Internacional do Disco e da Edicdo Musical
(MIDEM), em Cannes.

% Antdnio Carlos Candeia Filho, um dos mais importantes compositores brasileiros, principalmente na vertente afro-
religiosa, com sambas, jongos e canticos rituais. Compositor de sambas-enredo e militante negro, afastou-se da

Escola de Samba Portela em 1975 e fundou o Grémio Recreativo de Arte Negra e Escola de Samba Quilombo,
considerado um ndcleo de resisténcia e de disseminacdo de contetdos afro-brasileiros, que se opunha as novas
concepgdes dentro das escolas de samba nos anos 70. Ver: Lopes (2004); Marcondes (1998) e Vargens (1987).

* Ha controvérsias sobre a origem do termo. Pode ter origem indigena, Seé Indé Oré, "Nosso rei" em lingua Jé,
explicita articulagdo com a expressdo “sangue real”, em um dos versos. Provavelmente tem proximidade com duas
palavras de tradicBes diferentes: “Cinda (de Nsinda, o Inkice das mulheres, sincretizada com Oxum) e do
Yoruba Awd = mistério e Areré = tranquilidade; Nsinda Awo Arere, seria algo como "Cala-te frente ao mistério de
Oxum". Lembrando que Nsinda, senhora do ouro era quem se assentava sobre a cabeca dos reis”.
http://www.grupos.com.br/group/saravaumbanda/Messages.html?action=message&id=1227225350172695&year=08
&month=11. Acesso em marco e abril de 2014.

% Uma das nagdes de candomblé da tradicéo Bantu.
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entidade ou inquice cultuado nessa modalidade. De acordo com Bakke (2007), Clara Nunes
gravou uma das poucas cantigas de candomblé de angola apropriadas pela MPB.

Sindoreré, sindoreré /Sindoreré, sindoreré (bis)/ Sindoreré n’ Aruandé/ Sindoreré
n’Arunda, Oké Odé/ Sindoreré, sindoreré/ Okeru Odé Koque/ Sindoreré,
sindoreré/ Sindoreré Aué Aud/ Sindoreré taué taua/ Sindoreré, sindoreré/ Ele é
sangue real/ Sindoreré, sindoreré/ Sindoreré no Juremé/ Sindoreré no Jurema/
Sindoreré, sindoreré/ Okeru Odé Koque/Sindoreré, sindoreré/ Sindoreré Ganga
Zumba/ Sindoreré / Naruera...Oké odé/ Sindoreré, sindoreré/ Mutamba,
Mutamambé/ Sindoreré, sindoreré/ Sindoreré meu Tatd Mird/ Sindoreré
Etutalodo... Oké.

A cancdo dialoga com a africanidade diaspdrica em Vvéarios aspectos, um deles é a
referéncia a Aruanda (Sindoreré n’ Aruandé, Aruanda), que pode ser interpretada na cangdo como
o reino de Sindoreré, uma vez que Aruanda ¢ a “morada mitica dos orixds e entidades superiores
da umbanda”, terra prometida dos africanos desterrados, “forma através da qual parte da memoria
coletiva do negro brasileiro teria conservado a reminiscéncia de S&o Paulo de Luanda, capital de
Angola, cidade que de forma utdpica, simbdlica e abrangente, ganhou o significado de patria
distante, paraiso da liberdade perdida, terra da promissao” (CARNEIRO apud LOPES, 2004, p.
75).

Outro aspecto importante estd no processo transcultural expresso nas referéncias
religiosas afro-amerindias, como a Jurema ¢ o Candomblé de Caboclo “variantes do candomblé
de nacdo Angola e permeadas de elementos da religiosidade indigena e praticas do espiritismo
popular” (Lopes, 2004, p. 162). O termo jurema (que também inspirou nomes de entidades como
Juremeira e Cabocla Jurema) vem de uma planta utilizada no preparo de uma bebida que introduz
0 transe, sendo servida durante os “toques de caboclo” (BAKKE, 2007). Nesses cultos, como na
umbanda é reverenciada a entidade do Caboclo®. No Candomblé de Caboclo, representa cada
uma das entidades principais, cultuados como ancestrais dos primeiros habitantes no Brasil, ja na
umbanda designa cada uma das entidades amerindias da linha de Oxossi (Lopes, 2004). A cancao
traz a reveréncia a Mutalambé (do Mutalambd variante do mutacalombd), que nos candomblés
bantos corresponde ao Oxassi iorubano. Do quimbundo Mutakalombu, entidade dos Ambundos,
ligada aos animais aquéticos®’. Essa relacdo também pode ser encontrada nas saudagdes “Okeru

0dé Koqué”, Odé, por exemplo, € o nome pelo qual Oxossi é invocado, principalmente nos

% Nos terreiros de mina maranhense, as entidades tidas como “caboclos” ndo sdo consideradas nem indios nem
eguns, embora tenham tido vida terrena e ligagdo com os indigenas. Ver: Lopes, 2004, p. 149.
87 \er Lopes, 2004, p. 463.
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Xangbs pernambucanos. Na figura de Ganga® Zumba® esta expressa tanto a africanidade mitica
(personificacdo ou correspondéncia da entidade Olodumaré: divindade da criacdo, representacdo
material e espiritual do universo, ou melhor, o universo em todos 0s seus elementos) como a
africanidade ideolégica (Ganga Zumba: primeiro lider do Quilombo de Palmares™).

Dentro do mote tematico de africanidade/religiosidade, podemos destacar ainda, no
mesmo LP, as cangdes: “Mandinga’”, “Nanaé Nand Naiana”, “Conto de Areia” ¢ “Baianada”.
Nestas, o universo afro-religioso estd contextualizado nas préaticas cotidianas individuais e
coletivas, seja no contexto das relacdes amorosas, seja no discurso de identidade nacional, seja
como elo com a africanidade através de simbolos religiosos. Na cancéo de Ataulfo Alves e Carlos
Imperial, “Mandinga”, 0 motivo amoroso articula a religiosidade e a africanidade através de
simbolos e valores que condensam préticas e suas relacdes, por exemplo, a mandinga € um termo
usado nas religides afro-brasileiras para designar magia ou feitico, e € um artificio comum para a
resolucéo de problemas amorosos. Na cancéo, fica explicita tal relacdo:

“Até mandinga eu vou fazer/ Pra fazer vocé voltar/ Fiz promessa, rezei tanto/
Me ajuda meu pai/ Oxald/ Quem ndo foi nunca vai ser/Quem ja é/ sempre
ser&/Gira o mundo, roda vida/Na volta vocé vai voltar/ D angola, maleme’® pra
ela/D"angola, a rosa amarela/ D"angola, levo ao Senhor do Bonfim/ D angola,
Xangb na pedreira/ D’angola, a minha arueira (...)/ D’angola, saravd Pai
Joaquim/ Dim dim dim dim dim dim dim/ Vamos sarava Pai Joaquim / Dim dim
dim dim dim dim dim/ VVamos sarava Pai Joaquim”.

% Termo original: Nganga, “termo multilinguistico banto, aportuguesado como ganga, ligado a ideia de poder, as
vezes sobrenatural”. Do quimbundo Nganga, que “designa o ritualista que, com a ajuda dos espiritos protetores,
desenvolve o equilibrio as pessoas e ao grupo social”. Ver: Lopes, 2004, p. 477.

% Termo de origem: Nsumba. Ganga Nsumba também é uma entidade espiritual de origem angolana cultuada em
Matanzas, Cuba, no séxulo XIX. (Idem, p. 292).

" Surdido no final do século XVI, depois de uma rebelifo na capitania de Pernambuco. Escravos refugiaram-se na
Serrada Barriga, na regido conhecida como Palmares, que hoje pertence ao Estado de Alagoas. O quilombo era uma
espécie de aldeamento, arraial militar, ndcleo habitacional e comercial. O século XVII abrigava centenas de libertos
e escravos fugidos. Em 1630 ja reunia em torno de 3mil aquilombados, com o desenvolvimento de uma agricultura
avancada para os padrdes da época, fortalecendo como confederacdo de aldeias agricolas autossuficientes, sendo
considerada uma ameaca ao poder colonial. Por isto foi sofreu forte repressdo, com 66 expedicBes coloniais entre
1506 e 1716, quando foi destruido. Simbolo méximo de resisténcia & escraviddo, o Quilombo de Palmares foi a
maior e mais longa contestagdo ao sistema escravista na histéria. Ver: Lopes (2004, p. 510).

" Clara Nunes se apresentou com esta cancéo no Festival de Msica de Juiz de Fora, em 1969.

"2 N&o conseguimos confirmar se o termo correto ¢ “Maleme” (variante de malembe, que nos candomblés bantos
designam o canto de misericordia, pedido de perddo as divindades) ou “Malei me/ Malei-me”, que no dicionario de
portugués, pode vir de malear, de maleavel. Na letra encontrada em outros trabalhos académicos e em sites de letras
de musicas, constam escritas das duas formas. Durante a pesquisa desenvolvida no Museu da Imagem e do Som, nao
foi possivel encontrar a grafia oficial da cancdo, pois ndo constava os encartes de alguns discos do acervo

fonografico disponivel no MIS. Optamos, assim, por usar a grafia “maleme”, devido ao sentido contextual da cangao.
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A cangdo € iniciada com um batuque de terreiro, que logo d& lugar a um samba-canc&o,
seguido da letra, que tem no refrdo a volta do batuque. Recorrer a mandinga para resolver
problema amoroso € uma das praticas ligadas ao universo afro-religioso bastante presente no
imaginario popular, como também recorrer a ajuda dos santos, orixas e entidades para desatar 0s
nos, para obter cura, para abrir caminhos ou trazer a pessoa amada. A figura de Oxala™ aparece
tanto em sua qualidade de pai dos orixas, quanto em seu carater sincrético na correspondéncia
com Senhor do Bonfim, reverenciado como o senhor supremo. Também sdo mencionados Xango,
orixa do raio e do trovdo, da forca e da justica, e Pai Joaquim, o Preto Velho, entidade na
umbanda que ajuda seus devotos. E possivel observar que o mote narrativo esta apoiado nos
elementos sincréticos religiosos, mas ao mesmo tempo a africanidade é destacada na mencéo a
Angola (nacdo de Candomblé ou territério).

Em “Baianada”, temos a cultura popular negra presente na afirmagdo da origem do
samba-de-roda baiano (senzala e fundo de quintal), a referéncia a africanidade através da rota de
exilio com a menc¢do a Luanda (ao porto de Luanda, onde embarcaram milhares de escravos) e ao
cais da Bahia, reafirmados na alusdo a Angola como lugar de origem. A dor da perda de um amor
também é retratada nesta cancdo, sendo o objeto de desejo, um moreno marinheiro, a causa da
dor de “Sa Luanda”.

“Meu samba de roda nasceu/Meu samba de roda nasceu em senzala e fundo de
quintal / Luanda é Lundé, Luanda & Para & /Foi |4 no cais da Bahia/Foi 14 no cais
da Bahia que eu conheci S& Luanda/ Que eu conheci Sa Luanda/ Chorando na
beira d"agua/ O seu Jodo marinheiro foi pro mar, ndo voltou/ Camara de onde é
que vem, camard?/ - De Angola & de Angola & camara!/Nazaré, onde ele
mora? /Nazaré, 6 minha flor! /O moreno foi-se embora do jardim e me
deixou/Nazaré, o que é que eu faco pra esquecer a minha dor? Se o moreno foi-
se embora do jardim e ndo voltou /Ei, Nazaré responde!/Ei, Nazaré, que fiz?/Pra
onde foi 0 moreno/Que eu pergunto e ninguém diz”.

Na cang¢do “Nanaé, Nana, Naiana”, religiosidade e africanidade condensam-se na
narrativa da escraviddo. Poréem, a religido aqui se torna um instrumento de luta e resisténcia,
sendo através da qual se fara presente muito da heranga africana na cultura brasileira. A Mée

Africa esta na representacdo mitolégica de Nana Buroqué’™

(mé&e de todas as maes, a mée mais
antiga, também representa a justica) e na figura da ama-de-leite, escrava que alimentava os filhos

do senhor, desenvolvendo um afeto maternal, mas que néo a livrava dos acoites. Nand é a forca

73 Também sincretizado com Jesus Cristo.
" Orix4 das aguas paradas e pela lama, de onde tudo se originou.
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espiritual que protege a ama-de-leite, esta por sua vez embala a sinhazinha, que herda um pouco
do seu eu.

“Nanaé, Nand Naiana, Nanaé & &/ Nanaé, Nand Naiana/ Como mana irmana na
jangana/ Como mana irmana na jangana/ Nanaé cantava pra sinhazinha dormir
alue/ Pra ir pra debaixo do pé de café/ Fazer canjeré’, Nanaé/ Se, sinhazinha
acordasse/ Antes de Nanaé chegar/ E comecasse a chorar/ Senhor mandava
amarrar Nanaé/ E chibatar Nanaé/ Mas Nanaé se incorporava de Nané Buroké/ E
ndo sentia pancada doer, Nanaé/ Mas sinhazinha mimada embalada no cantar da
negra de Nananaé/ Herdou todo o seu ser/ Hoje, em noite de Luanda, € a
sinhazinha que vai dancar na Munjungana”’®.

A intima relacdo entre a casa grande e a senzala encontra sua melhor descricao na relacéo
doméstica entre a ama-de-leite (que acaba criando os filhos do senhor) e a sinhazinha (motivo de
alento e dor), que liga esses dois mundos. O video clipe’”” da dessa cancdo traz elementos
imagéticos ilustram e reforcam o contexto narrativo da escraviddo como fio condutor da vertente
tematica religiosidade/africanidade. O cenério estd decorado com timbes de navio, criando a
atmosfera sombria dos navios negreiros. No canto esquerdo a frente e ao alto, esta Clara Nunes
vestida de branco e no meio um grupo de bailarinos negros usando com um figurino inspirado na
vestimenta dos escravos.

"8 0 orixa ndo representa um auxilio para trazer o amor de volta,

Ja em “Conto de Areia
mas metaforiza a perda de um amor na lenda da sereia, que com seu canto enfeitica os pescadores
e os leva para o fundo do mar, interpretada também como lemanja, orixa de devocdo dos
pescadores, que seduz com seu chamado/canto e pode levar a morte. A cancao se desenvolve em
torno de mitos e lendas populares do universo praieiro da Bahia. Este ponto de umbanda
estilizado (SEVERIANO e MELLO, 1997, APUD BAKKE, 2007) é umas das can¢Bes mais
populares do repertorio de Clara Nunes e bastante representativa em sua carreira.

“E &gua no mar, é maré cheia 6, mareia & mareia/ E 4gua no mar/ E 4gua no mar
é maré cheia 6 mareia 6 mareia/ Contam que toda tristeza que tem na Bahia/

>7> Antiga forma de designar reunides religiosas no Brasil. Também pode ser interpretada como feitico ou mandinga.
"® Foram encontradas trés versées diferentes da mesma letra, ou melhor, discrepancias na grafia dos versos. No
trabalho de Bakke (2007), podemos encontrar os seguintes versos: “Como manda irmd Nand jangana”; “em noite de
Luanda”, “dancar nananjangana” e ‘“Nand Buruqué”. Disponivel em: http://www.scielo.br/scielo.php?pid=S0100-
85872007000200005&script=sci_arttext . J& nas letras analisadas por Prandi esses versos sdo grafados “como mana
irmana na jangana”; “em noite de Luana”, “dancar na Munjungana”, ‘“Nand Puruqué”. Disponivel em:
http://www.fflch.usp.br/sociologia/prandi/orixampb.pdf.
" Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=GPwjCNRrwkI
"8\/er: https://www.youtube.com/watch?feature=player_embedded&v=3g8-hvmjjOY. Em outro video, a tematica
esta expressa no figurino da cantora (que faz alusdo as vestimentas das maes-de-santo, porém com mais brilho) e o
cenario composto de elementos tipicos dos terreiros, como velas e oferendas, além de um grupo vestidos com
inspiracdo nos orixas: https://www.youtube.com/watch?v=xc3DqY lyoSc.

96


https://www.youtube.com/watch?feature=player_embedded&v=3g8-hvmjjOY
https://www.youtube.com/watch?v=xc3DqY1yoSc

Nasceu de uns olhos morenos molhados de mar/ Néao sei se é conto de areia ou
se é fantasia/ Que a luz da candeia alumia pra gente contar/ Um dia a morena
enfeitada de rosas e rendas/ Abriu seu sorriso de moca e pediu pra dancar/ A
noite emprestou as estrelas bordadas de prata/ E as dguas de Amaralina eram
gotas de luar/ Era um peito s6 cheio de promessa era s6’°/ Era um peito s cheio
de promessa era s6/ Quem foi que mandou o seu amor se fazer de canoeiro/ O
vento que rola nas palmas arrasta o veleiro/ E leva pro meio das &guas de
lemanja/ E o mestre valente vagueia olhando pra areia sem poder chegar/ Adeus
amor, adeus meu amor ndo me espere porque eu ja vou me embora/ Pro reino
que esconde os tesouros de minha senhora/ Desfia colares de conchas pra vida
passar/ E deixa de olhar pro veleiro/ Adeus meu amor eu ndo vou mais voltar/
Foi beira-mar, foi beira-mar quem chamou/ Foi beira-mar €, foi beira-mar”.

A vertente temética de africanidade/ religiosidade esta ramificada em “semigrupos” que
dialogam entre si, e condensam diversos motivos musicais como a brasilidade, a baianidade (e/ou
a cultura praiana da Bahia), os mitos e as lendas, o amor, as manifestacGes populares, o
sentimento de pertenca a raca, classe e regido. Essa vertente tematica passa ser recorrente nos LPs
seguintes de Clara Nunes. Com o LP Claridade (1975), o de maior vendagem de sua carreira,
alcancou um grande sucesso, e demarcou seu espaco no samba com composicdes de Monarco,
Jodo Nogueira, Guinga, Nelson Cavaquinho, Ismael Silva, Cartola, Candeia, entre outros. Dentro
da vertente tematica citada, podemos apontar: “O mar serenou” (Candeia) ¢ “A Deusa dos
Orixas” (Romildo/Toninho), como destaque do LP, com o qual ultrapassaria o recorde de
vendagem feminino, aproximadamente e como mais marcantes da carreira de Clara Nunes.

O cendrio praiano e suas lendas voltam em “O mar serenou”®

, Narrados a partir de
referenciais simbolicos representativos, os quais aparecem frequentemente ligados ao imaginario
da cultura popular articulando significados como universo afro-religioso, como 0 mar, a sereia, 0
pescador, a morena, o amor, o samba e etc. Diferente de “Conto de Areia”, em “O mar serenou”,
0 pescador ndo ¢ o objeto de desejo, mas sim a morena, personificada na sereia (uma das faces de
Iemanja): “O mar serenou quando ela pisou na areia/ Quem samba na beira do mar ¢ sereia”; e
que sambando fez 0 mar serenar, encantou o pescador, que ndo foi mais pescar: “O pescador nao
tem medo/E segredo se volta ou se fica no fundo do mar/Ao ver a morena bonita sambando/Se
explica que ndo vai pescar/Deixa 0 mar serenar”. A metafora da sereia também repousa no mito
da beleza atribuida a lemanja e seu poder de encantamento, num contexto de manifestacdo

popular praieira. Observa-se que 0 samba sempre esta presente como articulador narrativo.

" Na versio original da letra: “Era um peito s6/ Cheio de promessa e ebd”, modificada, segundo Adelzon Alves, por
ndo considerar a palavra de dominio do grande publico. Ebé: oferenda.
80 \er clipe disponivel em: https://www.youtube.com/watch?feature=player_embedded&v=drGewMyo00A
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“A lua brilhava vaidosa/De si orgulhosa e prosa com que deus lhe deu/
Ao ver a morena sambando/Foi se acabrunhando entdo adormeceu o sol
apareceu (...)/Um frio danado que vinha/Do lado gelado que o povo até se
intimidou/Morena aceitou o desafio/Sambou e o frio sentiu seu calor e 0 samba
se esquentou (...)/A estrela que estava escondida/Sentiu-se atraida depois entdo
apareceu/Mas ficou tdo enternecida Indagou a si mesma a estrela afinal seré ela
ou sou eu (...)".

81> o universo afro-religioso é acionado a partir da

Ja na cancao “A Deusa dos Orixas
narrativa mitoldgica dos orixas, a histdria de disputa entre Ogum (deus da guerra) e Xangd (deus
do trovéo e da justica) pelo amor de lansa (deusa das tempestades). “Reza a lenda”, ou pelo
menos uma de suas versoes, que lansd seduziu Xang0, irmdo de seu marido Ogum. Xango sali
vitorioso e faz de lansd a rainha de sua coroa. Vale salientar que, nas composicdes populares de
inspiracdo afro-religiosa, sdo bastante comuns as narrativas dos mitos dos orixas, em seus
enredos historicos, com suas qualidades e seus poderes, e estardo presentes ndo apenas no
repertério de Clara Nunes, mas na musica popular brasileira do século XX. Como vimos até aqui,
e veremos mais adiante, essa vertente tematica delineia a estética da negritude, sendo um dos seus
vetores mais importantes.

“lansd, cadé Ogum?/Foi pro mar/Mas, lansd, cadé Ogum?/Foi pro mar/lansa
penteia/Os seus cabelos macios/Quando a luz da lua cheia/Clareia as aguas do
rio/Ogum sonhava/Com a filha de Nand/E pensava que as estrelas/Eram os olhos
de lansd/Mas, lansd, cadé Ogum?/Foi pro mar/lansd, cadé Ogum?/Foi pro
mar/Na terra dos Orixas/O amor se dividia/Entre um deus que era de paz/E outro
deus que combatia/Como a luta s6 termina/Quando existe um vencedor/lansa
virou rainha/Da coroa de Xang6/Mas, lansa, cadé Ogum?/Foi pro mar/lansa,
cadé Ogum?/Foi pro mar”.

A cancdo estd mergulhada na mitologia do universo dos orixas e suas narrativas épicas de
guerras, amor e poderes misticos, geralmente acionados nos cantos de terreiros em cerimonia de
celebracdo. Nesse sentido, a musica aciona esse repertorio mitico e religioso como legitimador
ancestral. Na cancdo o discurso poético repousa na narrativa da luta entre Xangé e Ogum® pela
bela lansd®, deuses mitolégicos, que no sincretismo religioso brasileiro correspondem,

respectivamente, aos santos catolicos S&o Jodo, Sdo Jorge e Santa Barbara. E interessante

8. Video clipe exibido no programa Fantastico da rede Globo de Televisdo. Dispnivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=Gs17NDXxICTs.
82 Orix4 iorubano do ferro, patrono dos que trabalham com esse metal. Simboliza o desenvolvimento da tecnologia.
No Brasil, é mais conhecido o seu aspecto gurreiro.
8 Orix4 feminino do pante&o iorubano.
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observar a reconfiguracdo do motivo musical dessa vertente, que vai repousar na figura dos
orixas e das celebragdes de terreiro como um marcador de pertenca.

E nessa vertente que Clara Nunes se consagra, desenvolvendo e consolidando uma
imagem ligada ao candomblé e a umbanda. Essa imagem foi construida ao longo de sua carreira,
sendo também fruto de uma parceria com o produtor musical Adelzon Alves até 1974, quando o
relacionamento pessoal e profissional termina. Em 1975, outra parceria importante se estabelece,
Clara Nunes conhece Paulo César Pinheiro, que se torna um dos seus principais compositores,
além de marido. Esse encontro acarretaria mudancas significativas na vida espiritual da cantora,
acarretando seu afastamento do terreiro de Pai Edu e marcou o inicio da terceira e ultima fase de
sua carreira® (Bakke (2007).

No que se refere ao repertério de Clara Nunes, essa terceira fase € marcada pelo LP
“Canto das trés racas” (1976). Em seguida, vém 0s LPs As forgas da Natureza (1977); Clara
Nunes (1978); Guerreira (1978); Clara Esperanca (1979); Brasil mestico (1980); Clara (1981); e
0 Ultimo Nacgdo (1982). Bakke faz uma divisdo classificatoria da carreira de Clara Nunes

destacando trés momentos distintos:

O primeiro se caracterizou, como j& foi dito, na busca por um espago no mercado
fonografico brasileiro, quando tentaram transforma-la numa cantora de boleros. O
segundo, (sic) foi marcado pela "descoberta da Africa" e da umbanda, quando Clara se
aproximou de Adelzon Alves e imprimiu um novo estilo a sua imagem artistica,
chegando a ser reconhecida pela imprensa como "cantora de macumba”. A Ultima etapa
de sua carreira caracterizou-se pelo desejo de ser reconhecida como cantora popular
brasileira, quando a idéia (sic) de mesticagem passa a ser central na concepg¢do de
identidade nacional que sua obra divulga, e 0 caminho através do qual as religides afro-
brasileiras se inseriam no universo da cultura nacional.

A terceira fase descrita acima € marcada pela passagem do estilo “afro” para o brasileiro,
ndo se tratando de uma ruptura, mas de uma continuidade e amplia¢do da identidade artistica de
Clara Nunes, que quer cantar seu povo e sua cultura. Porém, é possivel afirmar que as tematicas
afro e brasileira v@o aparecer em seu repertorio até o terceiro momento, o do esgotamento do
afro, entretanto, a estética da negritude estara presente também na tematizagéo do Brasil mestico.

Contudo, é esse segundo momento na carreira de Clara Nunes que nos interessa aqui, a chamada

8 A partir de entdo, Clara Nunes passar a frequentar esporadicamente o terreiro de Vové Maria Joana Rezadeira, a
Tenda Espirita Cabana de Xangd. A polémica sobre a exploragdo da religiosidade por Clara foi alimentada por dois
acontecimentos: seu casamento ndo ter sido no terreiro e a bencdo de um padre, e ndo um pai-de-santo, na
inauguracdo do Teatro Clara Nunes em 1977. Sobre essa polémica ver: Bakke, 2007.
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fase “guerreira” que marca definitivamente ndo apenas Sua carreira, mas a musica popular
brasileira da década de 1970.

Nessa fase, houve uma “reconceituacdo estética no visual” (FERNANDES, 2007b), ela
assumiu os cabelos crespos, adotou o branco (veneracdo a Oxald), trazendo elementos da religido
ao plano cénico através da gravacdo de “pontos de umbanda e candomblé” e das dangas afro.
Clara Nunes passou a ser a grande difusora das religides afro-brasileiras, agregando valor
positivo a essas influéncias, ao mesmo tempo em que foi a cantora que marcou o mercado
fonogréfico brasileiro como a primeira mulher a ultrapassar a venda de cem mil cdpias de disco, e
foi justamente com o repertorio referente ao candomblé e a umbanda. A intérprete queria
encontrar um caminho que ndo fosse parecido com nenhum artista, e viu que existia uma brecha
dentro da musica popular brasileira: “voltar para o folclore”. Em diversas entrevistas®™ Clara
Nunes destaca sua ligacdo espiritual com a umbanda e com o candomblé, e como cantar a fé
determinava ndo apenas sua imagem e performance, mas suas praticas cotidianas, a exemplo das
obrigac6es de santo que mantinha a risca, como afirmou na época®.

Das letras, arranjos, performance ao produto visual (capas de LPs, material de divulgacéo,
videoclipes e a africanidade cénica, com elementos performaticos pertencentes aos rituais
religiosos, como as dancas dos orixas (gestos e movimentos usados como demarcacdo liturgica),
é possivel apontar uma producdo pensada e executada com a intencdo de criar uma imagem de
uma cantora popular, que se legitimaria acionando o universo da umbanda e do candomblé.

Cancdes inspiradas nas religiGes afro-brasileiras e na africanidade —, esta através das
narrativas sobre a diaspora e a Africa mitoldgica —, podem ser encontradas nas primeiras
gravacgdes do século XX, como nos mostra Prandi (2005), mas sua popularizacdo vem entre os
anos de 1930 e 1950, através do samba, logicamente por sua estreita relacdo com os terreiros,
onde nascera. Porém, com a popularizacdo dos motivos romanticos na musica popular, a temética
afro-religiosa muitas vezes sai de cena, ndo desaparecendo por completo, tendo idas e vindas. Na
década de 1950, Carmem Miranda é uma das vozes a cantar Dorival Caymmi, um dos
precursores dessa vertente tematica fora do samba. Na década de 1960, essa tematica tera mais

% Disponivel em: http://globotv.globo.com/globonews/arquivo-n/v/veja-homenagem-a-clara-nunes-tres-decadas-

apos-sua-morte/2536372/; http://www.youtube.com/watch?v=_tGhFZA0zgM;
http://www.youtube.com/watch?v=ausQZ1ljz_6A
8 Como por exemplo, de varias entrevistas a Leda Nagle, no Jornal Hoje (1979, 1980) em arquivos de homenagens
produzidas postumamente que reline uma gama de entrevistas e apari¢des da cantora, como um programa com quatro
episddios da  série  “Biografia de Clara Nunes”, produzido pelo Canal Brasil. Fonte:
http://www.youtube.com/watch?v=1S0gmJ906hU. Acesso em 16/10/2013.
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expressividade com o repertério de Clementina de Jesus e com os Afro-Sambas de Baden e
Vinicius, apesar de outros intérpretes e compositores estarem dialogando com a religiosidade
afro-brasileira em suas obras, como o grupo Os Tincods®’ e outros nomes mais expressivos que
circulavam nos espacos legitimados e da inddstria fonografica. Mas, é na década de 1970 os
temas afro-religiosos ganham um destaque significante masica popular brasileira através de Clara
Nunes, assim como de compositores e intérpretes como Martinho da Vila e Gilberto Gil, como
veremos mais adiante.

E na década de 1970 que o delineamento da estética da negritude ganha forca,
constituindo como espaco e consolidando-se como proposta rentdvel dentro da indUstria
fonografica. E nesse momento, ainda, que Clara Nunes consolida sua imagem de “cantora de
macumba”. Nesse sentido, podemos destacar dentro da vertente de religiosidade/ africanidade
alguns motes tematicos correspondentes as duas Ultimas fases descritas por Bakke, anteriormente:
os simbolos sincréticos religiosos (umbanda, candomblé, espiritismo e catolicismo), a Africa
(ancestralidade, escravidédo, africanismo e pan-africanismo) e o Brasil mestico (mesticagem,
democracia racial e identidade nacional).

Dentro desses motes tematicos, podemos citar, por exemplo, outro samba-enredo da
Portela: “Macunaima, hero6i de nossa gente” (Davi Corréa e Norival Reis), puxado na avenida por
Clara Nunes em 1975. Do LP Canto das Trés Racas (1976) destacamos a can¢gdo homonima de
Mauro Duarte e Paulo César Pinheiro, e “Fuzué” (Romildo Bastos e Toninho Nascimento). Em
Forcgas da Natureza: “Partido da Clementina de Jesus” (composicdo de Candeia. Gravagdo com
participacdo especial de Clementina de Jesus); “Senhora das Candeias” (Romildo/Toninho),
“Homenagem a Velha Guarda” (Sivuca/Paulo Ceésar Pinheiro) ¢ “Coisa da antiga” (Wilson
Moreira e Nei Lopes). Do LP Guerreira (1978), destacamos can¢do homonima de Jodo Nogueira
e Paulo César Pinheiro, além de “Candongueiro” (Nei Lopes/ Wilson Moreira); “Jogo de
Angola” (Paulo César Pinheiro/ Mauro Duarte) e “Zambelé” (Catoni/Rosa). Em Clara
Esperanca: “Banho de Manjericao” (Joao Nogueira/ Paulo César Pinheiro); “Minha gente do

morro” (Candeia/ Jaime); “E favela” (Candeia/ Jaime); “Mulata do Balaio” (Wilson Moreira/ Nei

8 Trio baiano incialmente formado por Erivaldo, Heraldo e Dadinho, e posteriormente, com asaida de Erivaldo em
1963, passa a ter Matheus Aleuia como integrante. O grupo de Cachoeira, cidade histérica do Reconcavo da Bahia,
ficou se popularizou a partir de meados da década de 1960, por trazer os cantos dos candomblés e os cantos
litdrgicos cat6licos em suas vozes harmoniosas, tendo como base apenas quatro instrumentos: violdo, atabaque,
agogb e cabaga. Em 1973, com o disco marco da carreira, produzido por Adelzon Alves, conquista maior
popularidade com o recorde de vendas. Uma das cangdes mais populares do grupo é “Cordeiro de Nana” (Matheus e
Dadinho) , além de “Banzo”, gravado no LP da trilha sonora da novela A Escrava Isaura em 1975.
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Lopes). Do LP Brasil Mestico: “Morena de Angola” (Chico Buarque); “Brasil mesti¢o, santuario
da f&” (Mauro Duarte/ Paulo César Pinheiro), e “Viola de Penedo” (Luiz Bandeira). Clara
1981%%: “Portela na Avenida” (Mauro Duarte/ Paulo César Pinheiro — Partic. Espec. da Velha
Guarda da Portela); “Congada” (Romildo/Toninho Nascimento), e “Coroa de Areia” (Mauro
Duarte/ Paulo César Pinheiro). Nacéo (1982): “Nag¢ao” (Aldir Blanc/Jodo Bosco/Paulo Emilio);
“ljexd” (Edil Pacheco); “Afoxé para Logun” (Nei Lopes); “Mae Africa” (Sivuca/ Paulo César
Pinheiro).

As tematicas das cancdes citadas acima giram em torno tanto dos simbolos sincréticos
religiosos (umbanda, candomblé, espiritismo e catolicismo), quanto da Africa como ponto de
origem (ancestralidade, escravidao, africanismo e pan-africanismo), além da ideia de Brasil
mestico (mesticagem, democracia racial e identidade nacional). As cancBes citadas,
anteriormente, apresentam separadamente ou ao mesmo tempo esses motes tematicos. Por
questdo de organizacao didatica, discutiremos apenas algumas dessas cangdes.

E possivel perceber, que a vertente da “mesticagem” se entrelaga no significante de
africanidade através do sincretismo religioso, que Clara Nunes tende a abarcar, sendo o discurso
de “mesticagem” uma constante em seu repertorio. Por exemplo, em “Canto das trés ragas”, a
ideia da mesticagem repousa nas figuras tematicas do negro, do indio e do branco, simbolizando
a base de formacdo brasileira. Nesse sentido, o compositor desloca a ideia de mesticagem para
um plano de luta e resisténcia, quando lhe tira o teor de cordialidade, tdo atrelado a conjuntura do
processo de mesticagem, reconhecendo os conflitos escamoteados no ideal de mesticagem.
Mesmo assim, pode-se perceber que este desenha a representacdo da identidade nacional. Esses
personagens, categorizados racialmente, sdo acionados como herOis nacionais, icones de
resisténcia, que ecoam seu canto de dor e lamento e revolta na luta pela liberdade:

“Ninguém ouviu/Um solucar de dor/No canto do Brasil/lUm lamento
triste/Sempre ecoou/Desde que o indio guerreiro/Foi pro cativeiro/E de la
cantou/Negro entoou/Um canto de revolta pelos ares/No Quilombo dos
Palmares/Onde se refugiou/Fora a luta dos Inconfidentes/Pela quebra das
correntes/Nada adiantou/E de guerra em paz/De paz em guerra/Todo 0 povo
dessa terra/Quando pode cantar/Canta de dor”.

8 Nesse mesmo ano estreou o show Clara Mestica, dirigido por Bibi Ferreira, com producéo musical de Paulo César
Pinheiro e Mauricio Tapajos e cenario de Elias Andreato. O show trazia a ideia de um Brasil mestico num repertério
gue misturava musica indigena (indios Kraho), samba, a influéncia do folclore da cultura popular traduzidas no frevo
e forrd, no bumba-meu-boi e no samba de roda.
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O contexto da escraviddo é contraposto na ideia de um Brasil mestico, gestado dentro de
estruturas racializantes. Demarcadores tematicos aparecem progressivamente com o andamento
da cangdo: o “cativeiro” do “indio guerreiro”, 0 “Quilombo dos Palmares”, e a “luta dos
inconfidentes” pela quebra das correntes da escraviddo; criando assim um elo comum entre trés
ragas, o canto de lamento e revolta. Ainda nesse viés da mesticagem podemos citar a musica
“Brasil mesti¢o, santuario da Fé”. Porém a mesticagem aqui ¢ acionada a partir dos elementos
culturais diversos gerados no ambito das influéncias culturais e religiosas, como podemos
observar no verso a seguir:

“E € 0 samba/E € o ponto de umbanda/E o tambor de Luanda/é o maculelé e o
lundu/E o jogo do /caxambu/E o catereté, € o coco e € o maracatu/O atabaque do
caboco, 0 agogd de afoxé/E a curimba/do batucajé/E a capoeira e 0 candomblé/E
a festa do Brasil mestico, santuario da fé”.

A religiosidade é privilegiada intencionalmente, pois exerce um papel legitimador para o
ideal de mesticagem, a partir da representacao sincrética dessas religides. Observemos nos versos
acima que, a ancestralidade e a africanidade estdo dispostos como vetores ou marcadores de
mesticagem, a partir de elementos do repertorio cultural popular ligados ao universo afro-
religioso, onde o “Brasil mestico é um santuario de fé”. Nesse sentido, a cang¢do “Senhora das
Candeias” traz o sincretismo religioso brasileiro como marcador da mesticagem: “A menina-
moca debutante/Que namora pelas fontes/Que a natureza Ihe deu é Oxum/E Oxum, &
Oxum/Senhora das candeias”. O sincretismo religioso e as manifestagdes populares advindas da
mesticagem também estao presentes em “Congada” e “Coroa de areia”.

“Benedito santo de Jesus querido/Valha-me Deus que eu tenho sofrido/Que
santo é aquele/que vem no andor/E Sio Benedito enfeitado de flor/E conga, é
congada/bate marimba e tambor/Vou pegar/minha espada/que eu também sou
lutador/Sou do litoral do Norte/Sou filho de pescador/batizado/pela morte/e
criado pela dor/Vou lutar pelo reinado/contra o embaixador/vou lutar contra o
reinado/pois contra o pecado/ndo ha vencedor/E conga, é congada (...)/Eu cresci
numa jangada/eu ndo vivi, s6 lutei/\Vou entrar nessa congada/Eu vou lutar pelo
rei/O rei tem que ser honesto/pra fazer a sua lei/a sua lei eu me presto/mas se ele
é honesto/eu n&o sei/E conga, é congada (...)”.

Dos festejos das Congadas®, importante manifestacdo sincrética no Brasil, & louvacdo &

Iemanj4, a sereia, para quem se “reza” na beira da praia. O verbo “rezar”, bastante comum dentro

% No Brasil, a devogao e manifestagdes do congado foram trazidas pelos primeiros escravos. Data do século XVI1I as
primeiras comemoracfes em Minas Gerais. Apesar de terem sofrido repressdo, essas manifestaces sustentadas na
existéncia simbdlica desses reis negros foi tida como o elemento de ajuste social do escravo e dos seus descendestes,
visto que a autoridade desses reis nas comunidades ultrapassava o tempo e 0 espaco. A intencdo da Igreja com a
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da tradicdo cristd, é utilizado como apropriacao sincrética santo/orixa. Vale lembrar, que cancdes
que trazem esse tipo de associacdo e didlogo passam a ganhar maior espaco no repertorio de
Clara Nunes, que procura legitimar-se como cantora do povo brasileiro, tentando ampliar sua
imagem que ficou extremamente vinculada as religides e ao estilo afro.

“Maméae mandou que eu fosse na beira da praia rezar (bis)/Mamae mandou e eu
faco o que mamée mandar (bis)/A reza é boa na beira do mar/A reza é boa na
beira do mar/A reza é boa na beira do mar/Mamae mandou e eu faco o que
mamée mandar/A coroa é de areia/Mas é de areia de ouro/A coroa é de
areia/Mas é de areia de ouro/Pedra de ouro, sereia/A coroa € de areia/Sereia do
mar/Pedra de ouro de areia/De ouro sereia a coroa do mar/Sereia, sereia/Dona da
areia (bis)/Coroa de ouro sereia”.

Ja na cangdo “Mie Africa” encontramos entrelacadas as vertentes de africanidade,
religiosidade e mesticagem/brasilidade. “Mae Africa” tem na figura da ama de leite a
representacdo da maternidade e da filiagdo/origem. O diferencial da musica é o arranjo, com a
presenca marcante do acordeom, instrumento simbolo da cultura nordestina, um baido com coro e
percussédo, dando pano de fundo a narrativa do sert&o.

No sertdo, mae que me criou/Leite seu nunca mais serviu/Preta Ba foi que
amamentou/Filho meu, filho do meu filho/No sertdo, mée preta me
ensinou/Tudo aqui nds que construiu/Filho meu, tu tem sangue Nagd*/Como
tem todo esse Brasil/Oié, dos meus irmaos de Ango[a Africa/Oié, do tempo do
quilombo Africa/Oié, pra Mocambique-Congo Africa/Oié, para a nagéo
bantu Africa/Pelo bastdo de Xangd*'/E o caxanga de Oxala/Filho Brasil pede
a béncdo de Mée Africa.
Nos versos acima é possivel observar alguns elementos que preponderantes no discurso
de africanidade: a figura da mae preta, simbolo de resisténcia através da religiosidade; a
referéncia ancestral expressa na origem de “sangue Nagd” e no acionamento de outros territorios
africanos, inclusive o quilombo, a pequena Africa; e por fim na reveréncia aos orixas (Xango e
Oxald). O universo dos orixas € um dos principais motes e mais frequentes dentro da vertente de
“Africanidade, ancestralidade e religiosidade™, tanto na obra de Clara Nunes como na obra de

outros intérpretes e compositores como Martinho da Vila, Maria Bethania, Gilberto Gil.

permissdo de tais associacBes era que 0s negros abandonassem suas raizes, mas, as tradicGes religiosas africanas
permaneceram e foram reelaboradas sincreticamente. Sobre o assunto ver: Tinhordo (2008).

% Nome pelo qual ficaram conhecidos os negros africanos provenientes da “iorubalandia” (LOPES, 2004).

% poderoso orixa iorubano, senhor do raio e do trovdo. Divindade superior que participou dacriacdo como o
controlador da atmosfera. A palavra “xangd” também ¢é usada na denominag@o de cultos africanos de origem
sudanesa, presentes em Pernambuco.
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Ja na cangdo “Guerreira”, o que fica evidente é o entrelacamento entre africanidade,
samba e religido, como podemos ver nos versos que seguem:

“Se vocés querem saber quem eu sou/Eu sou a tal mineira/Filha de Angola, de
Ketu e Nagd/Nao sou de brincadeira/Canto pelos sete cantos/Ndo temo
guebrantos, porque eu sou guerreira/Dentro do samba eu nasci, me criei, me
converti, e ninguém vai tombar a minha bandeira/ 6,6,6/Bole com samba que eu
caio, e balanco o balaio, no som dos tantds/Rebolo que deito e que rolo, e me
embalo e me embolo nos balangandds/Bambeia de la, que eu bambeio nesse
bamboleio que eu sou bambamba/ Que o samba ndo tem cambalacho, vai de em
cima em baixo, pra quem é seu fa/E eu sambo pela noite inteira, até amanha de
manhd, sou a mineira guerreira, filha de Ogum com lansa”.

“Guerreira” (1978) foi uma cancdo inspirada por Clara Nunes. Isso fica evidente desde os
primeiros versos até os Ultimos, na afirmacdo de origem, pertenca, ancestralidade, africanidade
acionadas através do samba, que aparece como marcador identitario. Nos versos falados, Clara
Nunes salida os orixas e seus correspondentes no catolicismo:

“Salve Sdo Jorge Guerreiro - Ogum, ogunhé, meu pai/Salve Santa Barbara -
éparrei, minha mée/lansd/Salve S&o Pedro - Kad-Kabecile, Xang6/Salve Sao
Sebastido - Oké-Ard-Oxossi/Salve Nossa Senhora da Concei¢cdo - Otbpiaba-
lemanja/Salve Nossa Senhora da Gléria - Ora-ié-ié, Oxum/Salve Nossa Senhora
Santana - Nanad-Buruqué, Saluba, Vové/Salve Sdo Lazaro - Atotd, Abaluai-
é/Salve Sao Bartholomeu - Arrobob6, Oxum Maré (...)".

E importante ressaltar que essas tendéncias estdo tdo entrelagadas na musica popular
brasileira que se torna dificil apontar uma fase epocal. Essas referéncias a ancestralidade,
africanidade, religiosidade e mesticagem extrapolam a linearidade do discurso ideoldgico
racializado. Estéo intrinsecamente ligadas pelo contexto racializado, tornando-se um catalizador
identitario muitas vezes confuso e vazio.

No que diz respeito a brasilidade, é a ideia de identidade nacional que sera articulada
numa relagéo direta com a valorizagdo da mesticagem, endossando a imagem e o discurso de um
Brasil mestico e plural, muitas vezes ignorando os conflitos raciais existentes. Por exemplo, na
composi¢ao de Joao Bosco, Aldir Blanc e Paulo Emilio, “Nag¢do”, que pode ser identificada como
um “samba exaltacdo”, os autores recorrem aos simbolos nacionais para legitimar o ideal
edulcorado de nagdo mestica com a exaltacdo das riquezas naturais, das origens negro-indigenas
e da religiosidade afro-brasileira, tendo na figura de Dorival Caymmi a autoridade narrativa da
brasilidade.

“Dorival Caymmi falou pra Oxum:/Com Silas t&6 em boa companhia/O céu
abraca a Terra/Desagua o Rio na Bahia/Jéje/Minha sede é dos rios/A minha cor
é o arco-iriss/Minha fome € tanta/Planta flor irma da bandeira/A minha sina é
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verde amarela/Feito a bananeira/Ouro cobre o espelho esmeralda/No berco
espléndido/A floresta em calda/Manjedoura d'alma/Labar agua, sete quedas em
chama/Cobra de ferro Oxumaré/Homem e mulher na cama”.
Em geral, o “samba-exaltacdo” é mais comum em enredos de escolas de samba gravados,
cantados ou “puxados por Clara Nunes, por exemplo, os sambas-enredo® “Macunaima, herdi de

93 (1981). A primeira esta centrada na mesticagem,

nossa gente” (1975) e “Portela na Avenida
tradicOGes e lendas, e a segunda no sincretismo religioso, um samba exaltacdo a Portela (com
participacdo da velha guarda no coro), uma composi¢ao inspirada no mosaico sincrético religioso
de um oratorio da casa de Clara Nunes e Paulo César Pinheiro, com associacfes entre 0s
elementos dispostos num espaco de respeito e veneracdo: a imagem de Nossa Senhora Aparecida
com seu manto azul, que mais lembrava a bandeira da Portela; imagens Kardec, de orixas, com
guias (FERNANDES, 2007).

Apesar da terceira fase de Clara Nunes ter um repertorio voltado para a brasilidade, na
intengdo de atingir um publico mais amplo, € possivel afirmar que os temas “afro” nao
desaparecem por completo. Podemos destacar as cangdes “Ijexé”94 e “Afoxé para Logun” de
1982 como pontuais nesse sentido. A primeira traz uma espécie de homenagem aos Filhos de
Gandhi®®, afoxé fundado em Salvador no ano de 1948, criado para divulgagdo do culto nago,
como afirmacéo étnico-racial. A letra de Edil Pacheco retoma a africanidade ressaltada nas
origens e na luta e resisténcia do povo de Zambi, saudado com expressdes iorubanas.

“Filhos de Gandhi, badaué/YIé ayié, malé debalé, otum oba/Tem um
mistério/Que bate no coracdo/Forca de uma cancdo/Que tem o dom de
encantar/Seu brilho parece um sol derramado/Um céu prateado/Um mar de
estrelas/Revela a leveza/De um povo sofrido/De rara beleza/Que vive
cantando/Profunda grandeza/A sua riqueza vem la do passado/De |4 do
congado/Eu tenho certeza/Filhas de Gandhi/E povo grande/Ojuladé, katendé,
baba obé/Netos de Gandhi/Povo de Zambi®*/Traz pra vocé/Um novo som:
ljexa”.

% Entre os sambas-enredos interpretados por Clara Nunes estdo: “Ilu Ayé” (Norival Reis e Silvestre Davi da Silva),
samba-enredo da Portela, e "Seca do nordeste", samba-enredo da Escola de Samba Tupi de Brés de Pina - pequena
escola do subdrbio carioca ( LP “Clara, Clarice,Clara” -1972).
% Video clipe disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=uqETazwbRdk
% [jexa: uma das “nagdes” de tradigdo brasileira de cultos a orixas. Ritmo das dangas, no candomblé de Ketu, tocado
para Oxum e Logun-Edé, “orixas ijexas” ¢ dos cortejos dos afoxés e do presente das aguas. Ver Lopes, 2004. Video
clipe disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=J3TW7zpwS3A
% Originalmente constituido por estivadores no final da década de 1980, reunia mais de 4 mil associados, dos quais
muitos pais-de-santo. Ver LOPES, 2004.
% Do ioruba: Nzambi, o “Ser Supremo”. Divindade suprema dos cultos de origem banta e da umbanda. Corresponde
a divindade iorubana Olorum e no catolicismo a Deus.
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Na segunda cancgéo, “Afoxé para Logun”, uma composi¢do de Nei Lopes, a africanidade é
trazida através da narrativa mitoldgica do universo dos orixas, nesse caso Logun-Edé”’, filho de
Oxum e Oxossi, que reuni as qualidades ou natureza do pai e da mée, representa a riqueza e a
fartura. Na mitologia dos orixas de tradicdo ljexa, Logun-Edé é o orixa meta-meta, durante seis
meses € um jovem cagador, como 0 pai, € nos outros seis € uma bela ninfa que habita os rios,
como a mée. A cancdo reforga justamente a natureza e as qualidades de Logun, refor¢cando o mito
em torno de sua condi¢do meta-meta e a devocéo a ele devida.

“Menino cacador/Flecha no mato bravio/Menino pescador/Pedra no fundo do
rio/Coroa reluzente/Todo ouro sobre azul/Menino onipotente/Meio Oxdssi, meio
Oxum/Menino cagador/Flecha no mato bravio/Menino pescador/Pedra no fundo
do rio/Coroa reluzente/Todo ouro sobre azul/Menino onipotente/Meio Ox6ssi,
meio Oxum/Eh..., quem é que ele é?/Ah..., onde é que ele estd?/Axé, menino,
axél/Fara Logun, Fara Logun, F&/Axé, menino, axé!/Fara Logun, Fara Logun,
F&/Menino, meu amor/Minha mae, meu pai, meu filho/Toma teu axox6*/Teu
onjé de coco e milho/Me da do teu axé/Que eu te dou teu mulucum®/Menino,
doce mel/Meio Oxdéssi, meio Oxum”.

E importante ressaltar que a religiosidade exerceu e exerce um papel afirmador de
africanidade como forma de pertenca através de um elo mitoldgico com a Africa. Em
determinadas canc¢des, a africanidade pode estar disposta em reveréncia e referéncia tanto a
Africa perdida quanto ao sentimento de irmandade com a Africa real reencontrada, como é o caso
de “Morena de Angola”, musica que Chico Buarque compds logo ap6s uma viagem que ele e
Clara Nunes, junto com outros artistas, fizeram a Angola, dentro do projeto Kalunga'®, em 1980.

Nesse periodo, Angola ainda vivia um momento politico de tensdo, depois da queda do

regime salazarista (Salazar e Marcelo Caetano) e da guerra civil, deflagrada em 1961, conhecida

%7 Segundo o préprio Nei Lopes (2004), em alguns cultos africanos, Logun-Edé é tido como uma complementagéo de
Oxum, ora filho, ora mensageiro, devido a intensidade da relagdo entre ele e o seu principio genitor. Na Nigéria é o
orixa patrono da localidade de Ilexa, onde seu culto por volta dos anos 1930 parecia em decadéncia ao contrario do
Brasil, onde seu significado passou a ser incrementado desde a década de 1970. Seu nome ‘pode estar ligado a Ede,
cidade nigerianaa sudoeste de Oshogbo, numa provavel construgdo “Olégun Ede”, com o significado de “o feiticeiro
Ede”’. Em loruba ologun também é usado como titulo de soberania.
% «Alimento votivo para Oxéssi e Logun-Edé: milho cozido e fatias de coco”.
% O mesmo que Omolocum: comida ritual de Oxum: feijao fradinho e ovos cozidos.
199 projeto msico-cultural que reuniu 65 pessoas (entre elas, misicos, produtores e técnicos) com apresentacdes em
Luanda, Liboto e Benguela. Idealizado pelo produtor Fernando Faro, tendo como colaboradores em sua elaboragdo
Chico Buarque e Martinho da Vila. A “missdo”, assim como ficou conhecida, visava fortalecer os dialogos e os lagos
culturais entre Brasil e Angola. Participaram também: Dorival Caymmi, Djavan, Dona lvone Lara, Edu Lobo,
Francis e Olivia Hime, Jodo do Vale, Jodo Nogueira e entre outros.
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como a “Luta Armada pela Libertacao Os conflitos se acirravam mesmo com a

independéncia recém-conquistada (1975) através dos movimentos de libertacdo nacional'®
liderados pelo UPA/FNLA — Unido das PopulacGes de Angola/ Frente Nacional de Libertacdo de
Angola; MLPA — Movimento Popular de Libertacdo de Angola, e UNITA — Unido Nacional para
a Independéncia Total de Angola. Clara Nunes se apresentou pela primeira vez em Luanda em
1970, a convite de Ivon Cury, quando o pais ainda estava sob dominio das forcas militares de
Portugal. Mas, foi ap0ds volta a Angola, a convite do entdo Presidente Agostinho Neto (poeta e
fundador do MPLA) dentro do projeto Kalunga, que nasceu a can¢do “Morena de Angola”:

“Morena de Angola que leva o chocalho amarrado na canela/Sera que ela mexe
o chocalho ou o chocalho é que mexe com ela/ Serd que a morena cochila
escutando o cochicho do chocalho/ Sera que desperta gingando e ja sai
chocalhando pro trabalho/Morena de Angola que leva o chocalho amarrado na
canela/Sera que ela mexe o chocalho ou o chocalho é que mexe com ela/Sera
gue ela t& na cozinha guisando a galinha a cabidela/Sera que esqueceu da
galinha e ficou batucando na panela/Sera que no meio da mata, na moita, a
morena ainda chocalha/Serd que ela ndo fica afoita pra dangar na chama da
batalha/Morena de Angola que leva o chocalho amarrado na canela/Passando
pelo regimento ela faz requebrar a sentinela (...).Serd que quando ela vai pra
cama a morena se esquece dos chocalhos/Sera que namora fazendo bochicho
com seus penduricalhos/Morena de Angola que leva o chocalho amarrado na
canela/Sera que ela mexe o chocalho ou o chocalho é que mexe com ela/Sera
que ela ta caprichando no peixe que eu trouxe de Benguela/Sera que ta no
remelexo e abandonou meu peixe na tigela/Sera quando fica choca pbe de
quarentena o seu chocalho/ Sera que depois ela bota a canela no nicho do
pirralho/ Morena de Angola que leva o chocalho amarrado na canela/Eu acho
que deixei um cacho do meu coragdo na Catumbela'®/Morena de Angola que
leva o chocalho marrado na canela/Morena, minina danada, minha camarada do
MPLA”.

No que diz respeito a letra e arranjo, “Morena de Angola” é um dos marcos da vertente
aficanista de Clara Nunes, sendo fruto da experiéncia de “volta a Africa”. A letra, Chico Buarque
traz um inestimavel recorte da Africa na figura feminina da morena de angola, alegre e festiva
com seus chocalhos, mas receberia criticas na época, sendo considerada por Marco Poli, na
edigédo brasileira do Le Mound Diplomatique’®, como o sétimo pior verso da musica popular

brasileira, devido a representacdo alegre diante da guerra civil angolana, principalmente no que

101 \er: Rocha. José Marques. Angola - A descolonizacdo, 24 de abril de 1974 a 11 de novembro de 1975: os
mensageiros da guerra. Braga: Grafibraga, 2002.

192 Sobre 0 movimento de libertagdo de Angola ver: MENEZES, Solival. Mamma Angola: Sociedade e Economia de
um Pais Nascente. Sdo Paulo: Edusp, 2000.

103 Ex- provincia de Benguela, localizada hoje entre Benguela e Lobito.
194 Disponivel em: http://www.diplomatique.org.br/acervo.php?id=2324. Acesso em 10 de abril de 2014.
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diz respeito a mengdo ao MPLA, partido Gnico que governou o pais entre os anos de 1975 a 1991.
O compositor teria ignorado os conflitos entre 0o MPLA e a UNITA. Segundo Marco Poli, “Quem
vé imagens da guerra civil angolana tem certeza que a morena néo estaria afoita para dancar na
chama da batalha”.

De acordo com Vagner Fernandes (2007), a masica foi pensada durante viagem a praia de
Caotinha, Benguela e depois ao morro da Catumbela, transformando-se numa narrativa de
viagem. A cancdo foi um pedido de Clara Nunes a Chico Buargue, para entrar no seu novo disco
Brasil Mestico. Na narrativa do cotidiano banal da mulher angolana, aciona os elementos comuns
de africanidade: o chocalho, a ginga da morena (racializacdo do sexo), “batucando na panela”;
remelexo, Benguela, assim como fixa a imagem dos “penduricalhos” africanos (bijuterias como
colares, contas, pulseiras, brincos, etc.) na morena de Angola.

O chocalho referido na letra € um pequeno instrumento de origem angolana e
mogambicana, “magaquaia’®®”, feito de palha trangada, semelhante ao caxixi, usado pelas mogas
que dancavam com ele amarrado ao tornozelo. Essa referéncia é destacada no video clipe, onde
aparecem bailarinos dancando com esse chocalho nos tornozelos. A reproducdo do som do
chocalho fica por conta dos jogos silabicos com palavras que se assemelham foneticamente a
palavra chocalho, como cochicho, cochila, bochicho, chocalhando, peixe, remelexo, nicho, e com
intervalos curtos entre as palavras, cria, intencionalmente, um som semelhante ao chocalho.

No sentido da construcdo imagética da cantora, a africanidade pode ser destacada em
alguns videoclipes de Clara Nunes, produzidos e exibidos pelo Fantastico, programa de
entretenimento da Rede Globo de televiséo. O videoclipe de “Morena de Angola” foi ao ar no
programa em agosto de 1980, como musica de trabalho do novo disco. No videoclipe, 0s
simbolos de africanidade trazidos na letra séo reforcados com imagens referenciais: o cenario é
um canavial, imagem extremamente ligada a experiéncia da escraviddo, onde Clara Nunes
aparece cantando e dancando, de pés descal¢os, com os cabelos longos e crespos (resultado de
um permanente feito com a intengdo de obter uma aparéncia mais afro-brasileira), vestindo
branco (cor predominante em sua fase de “cantora de macumba”), usando guias de santo e
colares, enfeitada com pulseiras douradas e de marfim. A reificacdo da africanidade também esta

na participacdo de um grupo de bailarinos negros e suas vestimentas inspirada na Africa negra.

105 \/er: Dourado, Henrique Autran. Dicionario de termos e expressdes da misica. Editora 34, 2004.
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Apesar das controvérsias em torno da letra de “Morena de Angola”, podemos afirmar que
esta cancédo tornou-se uma das mais emblematicas de sua carreira, sendo lembrada até hoje como
uma das mais representativas da vertente sambista, com énfase na africanidade. No entanto, Clara
Nunes foi abandonando a imagem construida em torno das vertentes citadas, no intuito de
conseguir se consagrar como cantora popular brasileira, ndo se restringindo a um género ou estilo

musical.

Acreditando no esgotamento do estilo afro, com o qual alcancou sucesso, Clara foi
pouco a pouco mudando seu repertorio, sua forma de aparecer para o publico e o
discurso sobre seu trabalho. Almejava deixar de ser a "cantora de macumba" e passar a
ser reconhecida como uma "cantora popular brasileira” (Bakke, 2007).

No visual, roupas coloridas ao invés da roupa de santo, os cabelos tingidos ao invés da
flor nos fios naturais. Na proposta estético-musical, um caldeirdo cultural brasileiro, onde ritmos
e géneros se misturam, seguindo mais na vertente da mestigcagem brasileira.

A ambiguidade de Clara Nunes em relacdo a religido acabou ampliando os espacos de
audiéncia, e permitindo seu transito entre as vertentes apontadas aqui. Como mostrei no primeiro
capitulo, as nocBGes de mesticagem e democracia racial estavam consolidadas e eram bastante
difundidas, comec¢ando a serem questionadas no plano politico-cultural a partir da década de 60.
J& Africanismo e o Pan-africanismo néo desaparecem no plano cultural, muitos babalorixas'® e
ialorixas fizeram essa volta & Africa nesse periodo para estudar as origens e praticas do
candomblé, além da propensdo do momento com a luta pelos direitos civis nos Estados Unidos e
0 processo de descolonizacdo da Africa. No Brasil, a Ditadura Militar tornava-se cada vez mais
cruel com as perseguicdes aos artistas, intelectuais e militantes de esquerda, e o projeto de uma
cultura nacional-popular ainda se fundamentava no discurso do Brasil mesti¢o, tendo no samba-

exaltacdo uma espécie de instrumento ideoldgico.

196 gacerdote-chefe de candomblé. “Sacerdote dos cultos dos orixas”.
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4. AFESTA DA RACA: MARTINHO DA VILA

Um dos poucos compositores e intépretes que se mantiveram fiéis as tematicas

relacionadas com a africanidade foi Martinho da Vila*"’

, afirma Nei Lopes (2005) em seu
trabalho sobre a desafricanizacdo da musica popular brasileira. N&o € a toa que Martinho da Vila
seja considerado um compositor fiel a essa tematica, pois, como poderemos constatar mais
adiante sua vida e obra é marcada pelas questfes em torno do pertencimento e identificacdo com
a negritude. O cantor e compositor inicia sua carreira no final de 1959, interpretando sambas-
enredo premiados da agremiacdo Vila Isabel. Mas, é s6 em 1967, com a participacdo no Il e IV
Festival de Musica da TV Record que Martinho da Vila aparece aos olhos do grande publico,
concorrendo com o partido-alto “Menina Moga” e “Casa de Bamba”, respectivamente.
Estdvamos em plena Ditadura Militar, e as vésperas do Al-5, que deu ao regime poderes
absolutos e instaurou alinha dura de censura, represséo e tortura. Como Martinho da Vila era
militar, Sargento do Exército, ndo foi vista com bons olhos a sua participacdo em determinados
espacos artisticos que eram tidos pelo regime como simpatizantes de esquerda e comunistas
(Entrevista de Martinho da Vila ao Programa Isto é Independente).*®

De um lado, a desconfianca nesses espacos em torno da presenca de Martinho, que sendo
militar despertava, um certo, estranhamento, e muitas vezes era visto como um agente militar
filtrado. Do outro, a desconfianca dentro de seu ambiente de trabalho, principalmente devido aos
lagos artisticos que Martinho da Vila mantinha com o Grupo Teatro Opini&o,'® conhecido nicho
intelectual de esquerda, por representar uma oposic¢ao ao regime. Mesmo sendo militar, Martinho
da Vila teve sua musica “Menina Moga” censurada, proibida de entrar no repertorio do seu
primeiro disco, pois sua letra iria contra a instituicdo familiar, pois teria um contetdo que fazia
apologia ao desquite. A questdo do divorcio era polémica na época. Segundo o préprio Martinho
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da Vila, em entrevista & Isto E Independente™°, ndo teria sido preso por ja ser bastante popular e

por “ter costas quentes”, pois seu sogro era General do Exército. O samba, que estava restrito aos

197 Martinho José Ferreira nasceu em Duas Barras, Rio de Janeiro, em 12 de fevereiro de 1938. Filho de lavradores
da Fazenda do Cedro Grande, mudou-se para o Rio de Janeiro ainda crianca. Mais informagdes biogréficas em
http://www.martinhodavila.com.br/biografia.htm. Acesso em set de 2013.
1% Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=T5I07VBmhwA. Acesso em: 12 de abril de 2014.
199 gpobre 0 Teatro Opinido e outros nichos artisticos que se opunham & ditadura e expressam seu posicionamento
politico através da musica, teatro, entre outras expressdes, ver: Ridenti, Marcelo. Em busca do povo brasileiro:
artistas da revolugdo, do CPC a era da tv. Rio de Janeiro: Record, 2000.
19 pisponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=T5I07VBmhwA. Acesso em: 12 de abril de 2014.
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espacos de samba, e Martinho da Vila o leva para os palcos dos festivais de musica, onde estava a
vanguarda da musica popular brasileira.

O primeiro LP de Martinho da Vila, “Nem todo criolo” é doido” (1968), gravado no
estidio da Continental e langcado pela Disk News, foi financiado em parte pelo préprio Martinho
da Vila, sendo um trabalho coletivo que reuniu diversos compositores e cantores como: Analia,
Antoénio Grande, Cabana, Darcy da Mangueira, Méario e Zuzuca. O titulo teria sido uma resposta
ao musical “Samba do Criolo Doido”, de Stanislaw Ponte Preta (Sérgio Porto), que “parodiava a
imposicado as escolas de samba de fazerem enredos edificantes baseados em fatos histéricos”11,
A mencdo a essa resposta estd na contra capa do LP, onde Martinho escreveu o seguinte trecho:
"Nao dé& pra ser chamado de 'crioulo doido', pois a higiene mental é feita nos terreiros de ensaios,
onde se ouve samba puro, independente dos esquemas dos enredos."

Veremos mais adiante que a ligacdo de Martinho da Vila com a africanidade e a negritude
vai além da tematica religiosa recorrente em suas can¢des, como por exemplo: “Brasil mulato”;
“Casa de bamba”; “laia do cais”; e “Quatro séculos de modas ¢ costumes”. Destacou-Se ainda por

trazer para o grande pGblico samba de partido-alto, antes restrito aos terreiros de candomblé.**?

Foi a partir de suas viagens a Africa na década de 1970

e 1980, que se estabeleceu uma
estreita relagdo com Angola, onde desenvolveu projetos culturais e pesquisas. Em 1972 esteve
pela primeira vez na Africa, se apresentando em diversas partes do pais, ainda sob o dominio do
poder colonial. Retornaria em 1980 com o Projeto Kalunga e encontraria Angola independente. O
convite, segundo Martinho™*, foi feito por empresérios portugueses simpatizantes dos ideais de
independéncia. No Brasil, o projeto foi praticamente ignorado pela grande imprensa,

consequéncia da censura e do alinhamento de Angola com a Unido Soviética.

Em 1980 a imprensa néo era livre e, talvez por auto-censura (sic), ignorou o importante
evento que tinha no elenco artistas contrarios a ditadura militar. O siléncio também foi
causado porque Angola era um pais alinhado com o bloco comunista. (Martinho da Vila.
Entrevista para 0 Museu AfroDigital).

11 Muggiati, Roberto. O album que fez Martinho da Vila cair no samba. In Estaddo/Cultura, em 13 de abril de 2013.
Disponivel em: http://www.estadao.com.br/noticias/impresso,0-album-que-fez-martinho-da-vila-cair-no-
samba,1020448,0.htm. Acesso em 12 de abril de 2014.
12 Fonte: Dicionario Cravo Albin da masica popular brasileira. Disponivel em: http://www.dicionariompb.com.br/.
Acesso em: set de 2013.
13 Shows por vérias regiées do pais, promovidos pelo projeto “Kalunga” entre 1970 ¢ 1980, com a participagdo de
grandes nomes da musica brasileira como Dorival Caymmi, Jodo Nogueira e Clara, Chico Buarque de Holanda,
Miucha, Djavan, Dona Ivone Lara entre outros.
4 Em entrevista a0 Museu AfroDigital, projeto “Meméria do Projeto Kalunga”. Disponivel em:
http://museuafrodigitalrio.org/s2/?page_id=2026. Acesso em 12 de abril de 2014.
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Enquanto isso em Angola, o evento teve grande repercussdo, com destaque na imprensa,
considerado um dos maiores eventos culturais que o pais ja teve. Para Martinho da Vila, o projeto
Kalunga alavancou as relagdes entre Brasil e Angola. Esse momento, na verdade, é o inicio de
uma redescoberta da Africa através da musica popular. Tanto que os dialogos culturais nessa fase
de redescoberta possibilitaram o0s trénsitos musicais que nos aproximaria de ritmos como a

Kizomba em 1988. Martinho da Vila percorreu o caminho de volta trés anos mais tarde com o

115,

projeto “Canto Livre de Angola ", trazendo para o Brasil artistas angolanos até entao

desconhecidos, a exemplo do cantor Elias Dia Kimuezo, “o rei da musica angolana”. A
experiéncia reonderia a criagdo de um grupo de trabalho, que realizou o primeiro encontro de
artes negras — “O Kizomba”, no qual participaram artistas e personalidades brasileiras, africanas e

norte-americanas.

Kizomba é uma palavra africana que significa encontro de identidades, festa de confraternizacédo e é
também o nome que eu dei a um grupo de gente organizada e preocupada com o Brasil, com a cultura
e com a probleméatica dos negros. E também o nome que escolhemos para batizar os Encontros
Internacionais de Arte Negra. O grupo Kizomba conta com vérias cabecas pensantes, como a senadora
"Benedita da Silva, Ant6nio Pitanga, Milton Gongalves, Jorge Coutinho e muitos outros colaboradores.
Mantemos as nossas atividades, promovendo eventos de arte e cultura negra, além de prestarmos
assessoria a artistas e personalidades africanas que vém ao Brasil. JA4 os encontros ‘“Kizomba”
terminaram em 1990. O primeiro aconteceu em 1984, embalado pelo sucesso do evento “Canto Livre
de Angola”, realizado no ano anterior. Depois fizemos outro a cada dois anos.
Decidi fazer as Kizombas porque senti que o povo brasileiro tem muita curiosidade e pouca
informag&o sobre a mae Africa. Além de ndo ter muita informagéo sobra a cultura negra na diaspora.
Para se te uma idéia (sic), Angola, tdo influente na formacéo cultural brasileira, sé veio ao Brasil pela
primeira vez quando realizamos o Primeiro Canto Livre, em janeiro de 1983. Sem falar que, até a
realizacdo da primeira Kizomba, o Brasil estava praticamente a parte das manifestagdes anti-apartheid
(Martinho da Vila, 2007)*.

Militante e agitador cultural, Martinho da Vila também é escritor de diversos livros
dentro das temaéticas de africanidade e negritude, a exemplo dos titulos: “Kizomba, andangas e
festancas”; “Opera Negra”, “Os Lusofonos”; “Rainha de bateria”; “Fantasias, crengas e
crendices”, e “O nascimento do samba”. Na expressa e inquestionavel ligacdo com as escolas de
samba, podemos citar suas composi¢des de samba-enredo para desfile como “Kizomba, a Festa
da Raga”, que garantiu para a escola de samba Vila lzabel, em 1988, seu consagrado titulo de

Camped do Centenério da Abolicdo da Escravatura.

115 As apresentages foram registradas ao vivo no LP “Canto Livre de Angola” e reeditado em CD, anos mais tarde
pela ZFM Records, com o titulo de “Angola Canta”.
16 Texto da  sessio  intitulada  Negritudle em  seu site  oficial.  Disponivel  em:
http://www.martinhodavila.com.br/mov_negros.htm. Acesso em 17 de margo a 12 de abril de 2014.
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A negritude extrapola a obra de Martinho da Vila, ndo sendo apenas uma vertente
temética de suas cangbes, mas lugar de pertencimento, uma luta politico-ideoldgica, que invoca
participacdo, tornando-se um militante da causa antirracista, em sua efervescéncia na década de
1970 até os dias atuais. Na pagina oficial do cantor, a negritude intitula uma das se¢des, em que
sdo disponibilizados textos sobre seu engajamento politico-cultural em torno das questdes raciais.
Os textos abordam sua relagdo com Angola, sua aproximagdo com a Kizomba, e 0 projeto
“Concerto Negro”, que enfoca o negro na musica erudita. A se¢do inicia-se com um depoimento

de Benedita da Silva™’, na época Governadora do Rio de Janeiro.

O Martinho da Vila é uma das mais importantes liderancas dos movimentos
negros do Brasil. Ele é 0 nosso Zumbi. O investimento dele nesta &rea é muito
grande. Ele é uma pessoa plural — uma pessoa que abriga todas as vertentes.
Diria que ele extrapola os movimentos. Ele ndo s6 é uma forca unificadora para
a raca negra, como abrange todas as ragas. E uma grande lideranca. Ele é do
negro, o cantor das mulheres, ele é politico, é considerado 0 nosso poeta maior.
Amo demais ele. Ainda que procurasse da primeira a Gltima letra do alfabeto,
ndo encontraria uma palavra para definir a importancia do Martinho da Vila. Ele
€ 0 N0sso xodo.

Na vasta discografia de Martinho da Vila, que vai de 1968 a 2014, somando ao todo 49

albuns'®

(entre LPS, CDs e DVDs), podemos encontrar um repertério marcado pelo
entrelacamento das vertentes de africanidade e mesticagem, porém rearticulando esses
entrelacamentos como expressdo de negritude brasileira, em seus didlogos e compartilhamentos
identitarios. Martinho da Vila, um dos responsaveis pela popularizagdo do “samba-de-partido-
alto”, trouxe os motivos de cantos de orixds para composicdes e gravacGes forma mais
sofisticada. Sobre o samba-de-partido alto, Sandroni (2008, p. 104) nos mostra que entre os dez
conceitos diferentes recenseados por Lopes ha pelo menos um consenso “segundo o qual, ha dois
tipos fundamentais de partido-alto: o antigo ou baiano ¢ o moderno ou carioca.”.

Na definicdo de Lopes (1992) o partido-alto é uma “espécie de samba cantado em forma
de desafio por dois ou mais contendores e que se compGe de uma parte coral... e uma parte solada

com versos improvisados ou do repertério tradicional, os quais podem ou ndo se referir ao

Y7 Depoimento disponivel em: http://www.martinhodavila.com.br/mov_negros.htm. Acesso em 12 de abril de 2014.
118 Na discografia disponibilizada no site oficial de Martinho da Vila, ndo consta o LP Nem Todo Criolo é Doido;
talvez por se tratar de uma coletanea com a participagao de varios artistas.
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assunto do refrio”. A esta definicio’™® Sandroni (2008, p. 104) acrescenta uma importante
observacgao:

Falta a esta definicdo um detalhe importante, como deduzo das proprias
observacGes de Lopes (e também do meu proprio contato com o partido alto
carioca): o partido-alto ndo é uma cantada em desfile, mas sempre em roda. A
distincdo €é importante porque houve sambas cantados em desfile que

correspondiam a descri¢do citada, mas estes ndo foram nunca considerados

como pertencentes ao dominio do partido-alto™.

Outro ponto importante sublinhado pelo autor é a expressio “partido-alto”, que ‘¢ muitas
vezes usada para enfatizar o carater tradicional, auténtico, do samba. Donga fala de sua infancia
como o “tempo do samba verdadeiro, 0 samba do parido alto (...)”. E € por essa dificil apreensao
dos “velhos tempos tdo idealizados” que ndo se sabe de fato em que consistiria 0 samba de
partido-alto praticado pelos filhos de baianos no Rio de Janeiro no inicio do século XX.

O samba de partido-alto retorna em evidéncia, através de Martinho da Vila, ao cenério da
industria fonografica, ja consolidada. As referéncias aos “velhos bambas” do samba serdo marca
de suas composicOes e interpretacdes. Nesse sentido, a africanidade, a mesticagem e a negritude
estardo dispostas tanto em seu didlogo ancestral quanto com um passado mais recente. J& em seu
primeiro album traz as referéncias a africanidade com a cangdo “Som africano”, uma adaptagao

do folclore angolano, feita por Martinho da Vila, e cantado em Quimbundo**

, acompanhado de
coros e tambores africanos. Nos discos posteriores, a tematica afro-religiosa aparece através de
“Festa de umbanda”; (Canta canta, minha gente, 1974, RCA Victor); “Salve a mulata brasileira”
(Maravilha de cenério, 1975, RCA Victor); “Historia da liberdade no Brasil” (Rosa do povo —
1976, BMG do Brasil). A referéncia a africanidade através dos compositores angolanos se repete

com “Mudiakime” e “Iemanja, Desperta” (Bonga e Landa. Presente — 1977, BMG do Brasil).

9 Definigio completa de Lopes: ‘Uma das formas de samba carioca. No passado, era uma espécie de samba
instrumental e ocasionalmente vocal (feito para dancar e cantar), constantemente de uma parte solada chamada
“chula” (em virtude da qual era também denominado samba-chulado ou chularaiada) e de um refrdo (que o
diferenciava do samba-corrido). Modernamente, o0 nome designa uma forma de samba cantada em desafio por dois
ou mais contendores e que se compoe de uma parte coral (refrio ou “primeira”) e de uma parte solada com versos
improvisados ou de repertério tradicional, os quais podem ou ndo se referir ao assunto do refrdo. Sob essa rubrica se
incluem, hoje, varias formas de sambas rurais, as antigas chulas, os antigos sambas-corridos (aos quais se acrescenta
0 50l0); os refrdes de pernada (batucada ou samba duro), bem como os chamados “partidos-cortados”, em que a parte
solada ¢ uma quadra com refrdo intercalado (raiado) entre seus versos’. In: Enciclopédia Brasileira da Didspora
Africana, 2004.
120 \/er: SANDRONI, Carlos. Feitico Decente: transformacdes do samba no Rio de Janeiro, 1917-1933. Rio de
Janeiro: Jorge Zahar Ed.: Ed. UFRJ, 2008; LOPES, Nei. O negro no Rio de Janeiro e sua tradicdo musical. Rio de
Janeiro: Pallas Editora, 1992, e Partido Alto: samba de bambas. Rio de Janeiro: Pallas Editora, 2006.
121 A lingua dos ambundos ou bundos, grupo ético de Angola.
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No que diz respeito ao universo sagrado dos orixas, podemos citar algumas cangdes como
“Festa de umbanda” (Canta, canta minha gente, 1974, RCA Victor); “Festa de candomblé”
(Novas Palavras, 1983, RCA); “Samba dos Ancestrais” (Rosinha de Valenca/ Martinho da Vila);
“Qdilé, Odila” (Jodo Bosco/ Martinho da Vila); “Quatro Séculos de Modas e Costumes” - Vila
Isabel, 68 (Samba Enredo, 1980, RCA.) e “Negros Odores” (1983, Rildo Hora/Martinho da Vila).
Nos acionamentos da mesticagem como marcador de africanidade e negritude, podemos destacar:
“Mulata faceira” (Tendinha- 1978. BMGQG); “Deixa a fumaga entrar” (Matinho da Vila e Beto sem
brago); “Trago de Unido” (Jodo Bosco - Martinho da Vila); “Batuca no Chao” (Ataulpho
Alves/Assis Valente); “Batuque”; “Que Preta, Que Néga”; “Chica da Silva” (Anescar/Noel Rosa
de Oliveira); “Rio Grande do Sul na Festa do Preto Forro” (Nilo Mendes/DarioMarciano); “llu
Ayé€” (Cabana/Norival Reis); “Mistura da Raga”(Noca da Portela/Roberto Serrdo).

No LP Martinho da Vila de 1969, o repertério vai desde as tematicas ligadas ao universo
das escolas de samba (“Boa Noite”) dentro e fora desse universo também estd o mote tematico da
miscigenagdo (“Quatro séculos de modas e costumes”; “Brasil Mulato”), da baianidade e dos
elementos da cultura popular negra e/ou brasileira (“laia do Cais Dourado” — Martinho da
Vila/Rodolpho de Souza — samba-enredo da Vila Isabel em 1969; “Casa de Bamba”, ¢ “Quem ¢é
do mar ndo enjoa). Destaquemos as cangdes que trazem a mesticagem como vetor de negritude:

“A Vila desce colorida/Para mostrar no carnaval/Quatro séculos de modas e
costumes/O moderno e o tradicional/Negros, brancos, indios/Eis a
miscigenacdo/Ditando a moda/Fixando os costumes/Os rituais e a tradi¢cdo/E
surgem tipos brasileiros/Saveiros e batedor/O carioca e o gadcho/Jangadeiro e
cantador/LA& vem o0 negro/Vejam as mucamas/Também vem com o
branco/Elegantes damas/Desfilas modas no Rio/Costumes do norte/E a danga do
sul/Capoeira, desafios/Frevos e maracatu/Laiaraia, 6 Laiaraia/Festa da menina-
moca/Na tribo dos carajas/Candomblés la da Bahia/Onde baixam os orixas. E a
Vila que desce!”

A composicdo de Martinho da Vila, samba-enredo da escola Vila Isabel em 1968, traz a
celebracdo da mesticagem, mas a énfase € dada ao componente negro na cultura brasileira, da
masica a religido, onde a africanidade se faz presente a partir de um componente mestico que

122 3 mesticagem ¢ apresentada

marca a tradicional e o moderno. Ja na cancdo “Brasil Mulato
como um catalizador de tens@es, sugerindo o incentivo, sendo celebrada como um caminho de

paz e fraternidade.

122 Gravacao disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=sa5jcg6Z5Vw
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“Pretinha, procure um branco/Porque é hora de completa integragao/Branquinha,

namore um preto/Faca com ele a sua miscigenacdo/Neguinho, va pra

escola/Ame esta terra/Esqueca a guerra/E abrace o samba/Que seré lindo 0 meu

Brasil de amanh&/Mulato forte, pulso firme e mente s&/Quero ver madame na

escola de samba sambando/Quero ver fraternidade/Todo mundo se

ajudando/Nao quero ninguém parado/Todo mundo trabalhando/Que ninguém véa

a macumba fazer feiticaria/Va rezando minha gente a oracdo de todo

dia/Mentalidade vai mudar de fato/O meu Brasil entdo serd mulato”.

Na cang¢do “Taia do cais dourado”, a mesticagem ¢ trazida através de elementos sincréticos

(o capoeira, a mulata, o cais, a romaria, o reisado e etc.) que constituem a baianidade, sendo esta,
um dos simbolos de identidade nacional. O cenario da narrativa € o cais da velha Bahia, onde se
passa a histéria de amor de “um capoeira” e “uma mulata”. Esta trocaria “o capoeira” por um
“mogo refinado”, possivelmente branco e de posses. Neste sentido, a mulata transitaria entre duas
classes e ragas, o que muito nos remete a Gilberto Freyre, em “Sobrados ¢ Mucambos”. Nesse
sentido, a can¢do pode sugerir uma argumentacao ancorada entre as questfes de classe e raca,
uma condicdo determinada pela outra, também nos leva a pensar a transitorialidade do mestico (a
esquizofrenia do eu branco/negro), que consegue articular uma presenca no mundo dos brancos,
pela sua propria natureza mestica, mas no maximo consegue configurar uma permanéncia
“ausente” e questionada, e sempre uma auséncia fixada entre os seus.

“No cais dourado da velha Bahia/Onde estava o capoeira/A laid também se
via/Juntos na feira ou na romaria/No banho de cachoeira/E também na
pescaria/Dangavam juntos/Em todo fandango e festinha/E no reisado/Contra
mestre e pastorinha/Cantavam, iaiaralaid, iaia/Nas festas do alto do Cantud/Mas
loucamente/A laia do cais dourado trocou seu amor/Ardente por um mogo
requintado/E foi-se embora/Passear de barco a vela/Desfilando em carruagem/Ja
ndo era mais aquela/E o capoeira/Que era valente chorou/Até que um dia a
mulata/L& no cais apareceu/Ao ver o seu capoeira/Pra ele logo correu/Pediu
guarida/Mas o capoeira ndo deu/Desesperada/Caiu no mundo a vagar/E o
capoeira/Caiu no mundo a vagar/Ficou com 0 seu povo a antar.../Laid, iaia, iaia
iaid/Laid, iaia, iaia iaiad”.

Na cangdo “Casa de Bamba”, primeiro grande sucesso da carreira de Martinho da Vila, as
praticas culturais negras ligadas ao samba, muitas vezes estereotipadas, sdo incorporados, nao
que o samba em seus primoérdios ja ndo o tenha feito, mas, como um bom “partideiro”, essas
tematicas ndo lhe seriam completamente alheias. Podemos destacar como 0 samba e 0 universo

sincrético religioso se entrelacam de maneira especial, nesse entrelagamento podemos encontrar

miscigenacdo e africanidade condensados na manifestacdo do sincretismo, evocacao legitimada
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de um Brasil mestico, o candomblé e o catolicismo presentes nos grupos de cores variadas. Nesta

perspectiva, observe os versos em destaque na letra seguir:

“Na minha casa todo mundo é bamba/Todo mundo bebe todo mundo samba/Na
minha casa ndo tem bola pra vizinha/Ndo se fala do alheio, nem se liga pra
Candinha/Na minha casa ninguém liga pra intriga/Todo mundo xinga, todo
mundo briga/Macumba 14 minha casa/Tem galinha preta, azeite de
dendé/Mas ladainha 14 minha casa/Tem reza bonitinha e canjiquinha pra
comer/Se tem alguém aflito/Todo mundo chora, todo mundo sofre/Mas logo
reza pra Sao Benedito/Pra Nossa Senhora e pra Santo Onofre/Mas se tem
cantando/Todo mundo canta, todo mundo dan¢a/Todo mundo samba e ninguém
se cansa/Pois minha casa € casa de bamba”.

O fragil limiar entre classe e raga estard presente de maneira implicita ou explicita nas
composicdes de Martinho da Vila. Pode-se observar, por exemplo, ndo apenas o limiar
classe/raca, mas ainda o marco limiar entre classes, no caso da cancdo, a burguesia, a elite
intelectual que ocupam boa parte das vagas nas universidades publicas, e as classes populares, em
sua maioria de nichos proletéarios. Esse limiar de classes € ultrapassado quando um estudante de
escola publica, de origem popular, grande parte negra e ou mestica, se torna um estudante
universitario. Porém, o contexto de classe do “pequeno burgués”, apresenta uma realidade
contréria ao status de uma vida burguesa, como mostra letra e, por conseguinte, o narrador

personagem da cancdo reage ao fato de ser visto como um burgués:

Felicidade, passei no vestibular/Mas a faculdade é particular/Particular, ela é
particular/Particular, ela é particular/Livros tdo caros tantas taxas pra pagar/Meu
dinheiro muito raro/Alguém teve que emprestar/O meu dinheiro, alguém teve
gue emprestar/O meu dinheiro, alguém teve que emprestar/Morei no suburbio,
andei de trem atrasado/Do trabalho ia pra aula/ Sem jantar e bem cansado/Mas la
em casa a meia-noite tinha/Sempre a me esperar/Um punhado de problemas e
crianga pra criar/Para criar, s6 crianca pra criar/Para criar, S0 crianca pra criar/
Mas felizmente eu consegui me formar /Mas da minha formatura, ndo cheguei
participar/Faltou dinheiro pra beca e também pro meu anel/Nem o diretor careca
entregou 0 meu papel/O meu papel, meu canudo de papel
O meu papel, meu canudo de papel/E depois de muitos anos/S6 decepgdes,
desenganos/Dizem que sou um burgués muito privilegiado/Mas burgueses
sdo vocés/Eu ndo passo de um pobre-coitado//as quem quiser ser como eu,
Vai ter é que penar um bocado/Um bom bocado, vai penar um bom bocado.

No segundo LP Meu Laiaraia (1970), — se considerarmos “Samba do Criolo Doido” uma
coletanea e ndo um LP de um unico compositor/intérprete —, Martinho da Vila traz desde o
cotidiano do morro em “Volta pro Morro”: “Volta pro morro/Seu lugar ainda esta vazio/Venho

pedir um socorro/Pra nossa escola/Que agora sé tem samba frio/Pois 0 neguinho/Que vocé
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deixou/Nunca mais compds, nunca mais cantou/Com a sua tristeza/A alegria do morro acabou”; e
esse cotidiano ligado as escolas de samba, como em “Plim Plim”:

Plim esclapim esquipim/E o agogd fazendo o seu plim-plim /Teco teleco teco/E
o repicado do meu tamborim/Tans catins esquindim/O meu chocalho esta
botando pra quebrar/Tum estum escundum/E a marcagdo do meu do meu
ziriguidumMuita mulata batucando no terreiro/E 14 canto uma cuica a
solugar/Isto € o samba, 0 meu samba tem pandeiro/E um cavaquinho
machucando devagar.

O sincretismo religioso pode ser apontado na cangéo “Samba da Cabrocha Bamba™:

(...) Eu fui num samba de terreiro iluminado/Vi um caboclo inspirado/Levando
um samba de amor (...)”; e em “Folia de Reis™®: A vinte e cinco de dezembro/Se
reinem os folides/E vao pra rua/Bater caixa nos portdes/L& vdo pandeiro,
sanfoneiro, viol6es/(Santos Reis aqui chegou ai, ai/Pra visitar sua morada ai, ai,
ai, ai)/Eles s voltam pra casa dias seis/Dia de Reis. Estas cancBGes acionam o
universo da cultura popular como legitimador de um discurso identitario. J4 em
“Linha do @0” o discurso identitario gira em torno de uma narrativa de
pertencimento. Nesta can¢do Martinho da Vila conta sua propria historia, sua
origem social e cultural, e por que ndo dizer racial.

Em 1971, Martinho da Vila lanca o LP Memdria de um Sargento de Milicias, nédo
economiza nas letras onde o samba é o préprio tema da cancdo, fazendo mencéo aos terreiros de
escola de sambas, ao samba-de-roda, as festas ligadas ao ritmo. Como podemos ver na

composi¢do de “Selecao de Partido Alto™:

Quem quiser pegar na minha viola/Pode crer que vai se dar mal/Minha viola é de
madeira-de-lei/Ndo é qualquer qualidade de pau/Quanto mais apanha sereno/O
som da viola melhora/Quando eu entro no partido/Eu vou até o romper da
aurora/E macaranduba, moco/Macaranduba ia, i4/Madeira dura que n&o
quebra/E nem da pra rachar/J& cantei muito samba/Eu ja fui batuqueiro/E na
roda de samba/Fui diretor de terreiro/Fui chamado pra cantar/Com o Pedro da
Malaquia/Cantei sexta, sadbado/Domingo até meio-dia/Tem areia, 0, tem
areia/Tem areia, 0, tem areia/Tem areia no fundo do mar, tem areia
Tem areia no fundo do mar, tem areia/Poeira, poeira/O samba vai levantar
poeira/Poeira, poeira/O samba vai levantar poeira/Poeira, poeira, poeira/Levantei
sacudindo, poeira/Poeira, poeira, poeira/Levantei sacudindo poeira/Eu fui uma
madrugada/L4& na casa do Gemeu/Todo mundo na  jogada/
Por fora s6 tava eu/Cadé Miquilina/Cadé Miquilina/Cadé Miquilina, Nenete e
Dirce/Cadé Miquilina/Miquilina, moga bela/Miquilina, mocga fina/Desfilava na
Portela/E também no Tupi de Bras de Pina/Quero ver quebrar/Quero ver
quebrar/Quero ver quebrar/Eu quero ver/Todo mundo sambando/Eu quero
ver/Todo mundo sambar.

123 Gravado também no LP O Canto das Lavadeiras, 1989, pela CBS.
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A Bahia volta mais uma vez tematizada em “Camafeu”, acionada através dos elementos
simbdlicos de baianidade, como na figura do famoso mestre de capoeira baiano, Pastinha, no
sincretismo religioso, no mar e na pesca. E importante ressaltar que o mote tematico baiano esta
intrinsecamente ligado tanto a africanidade quanto a mesticagem e, por conseguinte, a uma ideia
de identidade nacional. Africanidade, mesticagem e negritude estardo entrelacadas em suas

expressdes estéticas na musica popular brasileira.

Cadé Maria de Sao Pedro/Foi passear e 0 passeio de Maria/Fez a Bahia
chorar/Maria foi 4 pra longe/Maria ndo vai voltar/Mas deixou sua familia/Pra
seu nome cuidar/Nana i nan&/Nand i nand/Nana i nana/Jacira nana i
nd/Camafeu/Cadé Pastinha/Ta com oitenta pra I&/Inda joga capoeira/Com quem
tem vinte pra c&/Encontrei com menininha/Perto do seu casud/La la la i l14/La la
la i l&/La la la i l&/Camafeu/Cadé vocé/T6 em todo lugar/S6 vendendo
bugiganga/No mercado popular/Seu mercado esta fechado/Pego o banco e vou
pescar/Samba no mar/Samba no mar/Samba no mar da Bahia/Samba no mar.

No LP seguinte Batuque na Cozinha (1972), as abordagens em torno da mestigcagem, da
cultura popular, da memoria da escraviddo e da negritude remontam o universo poético de
Martinho da Vila, por exemplo, as cangdes: “Sambas de Roda e Partido-Alto”, uma adaptagao de
Martinho da Vila; “Batuque na cozinha”; “Maria da Hora”; “Onde o Brasil aprendeu a
liberdade”; “Jubiaba”, ¢ “Calango Longo”. Na primeira, uma adaptacao de samba-de-roda para
um samba de partido-alto, uma referéncia a origem do proprio partido-alto. Um verso chama
atencdo por trazer a negritude numa referéncia aos cabelos, mais especificamente, na expressao
popular “cabelo bom” (o cabelo liso, ondulado, uma referéncia ao esteredtipo branco) que ¢
acompanhado sempre pela contraposicao da expressao “cabelo ruim” (crespo, encarapinhado,
caracteristicos da populacdo negra). Nos versos que seguem em negrito, o compositor faz
ironicamente uma menc&o a braquitude imposta e a negritude exposta.

“Mas menina bonitinha da cara engracadinha/Seu cabelo é bom/Seu cabelo é
bom demais/Seu cabelo é bom/Seu cabelo é bom de lado/Seu cabelo é bom/Seu
cabelo é alisado/Seu cabelo é bom/Mas que cabelo arrepiado/Seu cabelo é
bom/Seu cabelo é bom/Seu cabelo é bom demais/Seu cabelo € bom”.

Nos versos seguintes, aparecem a intolerancia, o machismo e a violéncia contra a mulher:
“Se essa mulher fosse minha/Eu tirava do samba ja, ja/Dava uma surra nela/Que ela gritava,
chega”. Os versos sdo independentes, cada estrofe tem seu proprio contexto, ndo seguem uma

linearidade temética do inicio ao fim.
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O Brasil diverso, plural, mestico e popular ¢ trazido nas cangdes “Maria da Hora”,
“Calango Longo” e “Onde o Brasil aprendeu a liberdade”, todas composi¢des de Martinho da
Vila. Na primeira, a figura da mulher negra e o contexto do samba (nesse caso usado como
sindnimo de festa) como tematicas dominantes, estdo tensionados no campo das representacoes,
que ora podem ser positivas ou negativas, principalmente se pensarmos a ordem moral no
julgamento de valor: “Cheguei no samba agora/Mas encontrei, sambando a Maria da
hora/Cheguei, cheguei tarde no samba/Mas encontrei, Maria neguinha bamba (...)”. O Brasil
plural e mestigo retorna na can¢do “Onde o Brasil aprendeu a liberdade”, um samba épico, em
sua maioria conhecido como samba-exaltacdo, que remonta a historia da independéncia do pais.
Neste, os conflitos pela liberdade politico-administrativa e fisico-espiritual estdo contextualizados
nas Batalhas dos Guararapes (ocorridas entre 1648 e 1949), insurreicdo pernambucana, que
representaria a disputa entre Holandeses e Portugueses sobre o territorio, envolvendo forcas de
batalha negras e indigenas.

Aprendeu-se a liberdade/Combatendo em Guararapes/Entre flechas e
tacapes/Facas, fuzis e canhdes/Brasileiros irmanados/Sem senhores, sem
senzala/E a Senhora dos Prazeres/Transformando pedra em bala/Bom Nassau ja
foi embora/Fez-se a revolucgdo/E a festa da Pitomba € a reconstituicdo /Jangadas
ao mar/Pra buscar lagosta/Pra levar pra festa/lEm Jaboatdo/\VVamos
preparar/Lindos mamulengos/Pra comemorar a libertagdo/E 14 vem maracatu,
bumba-meu-boi, vaguejada/Cantorias e fandangos/Maculelg,
marujada/Cirandeiro, cirandeiro/Sua hora € chegada/Vem cantar esta
ciranda/Pois a roda estd formada/Cirandeiro/ Cirandeiro, O/A pedra do seu
anel/Brilha mais do que o sol.

E importante salientar que a cultura popular ou a tida como folclérica sempre vai figurar
um espaco de legitimidade, ndo apenas dentro da narrativa musical, mas num contexto
compartilhado muitas vezes por uma populacdo negro/mestica , em que 0s espagos de negritude
sdo demarcados ou até supervalorizados diante invibilizagdo que o tom de corpo de pele pode ou
ndo determinar a ocupacdo desses espacos. Diria que tais espagos de negritude seriam
determinados por uma questdo de pertencimento individual. Porém, a cancdo pode ter uma
fungdo pedagodgica, como tantas outras, no sentido de contar a histdria do Brasil pelos buracos
das correntes.

Na can¢do homonima “Batuque na Cozinha”, de Jodo da Baiana, podemos observar a
traducdo de uma intima relacdo entre a casa grande e a senzala através da cozinha, além dos

intercursos sexuais. A letra remonta ainda um cotidiano mais proximo, em que as identidades
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racializadas encontram um alento na miscigenacdo, o que ndo o torna imune aos julgamentos e
préticas racializantes, como por exemplo o discurso contaminado de esteredtipos racistas, um
exemplo disso € a representacdo da figura sedutora do mulato e sua alcunha de malandro, para
alguns uma figura romantica e aventureira que cruza a linha de cor, para outros uma personagem

racializada.

Batuque na cozinha/Sinh& ndo quer/Por causa do batuque/Eu queimei o pé/Entédo
ndo bula na cumbuca/N&o me espante o rato/Se o branco tem ciime/Que dira o
mulato/Eu fui na cozinha/Pra ver uma cebola/E o branco com ciime/De uma tal
crioula/Deixei a cebola, peguei a batata/E o branco com ciime de uma tal
mulata/Peguei o balaio pra medir a farinha/E o branco com ciime de uma tal
branquinha/Batuque na cozinha (...)/Eu fui na cozinha pra tomar o café/E o
malandro ta de olho na minha mulher/Mas, comigo eu apelei pra desarmonia/E
fomos direto pra delegacia/Seu comissario foi dizendo com altivez/E da casa de
cdmodos da tal Inés/Revistem os dois, botem no xadrez/Malandro comigo néo
tem vez/Batuque na cozinha (...)/Mas seu comissario/Eu estou com razdo/Eu ndo
moro na casa de arrumacao/Eu fui apanhar o meu violdo/Que estava empenhado
com Salomé&o/Eu pago a fianga com satisfacdo/Mas ndo me bota no xadrez/Com
esse malandrdo/Que faltou com respeito a um cidaddo/Que é Paraiba do Norte,
Maranh&o/Batuque na cozinha (...).

Como pudemos ver até aqui, a africanidade, quase sempre, é acionada através da
religiosidade, esta tem um papel preponderante na reconstrucdo do referencial de africanidade
pos-diaspora. Nas cancdes de Martinho da Vila, a africanidade esta posta tanto como elemento
mestico quanto como discurso identitario que ird compor o que chamo de estética da negritude.
Na cangao “Jubiabd”, por exemplo, a religiosidade exerce uma influéncia substancial na narrativa

124 ¢ personificacdo do “Preto Velho™'®, “feiticeiro respeitado e

poética da cancdo. Jubiaba
temido”, e ¢ a quem o “narrador-personagem” recorre para fazer sua “nega voltar”:

O homem tem dois olhares/Um enxerga, e 0 outro que v&/Um enxerga, e 0 outro
que vé/Tem o olho da maldade/E o olho da piedade/Tem que ter /Olho bem
grande/Pra poder sobreviver/Jubiaba, O Jubiaba/Faz o feitico bem feito/Pra
minha nega voltar/No morro do Capa Negro/Quero Ihe cambonear.
Na mesma vertente de “Jubiabd”, encontra-se a can¢do “Calango Longo”. A africanidade
e a mesticagem sdo acionadas num entrelacamento identitario, em que as duas se tornam

complementares. Os elementos da mesticagem estdo aqui e ali reificando espaco de afirmacéo,

124 Segundo a Enciclopédia Brasileira da Diaspora Africana (Lopes, 2004, p.368), personagem titulo do romance de
Jorge Amado, langado em 1935. O personagem tomou o nome emprestado ao babalorixa Severino Manuel de Abreu,
nascido em 1885.

125 Os Pretos-velhos sdo “entidades da umbanda, tidos como espiritos purificados dos antigos escravos. S&o sempre
exemplo de bondade, carinho e sabedoria, ancestrais protetores, aconselhando e admoestando, quando necessario”

(LOPES, 2004, p. 543).
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entretanto, é interessante observar como 0s simbolos da cultura popular, de maneira geral, estdo
legitimados por expressGes ligadas a cultura negra, seja na representacdo de cor ou nas
referéncias as praticas culturais populares que acionam esse universo.

Calango longo/No calango tem branquinha/Se meu pai foi calangueiro/Também
vou calanguear/Seguro branco/Na cintura da pretinha/Deite a cabeca no
ombro/E deixe o corpo balangar/Minha maezinha/Que ja estda com
sessentinha/Vou cantar essa modinha/Pra senhora se lembrar/Daguele
tempo/Que vivia la na roca/Com uma filha na barriga/E com o Martinho pra
criar/Sou partideiro/Calangueiro e cirandeiro/E s6 ndo fui sanfoneiro/Por
preguica de tocar/Sou amarrado/Nesse som da minha terra/VVou & pro alto da
serra/Com vocé calanguear/Menininha/Bonitinha/Vem comigo que vocé vai
gostar/VVé se mora no som desse calango/E vé logo que € bom de se dancar/Meu
neguinho, vamos embora/J4 e hora de se mandar//manha eu vou ter que acordar
cedo/E bem cedo vou ter que trabalhar/Minha gente sertaneja/D4& licenca pro
sambista falar/Eu botei contrabaixo no calango/Mas juro que foi pra
melhorar/Meu neguinho vamos embora/J4 é hora de se mandar/T4 faltando
sanfona no calango/Mas mestre Chiquinho ja foi buscar.

“Calango” ¢ uma cantoria em desafio praticada na regido Sudeste do Brasil. O termo ¢
também registrado por Mario de Andrade com o significado de “danga de origem africana com
rodopios, requebros e desengongos”. Também pode designar um instrumento em hauca, por
exemplo, 0 nome Kalango designa um tambor feito de madeira ou cabaca (LOPES, 2004, p. 154).

Martinho da Vila vai acionar muitas vezes o discurso pan-africanista de volta as origens.
O elo com a africanidade e a redescoberta da Africa aparecem de maneira mais explitica na
cangdo “Som africano” (LP Origens, 1973), uma adaptacdo de inspirada no folclore angolano,
cantado em quimbundo.

Munami Zeca/Munani cotundé cotundegole/Munami zé caié movungome/Ai

munami zambiamié/Ai munami zambiamié/Munami ze caié
muvungumone/Munami  umbolo gui sambila querie/Munami ze caié
muvungumone/Marimbondo de Aguilu Mata Guendele

cumusseque/Guaiazengue uio Mucua tulo jicau/Po Po Po marimbondo de aguilu
mata ai ai ai messungué polongué, ai ai ai messungué polongué/Gadifanda naqui
soiaa Galané uma tapetu mondongui beta/Mama Lala, Mama laé laé/Mama Lala,
Mama laé laé/Aiue gondué.

Traducdo de Martinho da Vila:

Munami Zeca: “Meu Filho José, ndo saia de casa, ha muito perigo nas ruas. Se
vocé ficar, sei que vamos amanhecer juntos. Mas como sei que quando eu
adormecer vocé vai sair, peco a Nazambe, Deus, para trazé-lo de volta inteiro”.

Marimbondo: “O menino foi ao museque (favela de 1a). Os marimbondos
incharam-lhe a cara. Ai, ai, ai, messungué, polongué: minha cara empolou. Ele
volta correndo pra casa, certo de que vai levar uma surra da mae, e mais tarde,
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talvez, outra do pai”. Mama Lala: “Rainha dos Invejados”, ¢ um bloco de rua,

inimigo do grupo Cidralia (espécie de Cacique de Ramos versus Bafo da Onca,

no Rio)**.

Martinho da Vila tornou-se um dos mais importantes compositores e intérpretes
brasileiros até os dias atuais, sendo também um dos principais responsaveis pelo dialogo cultural
Brasil-Africa, e disseminador da cultura musical angolana. Fez o caminho inverso, e votou as
origens, como € sugerido pelo titulo do LP Origens, da redescoberta de um passado ancestral e de
um presente pos-colonial, trazendo ndo apenas a vertente religiosa de uma africanidade
remontada e idealizada, mas a africanidade compartilhada pelas trocas musicais e reconfigurada
dentro de um contexto pan-africanista.

Ja no LP Canta Canta, Minha Gente” de 1974, 0 mote tematico da mesticagem retorna
com cancdes que trazem a memoria da escraviddao, como a homenagem aos indios Carajas:
“Tribo dos Carajas”, e a representacdo da triplice racial (indio, negro, branco) que teria dado
origem a formacdo brasileira, tendo como vetor principal a miscigenacdo. O samba, legitimo
representante da identidade nacional, volta a ser tematizado na cangdo “Renascer das Cinzas”,
que traz o universo dos terreiros de samba e da mdsica, através da paixdo pela agremiacao Vila
Isabel.

Vamos renascer das cinzas/Plantar de novo o arvoredo/Bom calor nas méaos
unidas/Na cabeca de um grande enredo/Ala de compositores
Mandando o samba no terreiro/Cabrocha sambando/Cuica roncando/Viola e
pandeiro/No meio da quadra/Pela madrugada/Um senhor partideiro/Sambar na
avenida/De azul e branco/E o nosso papel/Mostrando pro povo/Que o berco do
samba/E em Vila Isabel/Tao bonita a nossa escola/E é tdo bom cantarolar/La, la,
ia, i4, i4, i4, raid/La, ra, ia.

Dentro do mote tematico da miscigenacdo, podemos destacar ainda as cangdes: “Nego,
vem cantar” e “Calango Vascaino”, ambas do mesmo LP. Nestas, temos as contradi¢cdes da
realidade de um Brasil mestico. Por exemplo, ha a exaltacdo da miscigenacédo brasileira, tendo
nela um amalgama racial, apresenta contradices em sua propria manifestacdo relacional. O
Brasil é apresentado como um pais sem conflitos raciais, onde negro ¢ igual ao banco: “Vem,
vem, vem/Nego/Vem pra minha terra
Ser igual a branco (...)/Vem tentar um banco/De universidade/Vem, vem/Trabalhar nos

campos/Ver os pirilampos/E tocar viola abessa” (Nego vem cantar). Mas, a0 mesmo tempo é

126 Disponivel em: http://www.martinhodavila.com.br/letra.asp?disco=5&musica=45.
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apresentado um pais contraditoriamente preconceituoso: “Nesta praia de sol tdo intenso/Tanta
gente a se bronzear/Onde ha branco querendo ser preto/E mulato querendo esnobar”.

Essas contradicbes podem ser nitidamente visualizadas na can¢ao “Calango Longo”,
onde as questdes de classe e raca estdo entrelacadas e ocupam um limiar ténue na dimenséo da
vida cotidiana.

Eu quis namorar a pobre/Pobretdo ndo quis deixar/S6 queria mogo rico
Pra com ela namorar/Eu quis namorar a rica/Henricdo ndo quis deixar/Pois
sonhou com mocgo nobre/Pra com ela se casar/Tentei namorar a preta/O negdo
ndo quis deixar/Tinha que ser moco louro/Pra poder chegar pra la/Tentei
namorar a loira/Seu loiro ndo quis deixar/Tinha que ser bem moreno/Pra poder
miscigenar/Té sem consolo/Ninguém vem me consolar/\VVou cantando meu
calango/Que € pra vida melhorar/O meu calango/Até a vida melhorar/E minha
unica alegria é ver o Vasco jogar/Minha alegria/E ver o Vasco jogar/Eu to
cansado da derrota/Mas ndo vou me entregar/E de derrota/Mas ndo vou me
entregar/E se a morte é um descanso/Eu ndo quero descansar.

Ou seja, ao mesmo tempo temos a forte ligacdo entre raca e futebol, tal relacéo reflete as
contradi¢cdes de um pais negro/mesti¢o. O paraiso racial mostra sua facetas em diversas esferas.
Por exemplo, o Vasco foi o primeiro time de futebol a admitir jogadores negros na equipe,
posicdo contraria a determinacdo da federacdo de futebol nos anos entre os anos 20 e 30.
Inclusive, o clube nega-se a retirar do elenco doze de seus jogadores (entre eles, negros e
pertencentes a classe trabalhadora), exigido pela federacdo de clubes como condicdo para
disputar o campeonato carioca. Em 7 de abril de 1924, o entdo presidente José Augusto Prestes

I**" & Associacdo Metropolitana de Esportes Atheticos (AMEA),

envia uma resposta oficia
negando a exclusao dos jogadores e pedindo a desfiliacdo da entidade.

A tematica afro-religiosa, ligada a vertente de africanidade, tem destaque no LP com a
cancdo “Festa de Umbanda”, uma adaptacdo, feita por Martinho da Vila, de cantigas de terreiro
de umbanda (seus cantos, santos e saudacOes), usadas em rituais de celebragdo. No aspecto
musicologico (melodia, ritmo, letra e arranjo), traz a batida tipica de tambores de terreiro, com
alternancias entre a execucdo mais lenta e mais rapida, aliada ao coro feminino, que é marcado
por essas alternancias ritmicas, reiterando o carater mitoldgico da letra.

O sino da Igrejinha/Faz belém blem blam/Deu meia-noite/O galo j& cantou/Seu
tranca rua/Que € dono da gira/Oi corre gira/Que ogum mandou/Tem pena
dele/Benedito tenha dé/Ele é filho de Zambi/O S&o Benedito tenha dé/Tem pena

12 Confira a “carta/ resposta” na integra:

http://www.vasco.com.br/site/index.php/noticia/conteudo/4715/#.U2Uky _IdX5A. Acesso em 02 de abril de 2014.
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dele Nan&/Tenha d6/Ele é filho de Zambi/O Zambi tenha d6/Foi numa tarde
serena/L4& nas matas da Jurema/Que eu vi o0 caboclo bradar/Quib
Quid, quid, quid, quiera/Sua mata esta em festa/Sarava seu mata virgem/Que ele
é rei da floresta/Qui6 Quid, quid, quib, quiera (sic)/Sua mata estd em
festa/Sarava seu cachoeira/Que ele é rei da floresta/Vestimenta de caboclo/E
samambaia/E samambaia, ¢ samambaia/Saia caboclo/N&o me atrapalha/Saia do
meio/Da samambaia.

Entdo, podemos perceber nesses versos um conjunto de referéncias que podem ir da

umbanda, passando pelo candomblé, ao catolicismo, nas figuras de Zambi'®

129

(divindade suprema

Olorum™’: “Ser Supremo”)

(BENISTE, 2011, p. 617). ‘Uma das divindades iorubanas da criagdo (...). “Senhor de Orum™"”,

dos cultos de origem banta e da umbanda, para os iorubanos

é no Brasil constantemente associado ao Deus judaico-cristdo’ (Lopes, 2004, p. 496); Nana'®
(mée mais antiga, no catolicismo Santa Ana) e Ogum (orixa iorubano do ferro, patrono dos que
usam instrumentos desse metal, no Brasil € mais cultuado como orixa guerreiro, sincretizado com
Sdo Jorge), e Sdo Benedito (o santo negro, filho etiopes ex-escravos, protetor dos pobres e
negros, cultuado na umbanda e no catolicismo). E importante destacar que a umbanda é uma
religido de carater fundamentalmente sincrético, tendo como “particularidade religiosa ser nem
totalmente africana, nem totalmente crista”.

A umbanda preserva em seu sistema uma nomenclatura e culto de divindades
africanas de tradicdo ndo banta (ioruba), os chamados “orixas”. (...) A umbanda
lida com um sistema dos orixas derivado de uma mitologia ioruba, mas ndo para
se servir dos mitos propriamente, como parece acontecer no candomblé. Utiliza-
se, por hipotese, das palavras de referéncia dos orixas para produzir feixes de
significancia nem sempre atrelados ao conteudo mitico propriamente dito. Isto
Ihe permitiria maior liberdade de composic¢des de sentido e pode ser revelador da
sua vinculagdo predominante ao universo africano especificamente banto. Seus
ritos, que a principio podem parecer “equivocadamente jungdes irrelevantes de
elementos confusa e arbitrariamente misturados entre si”, comportam uma
linguagem bastante peculiar, corporal, metaférica, fazendo o uso de objetos e
artificios materiais e estéticos para se comunicar (PAGLIUSO e BAIRRAO,
2010, p. 195).

Se o carater fundante da umbanda é o sincretismo, este, por sua vez, € uma das balizas da

mesticagem, tendo nas religiGes afro-brasileiras um de seus principais vetores e a mais legitima

128 Tem origem no termo multilinguistico bantu Nzambi, que significa o “Ser Supremo” (LOPES, 2004).
129 14 dois modelos de culto seguidos pelas casas de candomblé no Brasil: angola (das tradicées bantas) e keto/nagd
(das tradicGes dos iorubas).
%Djvindade na sua manifestacéo visivel, concretizacdo sensivel e material de Olofin (personificacio de tudo que é
divino, causa de todas as coisas) e Olodumaré (divindade da criacdo, representacao material e espiritual do universo).
Ver: Lopes (2004, p. 495, 496 e 500). “Olérun wa peli e — Deus esteja com vocé” (Beniste, 2011, p. 617).
131 Na mitologia iorubana, espago do universo onde vivem as divindades. Ver: Lopes (2004, p. 500).
132 Orix4 de origem jeje ou vodum, cultuado na mina, no candomblé e na umbanda.
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representacdo da cultura mestica. No entanto, pode-se afirmar que, os acionamentos dos
elementos pertencentes ao pantedo da umbanda quase sempre aparecem como marcadores de
africanidade e negritude, deslocando o sentido de mesticagem. Mais especificamente, a
mesticagem, muitas vezes, ird condensar a africanidade, ancestralidade e religiosidade no corpo
simbdlico dos processos identitéarios, ressignificando-se a como negritude brasileira ou “negritude
mestiga”.

Essa “negritude mestica” estd muitas vezes expressa no discurso de brasilidade, que
ancorado na mesticagem pode estabelecer-se como afirmador de negritude. Nesse sentido, o LP
Maravilha de Cenario (1976) traz a brasilidade em duas cangdes: “Aquarela Brasileira” (Silas de
Oliveira), “Salve a Mulata brasileira” (Martinho da Vila). Nestas, a mesticagem aparece na
dimensdo da vida cotidiana, tendo na brasilidade sua mais fiel expressao.

59133

No samba “Aquarela Brasileira”*’ tem-se a exaltacdo da brasilidade, um pais de varias

cores e culturas. A cancdo é uma referéncia/ homenagem a famosa composicdo de Ary Barroso,
“Aquarela do Brasil”, gravada por Silvio Caldas em 1924, entre outros nos anos seguintes. Esta ¢
uma linha temética muito comum na musica popular brasileira, tendo Ary Barroso como um dos
principais representantes. A cancdo faz uma viagem aos quatro cantos do Brasil, destacando as
riquezas naturais, a culinaria, religido, a masica, as festas e as personagens do universo da cultura
popular. A cancdo traz também o diverso e o plural como ideias centrais de uma identidade
nacional.

Vejam esta maravilha de cenario/E um episodio relicario/Em que o artista /Num
sonho genial/Escolheu para este carnaval/E o asfalto como passarela/Sera
aquela/O Brasil em forma de aquarela/Caminhando pelas cercanias do
Amazonas/Conheci vastos seringais/E no Para, na ilha de Marajé/E a velha
cabana do Timbd/Caminhando ainda um pouco mais/Deparei com lindos
coqueirais/Estava no Ceard/Terra de Irapud, de Iracema, e Tupd/Fiquei radiante
de alegria/Quando cheguei & Bahia/Bahia de Castro Alves e do acarajé/Das
noites de magia/Do Candomblé/E pude atravessar/As matas do Imbu/Assisti em
Pernambuco/A festa do frevo e do maracatu/Brasilia tem o seu destaque/Na arte,
na beleza e arquitetura/Feiticos de garoa pela serra/Sdo Paulo engrandece a
nossa terra/Do Leste por todo Centro-Oeste/Tudo € belo, e tem lindo matiz/E o
Rio/O Rio de sambas e batucadas/De malandros e mulatas/De requebros
febris/Brasil, essas nossas verdes matas/Cachoeiras e cascatas/De colorido
suti/E neste lindo céu azul de anil/Emolduram aquarela/Meu Brasil
L4, 14, 14, 14, ia.

133 Samba-enredo de 1964 do Grémio Recreativo Escola de Samba Império Serrano
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A mesticagem ¢ trazida de forma diferente na cancdo “Salve a Mulata Brasileira”, seu
argumento passa pelo viés da africanidade e da negritude, basta observar a dimensdo simbolica
dos elementos que vém legitimar o discurso da mesticagem através da afirmacdo do
pertencimento identitario. A mesticagem entdo passa a funcionar como um vetor da africanidade
e da negritude. Observemos a letra:

O Vanina/Vanina bonita, bonita Vanina/Gente boa, gente fina/Vanina, queres
saber/Vou te dizer/Minha bisavé era purinha bem limpinha/De Angola/O
meu bisavd também purinho, bem limpinho/De Mog¢ambique/Eu ndo sou
branquinho, nem pretinho/A minha dona é moreninha/Eu tenho muitos
mulatinhos/Salve!Salve!/Salve a mulatada brasileira!/Salve a mulatada
brasileira,  salve!  salvel/Salve a  mulatada  brasileira!l/José  do
Patrocinio/Aleijadinho/Machado de Assis que também era mulatinho/Salve
a mulatada brasileiral/Salve a mulatada brasileira, salve! salve!
Salve a mulatada brasileiral/(...)/Luanda é linda, 6 Vanina, 6 Vanina/Também
Cabinda, 6 Vanina/E 14 Dili, Timor Leste /Serds bem - vinda ou bem —
ida/Maputo é fina, 6 Vanina/E Petrolina/E a nossa Rio de Janeiro, tdo bonita
Maravilhinda/ Salve a mulatada brasileira.

Nos versos em destaque temos a aficanidade como afirmagdo de origem, Angola e
Mocambique, tendo a mencdo a pureza e a limpeza, a ironia a tdo alegada pureza de sangue do
branco, inexistente no Brasil. Nos versos seguintes, a mesticagem é acionada atraves do
mulatismo, quando o narrador define sua cor, a cor de sua companheira e de seus filhos como
sendo todos mulatos. A mesticagem também aparece como vetor de negritude no verso que traz
as pernonalidades e intelectuais mulatos. A africanidade é retomada nos Gltimos versos a partir da
referéncia a Luanda (Angola), Maputo (Mocambique) e Dili (Serra Leoa).

No LP de 1976, Rosa do Povo, podemos destacar um samba épico, “Historia da Liberdade
no Brasil” (Aurinho da Ilha). Como o proprio titulo da cancdo sugere, é possivel observar que
essa historia é contada a partir dos herois da liberdade como Zumbi do Palmares. Porém, a figura
da Princesa Isabel como abolicionista é uma narrativa que pode ser questionavel. A brasilidade
aqui é acionada como identidade nacional reivindicada através dos herdis da liberdade, que
tiveram um papel importante na constitui¢cdo do Brasil enquanto nagéo, povo.

Martinho da Vila transita entre a brasilidade (“Vai ou ndo vai”), a africanidade mitica
(“Iemanja, Desperta™) e 0 pan-africanismo (“Mudiakime”, Bonga/Londa). Destaquemos as duas
ultimas. O mote tematico da religiosidade, principalmente como vetor de africanidade, repousa na
figura do orix& lemanja e na referéncia a origem além-mar. A africanidade mitica da lugar ao

didlogo com a Africa moderna, a partir da aproximagio com a Angola pré e pds-colonial. A

128



representacio da didspora esta contida na simbologia da Bahia como segunda Africa, quando se
refere a ela como habitat de lemanja.

Desperta do seu dique num mar de amor/E toma conta do seu povo sofredor/Que
oriundo das grandes nag¢bes do além-mar/Trouxeram tanta crendice pra
ca/Enriquecendo a cultura popular/Eu sei que vocé mora na Bahia/Mas cuida
desse Rio de Janeiro/Que tem gente colorida/Se exibindo pro turista/Gente que
mesmo sofrida/Cai no samba a noite inteira/\Vocé conhece a mentalidade
brasileira/lemanja! lemanja!/lemanja! lemanja!/ J& mandei preparar o saveiro/
Pra no dia dois de fevereiro/Lhe mandar presentes/Também muitas flores/Além
de perfumes/Com muitos adores/E vai ter batuque pra lhe
cultuar/lemanjé&/lemanja, despertal”

O retorno a Africa no inicio da década de 1970 fez com que Martinho da Vila
redescobrisse a Africa, estreitasse os lacos musicais com Angola, e essa ligacdo cultural esta
explicita também em seu repertdrio, como marca identitaria em muitas cancdes, a exemplo da
cangdo “Mudiakime”, dos compositores angolanos Bonga e Landa.

Ngandalami ngandalami/Ku ngitombami/Ondofua-eu topia ua vulu kia/Ngala ni
minami/Muene uala ni moné/Ngandalami topia/Mukonda ngalami/Ni mivu
je/Eme nga kuka kia/Nga toba kana/Ki ngi kuata ngo/Ngondo benka mu
manhero”.

O drama dos velhos/Para com a juventude/Atrevida e irrequieta/Nas
peripécias/Condenam o ultrapassado/Cada velho a seu tempo. (Traducdo de
Martinho da Vila'*).

E possivel perceber como variadas vertentes tematicas se entrelacam nas cancdes de
Martinho da Vila, do Brasil mestico a africanidade (esta em suas diversas manifestacdes), da
brasilidade a negritude e vice-versa. Apesar de Martinho da Vila ser um dos compositores mais
ligados as essas vertentes, a década de 1970 é umas das mais frutiferas no sentido da producéo e
popularizacdo dessas tematicas dentro da industria fonografica, com intérpretes e compositores
que se destacaram justamente pelas cancbes que giravam em torno dessas vertentes ou que
atualizavam suas tematicas, como veremos mais adiante na obra de Gilberto Gil.

Do LP Tendinha, de 1978, destacaremos duas cangdes: “Poeira no Caminho” (Mario
Pereira) e “Mulata Faceira” (Martinho da Vila), que trazem a brasilidade e a mesticagem como
pano de fundo dos argumentos e posicdes identitarias, onde a negritude é afirmada a partir do

discurso pautado na ideia de um Brasil mestico. Em “Poeira no Caminho”, a brasilidade se traduz

nos elementos e simbolos da identidade nacional, como o samba e o carnaval. A negritude

34 Disponivel em: http://www.martinhodavila.com.br/letra.asp?disco=9&musica=89. Acesso em fevereiro e abril de
2014.
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repousa na figura do criolo™, e na tradicdo sambista, negra por exceléncia, destacando o partido-

alto como legitima expressdo de brasilidade. O cenario da favela e seus elementos cotidianos s&o
ressaltados como espaco de pertencimento, tendo o samba como trilha sonora, onde classe e raca
se entrecruzam de maneira visceral. Vejamos a letra:

“Ja cantei partido alto/J4 sai na bateria/Puxei samba no asfalto/Até o
romper do dia/Hoje sou considerado/Tenho meu pergaminho/Mas sinto o corpo
cansado da poeira do caminho/Eu sou partideiro/Canto muito samba/Ja fui
batuqueiro e bamba/N&o é cascata, mas la no terreirinho sé 0 que me mata é a
poeira do caminho/Ja cantei partido alto.../J4 cantei na Portela/Brinquei no
Turano/Sambei na favela/E na serra do serrano/Ndo gosto de bolo, s6 ando
sozinho/Eu sou um bom crioulo, mas tenho poeiras no caminho/Ja cantei
partido alto.../Nacionalidade, sou brasileiro/Trinta e tal de idade/Subo no
Salgueiro/Minha certiddo é o cavaquinho/Mas no coragdo/Tenho as poeiras
do caminho/J& cantei partido alto”.

Na cancdo “Mulata Faceira”, a miscigenagdo ¢ referenciada, como na maioria das cangdes

populares do século XX, bem como no repertério de Martinho da Vila, atraves da mulher
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mestica, personificada na mulata™, figura representativa de brasilidade, que habita um

imaginario popular ligado a racializacdo do sexo e a sexualizacdo da raga. A imagem da mulata
brasileira ganhou o0 mundo e virou produto de exportacdo, tanto pautado na ideia de um Brasil
mestico, como na beleza da mulher brasileira. A imagem da mulata brasileira também é
metaforizada na figura da passista de escolas-de-samba, que outrora eram, em sua maioria, negras
ou mulatas. A mulata tdo cantada na musica popular brasileira, ganha mais uma composi¢do. O
compositor narra sua propria historia de amor com uma mulata faceira:

Mulata faceira/Cheia de empolgagdo/Parecia uma feiticeira que mandava no
meu coragdo/Mulata faceira/Cheia de empolgagdo/Se banhava l& na cachoeira,
cachoeirinha/Se enxugava no meu barracdo/Com ela muito eu dancei/Carnavais
brinquei/E dos seus carinhos desfrutei/Sempre que estava no aconchego/Me
chamava de meu nego/Fazia tudo para me agradar/Eu ficava cheio de
chamego/Abusando do gosto de amar/Mas por coisas banais a mulata brigava
demais/E um dia eu vacilei/Ela também vacilou/Vacilou, eu castiguei/Tudo se
acabou/Se acabou, sem chegar ao fim/Camarada Almir Guineto, acha essa nega
pra mim/Se acabou sem chegar ao fim/Encontrei com essa nega, la em
Quixiramubin/Se acabou sem chegar ao fim/Gosta muito do meu samba/Toca no
meu tamborim/Se acabou sem chegar ao fim/A cocada da nega é gostosa e 0 pé

135 Este vocébulo pode ser empregado em vérias acepcdes. Quando se refere a pessoas, seu significado remete ao
individuo de ascendéncia europeia nascido nas Américas. No Brasil, o termo designa genericamente o negro de
qualquer pigmentacdo, e pode ser usado de forma pejorativa ou como um adjetivo carinhoso. Ver a definicdo de
Créole in Lopes (2004). No Brasil também pode ser usado para indicar 0 mestigo.
136 Mestica de branco e negro, em qualquer grau de mesticagem. Devido as origens etimoldgicas do termo mulato
(a), ligadas a “mulo” e a origem hibrida desse animal, no Brasil parte da militdncia negra rejeita o termo por seu teor
racista.
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de moleque, tem amendoin/Se acabou sem chegar ao fim/Me chamo Martinho
da Vila e ela me chama de Martin/Se acabou sem chegar ao fim/Se essa nega
ndo lhe serve, deixa essa nega pra mim/Se acabou sem chegar ao fim/Sé depois
que ela morrer e ndo vai ter nem gurifim/Se acabou sem chegar ao fim/Era a flor
mais perfumada que existia em seu jardim/Se acabou sem chegar ao fim.../Amor
ndo é brinquedo (sic).

No LP Terreiro, Sala e Saldo, de 1979, duas can¢des chamaram atencdo: “No Embalo da
Vila” e “Assim ndo Zambi”, ambas composi¢cdes de Martinho da Vila. O proprio titulo do LP
sugere um transito fisico e simbdlico, sdo também espacos do samba. Na primeira can¢do, o
samba e a Unidos de Vila Isabel sdo os eixos principais da letra. Os elementos desse universo
reforcam a filiacdo ao samba e sua articulacdo com os discursos identitarios, que abarcam a
negritude como um de seus nichos. Nesse sentido, podemos destacar 0s versos: “Pra no embalo
da Vila se embalar/Vem/Ser igual ao negro brasileiro/Que também ja penou no cativeiro/Mas
sempre foi de lutar e cantar”.

Na cangdo “Assim ndo Zambi”, o sincretismo religioso aparece nas referéncias a Zambi
(divindade suprema dos cultos de origem banta e da umbanda; corresponde ao Deus cat6lico) e
ao santo catdlico Sao Pedro. Essa composicdo traz em si a estética da negritude desmembrada em
duas vertentes tematicas: africanidade e religiosidade; que se espraiam em torno da mesticagem.

Quando eu morrer/Vou bater la na porta do céu/E vou falar pra Sdo Pedro/Que
ninguém quer essa vida cruel/Eu ndo quero essa vida ndo Zambi/Ninguém quer
essa vida assim ndo Zambi/Eu ndo quero as criangas roubando/A veinha
esmolando uma xepa na feira/Eu ndo quero esse medo estampado/Na cara duns
négo sem eira nem beira/Abre as cadeias/Pros inocentes/Da liberdade pros
homens de opinido/Quando um négo ta morto de fome/Um outro ndo tem o que
comer/Quando um négo ta num pau-de-arara/Tem nego penando num outro
sofrer/Eu ndo quero essa vida ndo Zambi/Ninguém quer essa vida assim ndo
Zambi/Quando eu morrer/Vou bater 1a na porta do céu/E vou falar pra Sao
Pedro/Que ninguém quer essa vida cruel/Eu ndo quero essa vida nao
Zambi/Ninguém quer essa vida assim ndo Zambi/Deus é pai, Deus € filho,
Espirito Santo é Zambi/Eu ndo quero essa vida ndo Zambi/Clementina é filha de
Zambi/Eu ndo quero essa vida ndo Zambi/Ninguém quer essa vida assim ndo
Zambi.

Observe que o termo “négo”, expressdo coloquial para negro, €é usado
indiscriminadamente para falar da populacdo que sofre com a pobreza, com a injustica e a
marginalizagcdo. Se pensarmos bem, essa realidade cruel assola principalmente a populagéo negra
e mesti¢a, entdo o termo “négo” ndo teria um uso indiscriminado e generalizado. Outro ponto
importante € a ligeira mencéo a Ditadura Militar nos versos que pedem libertacdo dos inocentes e

a liberdade de opinido.
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Diante da vasta producdo de Martinho da Vila, que abarca de 1969 até 2014, ndo
poderemos nos aprofundar na analise detalhada de cada can¢éo, a cada album. Porém, a partir do
levantamento feito durante a pesquisa, mapeou-se a producdo musical e literaria, selecionando
textos e entrevistas do compositor, tendo as can¢des como corpus principal de analise. Foi
encontra uma média de quatro musicas por LP/CD, que dialogavam com as vertentes tematicas
trabalhadas até aqui. Entre 1980 e 2014, é possivel observar que as vertentes tematicas em torno
da africanidade, da religiosidade, da mesticagem e da negritude, sdo reafirmadas em cada album.
Essas tematicas também estrdo presentes nos sambas-enredo gravados e/ou compostos por
Matinho da Vila, exemplo disso é o repertorio dos LPs Samba Enredo, de 1980; Vila Isabel —
Escola de Samba Enredo, de 1993, e Enredo, de 2014. Na Tabela 1, a seguir, apresentamos as

informacdes detalhadas sobre o LP:

Quadro 1- Samba-Enredo

SAMBA-ENREDO RCA 1980

Repertorio Compositor Escolas de Samba

“Quatro Séculos de Modas e Costumes” | Martinho da Vila Unidos de Vila Isabel — 1968.

“As Trés Capitanias”. Bide Imperatriz Leopoldinense — 1965.
Zeca Melodia/Nilton

“Sublime Pergaminho” Russo/Carlinhos Unidos de Lucas — 1968.
Madrugada

“Benfeitores do Universo” Hélio Cabral Cartolinhas de Caxias — 1953.

“O Grande Presidente”. Padeirinho Mangueira — 1956.

“Machado de Assis”. Martinho da Vila Boca do Mato — 1959.

“Legados de D. Jodo VI, ggfp‘iﬁ'oma'd" Portela — 1957.

“Dia do Fico”. Cabana Beija-Flor de Nil6polis - 1958

“Os Cinco Bailes da Historia do Rio” i!?:/;:ca?r:;\ae'ra/\(vonne Império Serrano — 1965.

“Amazonia” Zinco/Darcy Caxambu Filhos do Deserto — 1956.

Ao Povo em Forma de Arte \Ii\gpl)sec;n Moreira/Nei Quilombo — 1978.

Neste LP, Martinho da Vila traz sambas-enredo que estdo alinhados com as vertentes
tematicas citadas até aqui. Também, vale lembrar a importancia desses sambas-enredo inseridos
num espaco legitimado do carnaval carioca, em meio a suas contradi¢des e disputas dispostas
entre classe e raca, que ndo nos cabe aprofundar neste momento. Essas composicBes trazem
desde a narrativa da  histéria da escraviddo: “Quando 0 navio negreiro

Transportava negros africanos/Para o rincdo brasileiro/lludidos/Com quinquilharias/Os negros
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nédo sabiam/Que era apenas seducdo/Pra serem armazenados” (“Sublime Pergaminho”); ao elogio
a mesticagem: “A Vila desce colorida/Para mostrar no carnaval/Quatro séculos de modas e
costumes/O moderno e o tradicional/Negros, brancos, indios/Eis a miscigenacdo” (“Quatro
Séculos de Modas e Costumes”); da monarquia: “Quando veio para a na¢do/Que mais tarde o
consagraria (...)/Unidos em coros mil/Viva o grande monarca/Regente dos destinos do Brasil/
D. Jodo VI, o nobre magistrado ” (“Legado de D. Jodo VI”); passando pela independéncia: “Data
que o brasileiro/Jamais esqueceu/Data bonita e palavras bem ditas/Que todo povo
aplaudiu/Preconizando D. Pedro 1/O grande defensor/Perpétuo do Brasil” (Dia do Fico), até ao
populismo varguista: “E do ano de mil novecentos e trinta pra ca/Foi ele o presidente mais
popular/Sempre em contacto com o povo/Construiu um Brasil novo/Trabalhando sem cessar” (O
Grande Presidente).

Os enredos das escolas sao tipicamente marcados por narrativas épicas e/ou de exaltacdo
nacional. Estas narrativas se cruzam e se condensam muitas vezes. Dentro desses enredos, 0 mote
temaético da brasilidade ou da identidade nacional é, geralmente, acionado através personalidades
politicas, artistas, intelectuais e herdis nacionais, a exemplo do samba-enredo “Machado de
Assis”, uma homenagem ao escritor.

Um grande escritor do meu pais/Estd sendo homenageado/Joaquim Maria
Machado de Assis/Romancista consagrado/Nascido em 1839/L& no morro do
Livramento/A sua lembranca nos comove/Seu nome jamais caira no
esquecimento/Lara.../Ja faz tantos anos faleceu/O filho de uma humilde
lavadeira/Que no cenério das letras escreveu/O nome da literatura brasileira (...).

Ja 0 samba-enredo “Povo em forma de arte”, a exaltagdo do povo negro e sua cultura
milenar e sua influéncia na cultura nacional demonstram o0s dois eixos narrativos, em que
africanidade e mesticagem se convertem em vetores de negritude. Ndo por acaso, esse € um
samba-enredo composto por Nei Lopes e Wilson Moreira, integrantes da escola samba

137

Quilombo™', que vem reforcar a proposta de valorizar as culturas populares.

Quilombo pesquisou duas raizes/E 0os momentos mais felizes/De uma raca
singular/E veio pra mostrar essa pesquisa/Na ocasido precisa/Em forma de arte
popular/Ha mais de quarenta mil anos atrds/A arte negra ja resplandecia/Mais

37 Grémio Recreativo de Arte Negra e Samba Quilombo foi criado em 1975, no Rio de Janeiro, ndo foi apenas uma
escola de samba, mas um movimento liderado pelo compositor Candeia (Antdnio Candeia Filho), do qual
participaram sambistas como Paulinho da Viola, Nei Lopes, Monarco, Mauro Duarte, Elton Medeiros, Martinho da
Vila e Guilherme de Brito. O grupo, e principalmente Candeia, se preocupava com 0s rumos gue as escolas de samba
estavam tomando dentro dos padrfes e intervencGes comerciais, além do alijamento dos sambistas. Propunha a
defesa das tradi¢Oes populares e de suas expressdes, se posicionava contra a comercializagdo do carnaval, além de ter
sido um nicho de debates em torno da negritude.
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tarde a Etidpia milenar/Sua cultura até o Egito estendia/Dai o legendario mundo
grego/A todo negro de "etiope" chamou/Depois vieram reinos suntuosos/De
nivel cultural superior/Que hoje sdo lembrangas de um passado/Que a forca da
ambicdo exterminou/Em toda a cultura nacional/Na arte e até mesmo na
ciéncia/O modo africano de viver/Exerceu grande influéncia/lE o negro
brasileiro/Apesar de tempos infelizes/Lutou, viveu, morreu e se integrou/Sem
abandonar suas raizes/Por isso 0 Quilombo desfila/Devolvendo em seu
estandarte/A historia de suas origens/Ao povo em forma de arte.

Essa agremiacdo ndo foi criada com a intencdo de competir no carnaval, mas como um
movimento cultural de afirmacdo das tradi¢cbes culturais afro-brasileiras, criada segundo.
Candeia, um dos idealizadores, define “Quilombo” como sendo “mais do que uma Escola de
Samba, seria uma escola de sambistas, um modelo para outras escolas, uma referéncia"

(BARROS, J. 1975, p. 10) e que “deve ser entendida exatamente como uma alternativa e néo

como uma antitese, no dizer de Paulinho da Viola” (Escola de Samba e Cultura Popular)*®®,

Na categoria de exaltacdo nacional, que em geral, destaca as riquezas e belezas naturais e
culturais de um povo de uma ou mais regides do Brasil, temos o0 samba-enredo “Amazonia”, onde
a brasilidade e sua diversidade sdo reforcadas através da figura do indio, da natureza edo
desenvolvimento industrial da nagéo:

“Amazonas/Misteriosas/Das selvas verdes, tdo formosas/Aonde brota um
grandioso seringal/Causando inveja ao mundo inteiro/Fazendo o Brasil ser o
primeiro/Na produgdo da borracha universal/Amazonia/Dos indios fortes/Do
Alto Xingu, Roncador/Da cilada do Rio das Mortes/Desafio ao
desbravador/Mais além, muito distante/Em pleno seio da floresta/ A valente
tribo  Xavante/Realizou grande festa/Em homenagem ao Marechal
Rondon/Figura impar, sem igual/Homem audaz, sem igual/Homem audaz, de
coragdo t&o bom/Nos rincdes do Brasil central/Amazonia forte e viril/Sua fauna
envaidece o Brasil/Com seus espécimes de rara beleza/Orgulhando a propria
natureza/Tem razdo quando fala o turista estrangeiro/Que na sua
concepcao/Deus é brasileiro.

Esse entrelagamento de vertentes tematicas também pode ser observado no seu ultimo

disco, Enredo (2014). O Disco reune quase todos os sambas-enredo compostos por Martinho da

139

Vila, ideia do seu filho, gerente artistico do selo Biscoito Fino. O projeto™* ainda conta com um

DVD a ser lancado e um livro “Samba e Enredos”, que contara a histéria de Martinho da Vila.

1% Suplemento Especial do Correio Braziliense. 22 de Janeiro de 1978. Disponivel em:

http://www.portelaweb.com.br/flexivel2.php?codigo=20. Acesso em 20 de abril de 2014.
139 paralelamente e independente do projeto musical, esti o documentario “O Samba”, de Georges Gachot, onde
Martinho da Vila faz o papel de guia pelo universo do samba.
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como compositor das escolas de samba. O quadro 2, a seguir, traz informagdes sobre o repertorio
do disco. Algumas das composicdes ja foram gravadas em outros &lbuns por Martinho da vila.

Quadro 2 — Sambas Enredo 2014

ENREDO BISCOITO FINO - 2014
Repertoério Compositor
Carlos Gomes Martinho da Vila

Noel - A Presenca do Poeta da Vila | Martinho da Vila

Onde o Brasil Aprendeu a Liberdade | Martinho da Vila / Martinho da Vila - Rodolpho - Tido Grauna. Part.
/ Sonho de Um Sonho Beth Carvalho

Por Ti América / Pra Tudo Se Acabar

R Martinho da Vila - Luiz Carlos da Vila / Martinho da Vila
na Quarta-Feira

Martinho Da Vila — Ovidio Bessa — Azo / Martinho da Vila. Part. Maira

Raizes / Tribo dos Carajas Freitas

Carnaval de llusbes /Gbala, Viagem | Martinho da Vila — Gemeu / Martinho Da Vila. Part. Mart’nalia,
ao Templo da Criagao Analimar e Martinho Tonho

Machado de Assis Martinho da Vila

Vila Isabel Anos 30 / Ai, Que Martinho da Vila - Luiz C. da Vila. Part. Mart'nalia, Analimar e
Saudade Que Eu Tenho Martinho Tonho

Quatro Séculos de Modas e
Costumes / laid do Cais Dourado /
Glorias Gauchas

Martinho Da Vila / Martinho da Vila — Rodolpho / Martinho da Vila.
Part. Juju Ferreirah e Samba do Barao

De Alegria Pulei, De Alegria Cantei /

. Martinho da Vila / Martinho da Vila — Gemeu. Part. Tunico da Vila
Teatro Brasileiro

Tamandaré / Rui Barbosa Martinho da Vila
Trabalhadores do Brasil Martinho Da Vila / Leonel / Ivanisia
Prece ao Sol / lemanja, Desperta! Martinho da Vila. Part. Alcione

A Vila Canta O Brasil, Celeiro do
Mundo - Agua no Feijao Que Chegou
Mais Um

Martinho Da Vila / Arlindo Cruz / André Diniz / Leonel / Tunico Da
Vila

Vamos sair um pouco desse Martinho da Vila, compositor de samba-enredo, e retornar
ou, de certa forma, continuar com o Martinho da Vila partideiro, e as diversas manifestacdes
dentro da estética da negritude. Desse modo, destacaremos algumas cancdes distribuidas entre
1981 e 2013. A primeira delas ¢ “Meu Pais” do LP “Sentimentos” — 1981(Rildo Hora e Martinho
da Vila ), onde a ideia de brasilidade esta expressa na imagem de um pais tropical, de futebol,

festivo, mestico, musical, povo de santo, de uma cultura forte e diversa, mesmo em favelas,

135



palafitas e mocambos. No Ultimo verso, pode-se perceber uma ironia a redemocratizacdo do
Brasil.

“Meu pais/Tipicamente é tropical/Diz-se que plantando tudo aqui d&/E impera o
carnaval/Futebol/E a maior diversdo/O ano inteiro muito sol/Pra pegar uma
cor/Violdo/Viola no calango/Sanfona no xaxado/Cuica no meu samba/Zabumba
no baido/E cachaca na batida/Motel pra transacdo/E feitico na macumba/Um
amor.../Favelas, palafitassMocambos e musseques/E cabecas de porco/Curticos e
vielas/Assaltos, contrabandos/O jogo nas esquinas/E o papo tdo furado
Que bom/E pra melhorar/Falta s6 mesmo é votar pra presidente/Sem participar/
Né&o vou ficar sempre assim/T&o sorridente (Sic)”.

Mas, ¢ através dos versos de “Velha Chica” (Aldemar Bastos), mesmo LP, que Martinho
da Vila expressa um compartilhamento identitario com a africanidade e a negritude: “(...) Mas
quem vé agora/O rosto daquela senhora/Daquela senhora/Ja ndo vé as rugas do sofrimento/Do
sofrimento/Ela agora sé diz/Xé& menino, posso morrer/Posso morrer/Xé menino posso morrer/Ja
vi Angola/Independente”.

Devido ao grande volume de cancdes, que dialogam com as vertentes tematicas citadas,
dentro da vasta produgdo de Martinho da Vila, tornando-se impraticavel dar a merecida atengéo a
cada cancdo, optamos por apresentar um demonstrativo da frequéncia dessas vertentes tematicas
entre 1982 e 2013. As canc¢des foram selecionadas, por ordem de relevancia, a partir do material
disponivel no site oficial do cantor e compositor, conteldos como letra, compositor, disco,
gravadora e dados informativos sobre a trajetoria musical e politica. Outras informacgdes foram
obtidas através de entrevistas, reportagens e trabalhos académicos.

As cancdes foram classificadas de acordo com suas vertentes tematicas, que na verdade, é
apenas uma tentativa de tornar o processo de analise mais didatico. Ou seja, essas vertentes
tematicas se entrelacam e se condensam a todo momento, por exemplo, muitas das cangdes
classificadas por vertentes tematicas podem ocupar uma das quatro vertentes tematicas e ao
mesmo tempo.

Contudo, preferimos considerar o ponto tematico mais relevante em cada cancéo. Entéo,
classificamos as cancOes em eixos que se ramificam dentro das vertentes tematicas, que
consolidaram a estetica da negritude: Africanidade e Religiosidade (que pode tanto abarcar a
africanidade mitica e ancestral, através da religiosidade ou de simbolos de africanidade, que
podem ser do ancestral ao moderno). Da vertente teméatica da Mesticagem ou Brasil Mestico a
uma tematica bastante recorrente “Memorias da Escraviddo”, por apresentar um dialogo entre

narrativa diaspdrica, escraviddao e mesticagem. Fez-se necessaria a insercdo das TradicOes
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Populares como vertente tematica devido a constante referéncia, em especial as tradi¢Ges afro-

brasileiras, como dancas, cantos, festas, expressdes do povo brasileiro, 0 que ndo deixa de

remeter a vertentes anterior, mas por uma questdo de organizacdo, optamos por fazer esta divisao

tematica. Por ultimo, vem a vertente tematica do Orgulho Negro, na qual as cangbes estdo

marcadas por referéncias a negritude, expressa de diversas maneiras, através de personalidades

negras da historia do “Atlantico Negro”. Esta vertente também estd intrinsecamente ligada as

outras, podendo ser compartilhadas nas cangdes. Cada Quadro traz uma vertente tematica e as

cancgdes correspondentes.

Quadro 3 - Festa de Candomblé

Roca e Da Cidade

TEMATICA: AFRICANIDADE E RELIGIOSIDADE

Cancao Compositor Disco Ano | Selo

Festa de | Cantigas do folclore afro-baiano .
Candomblé'* adaptadas por Martinho da Vila. Novas Palavras 1983 | BMG do Brasil
Negros Odores Rildo Hora / Martinho da Vila Novas Palavras 1983 | BMG do Brasil
E! Mana Martinho da Vila/ Zé Catimba | CriacGes e Recriagdes 1985 | BMG do Brasil
Samba . dos Rosw_]ha de Valenga / Martinho CriacOes e Recriacbes 1985 | BMG do Brasil
ancestrais da Vila

Meu Homem Martinho da Vila Martinho da Vida 1990 |[CBS

Gbhala - Viagem ao . . _— .
Templo da Criacio Martinho da Vila No Templo da Criacdo 1992 | Sony Music
Benzedeiras Rosinha de Valenga / Martinho - .
Guardis da Vila No Templo da Criacéo 1992 | Sony Music
Gurufim do Cabana Ta Delicia, Ta Gostoso 1995 | Sony Music
Nas .Aguas de Mar_tlnho da Vila / Nelson Coisas de Deus 1997 | Sony Music
Amaralina Rufino

Smgrgtlsmo Martinho da Vila Coisas de Deus 1997 | Sony Music
Eeellgloso

@] morena, como & Martl_nho da Vila / Roque Lusofonia 2000 | Sony Music
bom viajar Ferreira

Fazendo. as malas. Martinho da Vila / Rildo Hora Lusofonia 2000 | Sony Music
Lusofonia...

Dang¢a ma mi criola | Toy Vieira Lusofonia 2000 | Sony Music
Vamos cultivar Bassopa Lusofonia 2000 | Sony Music
Carambola Jodo Seria Lusofonia 2000 | Sony Music
Viva Timor Leste Martinho da Vila / Rildo Hora Lusofonia 2000 | Sony Music
Festa de Caboclo Dominio Publico Martinho da Da vila, Da 2001 | Sony Music

140 A cangdo ndo consta na descrigdo do disco disponibilizada no site oficial de Martinho da Vila. Mas, sim no site
discos do brasil. Disponivel
http://www.discosdobrasil.com.br/discosdobrasil/consulta/detalhe.php?ld_Disco=D101436. Acesso em 21 de abril de

2014.

em:
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Calumba (Kalumba) | Elias Dia Kimuezo Do Brasil e do Mundo 2007 | MZA

Na Minha Veia Martinho da Vila/ Zé Catimba Lambendo a Cria 2011 | MZA

Que Bom! Mart!nho da Viila / Dudu Nobre / Lambendo a Cria 2011 | MZA
Analimar Ventapane

No Quadro 3, temos o demonstrativo da primeira vertente tematica. As cancdes
destacadas trazem os simbolos de africanidade de diversas formas, seja através do universo
mitolégico e religioso dos orixas, seja na referéncia a paises, culturas ou personalidades
africanas, reforcando um compartilhamento identitario. Segue alguns versos ilustrativos:

Entdo foram abertos os caminhos/E a inocéncia entrou no templo da
criacdo/La os guias protetores do planeta/Colocaram o futuro em suas
maos/E através dos Orixas se encontraram/Com o Deus dos deuses —
Olorum (...). (Gbala — Viagem ao Templo da Criacdo, 1992).

0000 dai-me licenca é/oi dai-me licenca/alodé yemanja & dai-me
licenca

oi dai-me licenca €/oi dai-me licenca/Uma licenca de zambi/Para cantar
umas zuelas de angola (...). (Festa de Candomblé, 1983).

(...) Maninha € rainha ginga/Da irmd nacgdo africana/Calaram irma
Anastacia/(...) Irmd Namibia ta presa/Mas ainda vai se soltar/Ayoka é
Janaina/Keianda, lemanja/E mana(...). (E Mana, 1985)

Floriram cravos vermelhos/Estrelas brilharam/E em Loro Sae/Tudo cheirava a
liberdade/Mas de repente escureceu /Entdo Xanana acendeu a chama/Levando
sua gente a guerrilhar/(...)Era o sol a brilhar/Era a luz que surgiu/E a paz, é o
amor, Gusmao/Eu gritei do Brasil/Viva o Timor Leste!/Nasceu mais um pais
irméo (Viva Timor Leste, 2000).

E mais que bom l&/Boa terra é Cabo Verde/L4 eu me senti/No meio da tradicio
(...)/Danca m& mi criola, ai, cold na mim/Pensa na passd sabim num
coladera"/La na cidade velha/No meio da tradigdo/Cola de San Jon/No meio da
tradicdo/Santiago e S&o Vicente/No meio da tradicdo (Danga ma mi criola,
2000).

Estas cancbes sdo apenas alguns exemplos do alinhamento estético dentro do repertério
de Martinho da Vila com a vertente tematica que condensa Africanidade e Religisidade. Vale
lembrar que o disco Lusofonia € especial dentro dessa vertente, pois traz uma viagem musical
pelos paises africanos de lingua portuguesa (Angola, Cabo Verde, Guiné Bissau, Sd&o Tomé e
Principe, Mocambique) com versdes de cangdes populares desses paises, fazendo mencgédo a
ancestralidade e a cultura moderna africanas. O didlogo musical com essa Africa redescoberta
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pode ser observado em seus trabalhos a partir das parcerias com compositores e intérpretes

africanos como Sally Nyolo, Bonga Landa, entre outros.

No quadro a seguir, estdo as cancdes selecionadas dentro da vertente tematica intitulada

“Memoria da Escravidao e Brasil Mestico”. Esta ¢ uma das vertentes tematicas que mais transita

entre as outras. Em determinadas mdsicas, a disposicdo tematica pode variar e apresentar

expressdes mais proximas a africanidade, negritude ou as tradi¢cdes populares.

Quadro 4 - Mistura de Raca, Negros Odores

TEMATICA: MEMORIAS DA ESCRAVIDAO e BRASIL MESTICO
Cancéo Compositor Disco Ano | Selo
Linda Madalena Martinho da Vila Novas Palavras 1983 g'r\:sGil do
E?Laznaliﬂélgﬁgzﬁrra@a Ataulfo  Alves /  Alcebiades 1984 g'r\:sGil do
- Nogueira / Martinho da Vila / Luiz | Martinho da Vila Isabel
das Cinzas-No | 105 da Vila
Embalo da Vila
Trago de Unido Jodo Bosco / Martinho da Vila Criagdes e RecriacGes 1985 g'r\gSI do
Felicidade, O Teu 1986 | RCA
Nome... Uma | Leléu da Mangueira Batuqueiro
Favela
Coracéo de | Martinho da Vila / Gracia do x 1987 | RCA Ariola
. Coracdo de Malandro
Malandro Salgueiro
Kizomba, Festa da | Rodolpho / Jonas / Luis Carlos da 1988 | CBS
- Festa da Raca
Raca Vila
Chica da Silva Anescar / Noel Rosa de Oliveira Festa da Raca 1988 | CBS
llu Ayé Cabana / Norival Reis Festa da Raca 1988 | CBS
Mistura da Raca Noca da Portela / Roberto Serrdo Festa da Raca 1988 | CBS
De Black Tie Martinho da Vila / Zeca Pagodinho | No Templo da Criagdo | 1992 | Sony Music
Brasileiro Martinho da Vila / Mané do Cavaco | Ao Rio de Janeiro 1994 | Columbia
Bem Feliz Claudio Jorge / Délcio Carvalho Ao Rio de Janeiro 1994 | Columbia
Batacotando Martinho da Vila Ao Rio de Janeiro 1994 | Columbia
Coisas de Deus Martinho da Vila Coisas de Deus 1997 | Sony Music
Café com Leite Martinho da Vila / Zé Catimba Coisas de Deus 1997 | Sony Music
Batuque na Cozinha 1998 | Sony Music
- Patrdo prenda seu x . 3.0 Turbinado - Ao
Jodo da Baiana )
gado - Pelo Vivo
Telefone
Aquarela brasileira | Silas de Oliveira f/.R/oTurblnado - Ao | 1998 | Sony Music
Salvg 4 Mulata Martinho da Vila Lusofonia 2000 | Sony Music
brasileira
Chico rei g?;ﬁgdo Babdo / Djalma Sabia / Voz e Coracio 2002 | Sony Music
Herdis da | Silas de Oliveira / Mano Décio e Voz e Coracio 2002 | Sony Music
Liberdade Manoel Ferreira ¢
Nossos Contrastes Do Brasil e do Mundo | 2007 | MZA

Nelson Sargento/ Martinho da Vila
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(Part. Especial: Cidade Negra -
Gentilmente cedido por Planmusic
e Jerimum Produc6es)
Por Ti América \I\;Iizi\;tlnho da Vila/ Luiz Carlos da Do Brasil e do Mundo 2007 | MZA
Yaya do  Cais Martinho da Vila O Pequeno Burgués 2008 | MZA
Dourado
Meu Pais Martinho da Vila / Rildo Hora O Pequeno Burgués 2008 | MZA
Filosofia de Vida, O | 2010 | MZA
Aquarela brasileira | Silas de Oliveira Pequeno  Burgés -
Trilha Sonora
Agradeco 2 vida V!oleta Parra —yerséo Martinho da - 2011 | MZA
. . Vila — Paula Tribuzy e Martinho da | Lambendo a Cria
(Gracias a la vida) Vila
gagrggrBdaamesnte / Martinho da Vila / Rogue Ferreira Lambendo a Cria 2011 | MZA

A ideia de um Brasil mestico esta presente na discografia de Martinho da Vila em dois
eixos: elogio a mesticagem e brasilidade. E importante ressaltar, que muitas vezes dentro do
elogio a mesticagem, muitas vezes beira um catalizador de tens@es, porém, esta mais para um
discurso apaziguador, muitas vezes. O componente negro em geral estd em destaque. No eixo da
Brasilidade, a mesticagem passa a ser a caracteristica nacional por exceléncia, e quase sempre as
tradigcdes populares das populagdes negras e mesticas sdo acionadas como vetor de legitimidade
do discurso. Ha a exaltacdo da brasilidade de varias formas, por exemplo, pode ser pautada nas
riquezas naturais e culturais, na diversidade do povo brasileiro, na beleza da mulata, na mdsica,
culinéria, etc.

As narrativas de memorias da escraviddo estdo, em geral, ligadas a histéria da
mesticagem, por conseguinte trazem, quase sempre, seus simbolos identitarios. Nas can¢fes
selecionadas dentro dessa vertente dialdgica, temos esses desmembramentos que, na verdade, se
entrecruzam como eixos narrativos, como podemos demonstrar nos trechos que seguem:

Um canto triste ecoou/E penetrou nos coragdes/O canto se harmonizou/No
dedilhar de violGes/Ao que encontrou/Se misturou/Se enriqueceu/Se ritmou/E
entdo ficou mulato assim/Extasiando as multiddes/Este canto é da senzala,
irmdo/Chegou aqui com a escraviddo/E cresceu no trabalho dos canaviais/E mais
que um canto, é uma oracao/Este canto é muito forte, irmao/E um forte traco de
unido (...)/Calangos, baides, carimbds e fandangos/Batuques, xaxados e
jongos/Misturas do povo de ca. (Trago de Unido, 1985).

Valeu Zumbi/O grito forte dos Palmares/Que correu terras ceus e
mares/Influenciando a Abolicdo/Zumbi valeu/Hoje a Vila é Kizomba/E
batuque, canto e danca/Jogo e Maracatu/Vem menininha pra dancar o

A

Caxambu/Vem menininha pra dancar o Caxambu/O 6 nega
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mina/Anastacia ndo se deixou escravizar/O 6 Clementina/O pagode é o
partido popular. (Kizomba — Festa da Raca, 1988).

Apesar... de ndo possuir grande beleza/Chica da Silva surgiu no seio da
mais alta nobreza/O contratador, Jodo Fernandes de Oliveira/A comprou
para ser sua companheira/E a mulata, que era escrava/Sentiu forte
transformacéo/Trocando o gemido da senzala/Pela fidalguia do saldo (...).
(Chica da Silva, 1988).

Sem preconceito nenhum/Sou preto/Nos meus amigos nédo vejo cor/Gosto
de samba, futebol, fazer amor/Minha carioquice/N&o sei se ela é branca
ou preta/Tem uns trejeitos que é de africana/Mas o seu jeito é todo de

Ariana. (Carioquice, 1994).

Com

biscoito ou

com

pao/Vou

tomar café

Dessa miscigenacao. (Café com Leite, 1997).

com

leite

Percebe-se que o0 elogio a mesticagem esta mais presente no repertorio do disco “Ao Rio

de Janeiro”, onde os temas estdo também alinhados com a brasilidade, através muitas vezes de

simbolos de identidade nacional, o samba, o malando, a mulata. Ja o album “Festa da Raca”, o

repertorio é marcado pelo Brasil mestico e suas memorias da escraviddo. Esse eixo tematico

também pode acionar a africanidade como vetor de negritude.

O quadro a seguir traz as cancBes que se destacaram dentro da vertente tematica

desmembrada que se refere as tradicGes populares, em especial as ligadas a cultura afro-

brasileira. Vejamos:

Quadro 5- Roda Ciranda

TEMATICA: TRADICOES POPULARES

Cancéo Compositor Disco Ano Selo

Cirandar i?i?s de Aquino / Martinho da Verso Reverso 1982 BMG do Brasil

Vieram me contar Mateus / I;)admho / Mgrtlp ho da Novas Palavras 1983 BMG do Brasil
Vila. (Partic. Esp. Os Ticoas)

Roda Ciranda Martinho da Vila CriacOes e Recriagbes | 1985 BMG do Brasil

Rio Grande do Sul na Nilo Mendes / Dario Marciano Festa da Raga 1988 CBS

Festa do Preto Forro

(S:z(;r?t?)OS do  Espirito Adaptacdo de Martinho da Vila | O Canto das Lavadeiras | 1989 CBS

ggp;;izda de  Minas Adaptacéo de Martinho da Vila | O Canto das Lavadeiras | 1989 CBS

Bacamartes do Sergipe | Adaptacdo de Martinho da Vila | O Canto das Lavadeiras | 1989 CBS

iei:ggao de  Partido Martinho da Vila Vai meu samba, vai 1991 Columbia

Calando Longo Martinho da Vila fl'i(\)/o Turbinado — Ao 1998 Sony Music
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T6é na Roga e na . . Martinho da Vila, da .
Cidade Martinho da Vila Roca e da Cidade 2001 Sony Music
Estado  Maravilhoso . . A C
Cheio de Encantos mil Claudmh_o/ Miguel Bedem_/ Jeje Martinho da Vila, da .
. do Caminho / Haroldo Filho - . 2001 Sony Music
/ Ai que saudades que ; . Roca e da Cidade
Martinho da Vila
eu tenho
Dona Ivone Lara Martinho da Vila Martinho d? Vila, da 2001 Sony Music
Roca e da Cidade
. « . . Martinho da Vila, da .
Linha do do Martinho da Vila Roca e da Cidade 2001 Sony Music
Saﬁgfo essa  ONda | \1- inho da Vila Brasilidade 2005 |EMI/MZA
O que banzo, Preta Martinho da Vila Do Brasil e do Mundo | 2007 MZA
Glorias  Galchas / . . . .
Candongueiro Martinho da Vila/ Nei Lopes Do Brasil e do Mundo | 2007 MZA

Os trechos que seguem mostram de maneira mais clara o

vertente, que pode também dialogar com outros eixos tematicos:

transito dessa

Cirandar, cirandar, cirandar (...)) © minha mie Janaina/ Proteja os
pescadores/Dé boa voz pros cantores/Pra cantar as cirandas/E 0s
maracatus/Também frevos pulantes/Que animam o0s carnavais/E as
cancdes dos amantes/Um som de ternura e paz. (Cirandar, 1982).

Ciranda de roda/De samba de roda da vida/Que girou, que gira/Na roda
da saia/rendada/Da moca que danca a ciranda/Ciranda da vida/Que gira e
faz girar/ roda/Da vida que gira/Na cabeca do bom Santo Amaro/Que é da
Purificacdo/E nas aguas que rodeiam a ilha/De S&o Luiz do Maranhdo/Na
rodilha embaixo da talha/E em cima do torso da negra (...). (Roda
Ciranda, 1985).

A vinte e cinco de dezembro/Se reiinem os folibes/E vao pra rua/Bater
caixa nos portdes/La vdo pandeiro, sanfoneiro, violdes/(Santos Reis aqui
chegou ai, ai/Pra visitar sua morada ai, ai, ai, ai)/Eles s6 voltam pra casa
dias seis/Dia de Reis (...). (Folia de Reis, 1989).

O negro na senzala cruciante/Olhando o céu pedia a todo instante/Em seu
canto e lamento de saudade/Apenas uma coisa, liberdade/Na regido
denominada preto forro/L& na serra do Mateus/Na Boca do/Mato/Todo
negro dono de sua liberdade/Na maior felicidade/Se dirigia para
l&/Reunidos davam inicio a festanca/Com pandeiros/tamborins, xexeréus
e ganzas/Oeo, oea, sarava meu povo/E salve todos os Orixas/Sob o claréo
da Lua/E o foco do lampido/A capoeira era jogada/Sempre ao som de um
refrdo/VVocé me chamou de moleque/Moleque € tu (sic). (Rio Grande do
Sul na Festa do Preto Forro, 1988).
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Dentro dessa vertente, € comum o acionamento das tradigdes afro-brasleiras no repertorio,

e quase sempre estdo associadas a ideia de brasilidade. E importante ressaltar que essa vertente

também pode estar expressa em muitas letras que trazem o universo do samba e das escolas e o

cotidiano das favelas como contexto narrativo ou como mote tematico principal.

Na quarta vertente temadtica “Orgulho Negro”, apontamos as cangdes que tem na

negritude a representacdo das trés vertentes anteriores, porém, o ponto em comum entre essas

cancdes sera o discurso de afirmacdo e orgulho negros. Esta quarta vertente € o encontro dos

varios bracos de rios, seguindo 0 mesmo rumo: a estética da negritude.

Quadro 6 - Odelié Odelia

TEMATICA: ORGULHO NEGRO
Cancéo Compositor Disco Ano | Selo
Recriando a Criacdo | Zé Catimba / Martinho da Vila Recriacdes e Criacbes |1985 |BMG do Brasil
Retrés e Linhas Martinho da Vila /- Herminio Recriacdes e Criagbes |1985 |BMG do Brasil
Bello de Carvalho
Odilé, Odila Jodo Bosco / Martinho da Vila Recriacdes e Criagbes |1985 |BMG do Brasil
Batuca no Chéo Ataulpho Alves / Assis Valente | Batuqueiro 1986 |RCA
Que Preta, Que Néga | Martinho da Vila Coracdo de Malandro | 1987 | RCA Ariola
Al, ZA‘" Al Meu Martinho da Vila Coracdo de Malandro | 1987 | RCA Ariola
Coragao
E)arrll(sando em Nova Rildo Hora - Martinho da Vila Coracdo de Malandro | 1987 | RCA Ariola
Axé Pra Todo Mundo | Martinho da Vila Festa da Raga 1988 | CBS
Carioquice Martinho da Vila Ao Rio de Janeiro 1994 | Columbia
Martinho da Vila (Part. especial:
A Sally  Nyolo, cantora de ~
O Nega Camardes —Gentilmente cedida Conexdes 2003 | MzA
por Lusafrica)
O Nega /Semba dos | Martinho da Vila - Martinho da ~ .
Ancestrais Vila / Rosinha de Valenga ConexGes a0 Vivo 2004 | MZA
Reizinho / Silvio Almeida /
Toinho do Vale / Davizinha
Te Encontro no 11é Part. Band' Aiye (llé Alye)_ €| Do Brasil e do Mundo | 2007 |MzA
Margareth Menezes — Artista
gentilmente cedida por EMI
Music
Cruz e Souza, Cria Martl_nho da Vila (Part. Preto Lambendo a Cria 2011 |mzA
Lambida Ferreira)
. Rodolpho / Jonas / Luis Carlos
Kizomba Festa da da Vila Escolas de Samba 1993 | Sony Music
Raca Enredo
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Nos trechos que seguem, podemos perceber para além das articulagfes e com as vertentes
temaéticas citadas, onde a cultura do atlantico negro é ganha destaque, além dos discursos em
torno da beleza, da valorizacéo e da auto-afirmacao do ser negro.

Odilé, odil&/Que que vem fazer aqui, meu irmdo/Vim sambar (...)/Com a
negrada do Harlem, Jesus Cristo/Também vem/E pra sair do transe s
com sino/de Belém/Quem faz romaria e procissdo, samba também/E
guem ta comigo, t4& com o povo do além (...)/Preta-velha bate pé, bate
colhé, levanta p6/Da marafo pro Odilé e solta logo seu gogd/Odiléd de
madrugada nem sem viola ta sé /Pois td com axa da velha nega preta, sua
vo Odilé, odila... (Odilé, Odila, 1985).

Preta, que preta, que preta/Que preta, que néga/Néga, que néga, que
néga/Pretinha, que preta/Quando a pretinha chega para galderiar/Os meus
olhos paqueras se abrem/Coracdo menino se apura/E os labios se molham
pro beijo que vem/Nosso amor passarinha qual pluma no ar (...). (Que
Preta, Que Néga, 1987).

A paciéncia sempre Luterkingueando/Mas Malcol X é um deménio
incorporando/Meu coracdo malandramente te avisando/Mas vocé pensa
que eu estou s6 implorando/(...)VVdo fazer amor primeiro/L4 na Africa do
Sul/E se isso acontecer/Eu vou me embora pra Lubango/Merengar la no
Cunene/Ou me banhar no Rio Cuango/Me ame, me ame, me ame/Al, ai,
ai Muxima Aiame. (Ai ai meu coracao, 1987).

No Harlem o som do godspel/Astral do Apolo Theathe/Espirituais
espiritos/Na igreja Baptista/Como no Rio, Umbanda/Candomblé,
Bahia/Na Forty-Six os patricios/Na St. Patrick uma oracdo/Tao diferente
da Bonfim/A catedral do povo/Lembro a igreja do Bonfim/A catedral do
povo /Na Brodway strip-tease/No Village um som do jazz/Provando que
acima dos erros humanos/Em torno de um velho piano/O blues aproxima
os fiéis/Tem madison Square, Radio City/Senzala e Carnegee Hall/A
Washington Square €é uma praca maluca/Youngs com todo na
cuca/Siléncio no Parque Central/No SOB's rola um som brasileiro/Parece
que ¢ carnaval. (Transando em Nova York, 1987).

O nega, vai trocar esse baton/Porque assim n3o estds em bom
tom/Combina com o esmalte da unha/Mas esse vermelho
encarnado/Esconde as virtudes que tens/Também estd excessivo 0
perfume/Juro nédo é sO ciime
Me orgulho de te verem bem. (O Nega, 2003).

Nego/Nego, ndo, pai, preto!/Preto foi Cruz e Souza!/E quem foi Cruz e
Souza?/Negro poeta/Era um esteta/Toda a sua cria/O negro lambia/O
negro lambia/Toda a sua cria/Era um esteta/O negro poeta (Cruz e Souza,
Cria Lambida, 2011).
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Nestas can¢fes podemos apontar alguns eixos importantes dentro dessa vertente tematica.
Por exemplo, no eixo de afirmacéo da negritude estdo em “Odilé, Odila” e “Cruz e Souza, Cria
Lambida”, mas a primeira cancdo recorre a africanidade, ao sincretismo religioso e ao dialogo
com as culturas do Atlantico Negro, ja a segunda recorre a figura do poeta e intelectual negro
brasileiro, Cruz e Souza. O dialogo com as culturas do Atlantico Negro também pode ser
encontrado na letra da cancdo “Transando em Nova York”, onde 0s elementos da afro-americana
sdo deglutidos e reconfigurados. A beleza negra esta representada da figura feminina, sendo
enfatizada em “O Nega” e “Que Preta, Que Néga”.

Diante do que foi exposto até aqui, podemos afirmar que Martinho da Vila é um dos
principais representantes do que venho denominando de estética da negritude. Sua obra abarca os
trés momentos importantes para a consolidacdo dessa estética, seu delineamento, através de
espacos de negritude, como o samba, de seu desenvolvimento e de sua penetracdo e
reconfiguracdo enquanto discurso identitario em outros espacos de negritude que veremos mais

adiante.
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5. AXE BABA - PARABOLICAMARA: GILBERTO GIL

Da tropicalia até os dias atuais, € possivel perceber que Gilberto Gil degustou a
antropofagia de forma iconoclasta, principalmente, se pensarmos o seu repertorio tanto ligado as
tradigcOes afro-religiosas como sua conexd com a cultura negra transatlantica. As nocdes de
africanidade, ancestralidade, mesticagem e negritude sdo compartilhadas em diversos modos de
pertencimento, permeando vérias fases de sua obra.

Dentro do escopo das identidades negras, sua inspiracéo vai desde os deuses mitoldgicos e
préticas tradicionais ao homem negro urbano e cosmopolita. As personagens e temaéticas sdo
compostas e estdo dispersas entre as fronteiras identitarias de raca, classe e regido (local e
global). As tematicas ligadas aos elementos das culturas negras sdo recorrentes na vasta obra de
Gilberto Gil e estdo presentes tanto na construcdo musical (ritmos de afoxé, samba-de-roda,
batuques, afrobeat, blues, jazz, reggae, e etc), como nas letras, da concepcdo melddica ao texto
poetico.

No pantedo da musica popular brasileira, Gilberto Gil é um dos intérpretes, compositores,
e instrumentistas mais emblematicos no sentido de identificacdo pessoal e artistica com a cultura
afro-brasileira, juntamente com outros contemporaneos como Caetano Veloso, Maria Bethania,

141 1o Brasil,

Jorge Ben Jor, entre outros. Foi também um dos icones do movimento Tropicalista
que trazia uma nova proposta estética em meio a censura do longo periodo ditatorial. Para
Napolitano, ‘a tropicélia pode ser vista como a resposta a uma crise das propostas de
engajamento cultural, baseadas na cultura “nacional-popular” e que se via cada vez mais
absorvida pela industria cultural e isolada do contato direto com as massas, ap6s o golpe militar
de 1964’ (2006, p. 64). Na musica, onde o movimento tropicalista foi popularizado, 0 marco se
da com as cangdes: “Domingo no Parque”, de Gilberto Gil e “Alegria, Alegria”, de Caetano
Veloso; apresentadas no Il Festival de Musica Popular Brasileira de 1967, transmitido pela TV
Record. E a “obra-ambiéncia” de Hélio Oiticica intitulada Tropicalia, montada numa exposicio

no Museu de arte Moderna do Rio de Janeiro, em 1967, que inspiraria a cangdo homonima de

11 A palavra “tropicalia” foi utilizada nos anos 60 nas artes plasticas, através da obra de Hélio Oiticica. Mas, o
movimento cultural, inspirado na vanguarda nacional e na cultura pop internacional, ganha contornos mais definidos
no inicio de 1968, compondo-se diversas areas artisticas. Entre elas estdo ainda as expressfes do teatro: experiéncias
do Grupo Oficina, como a montagem de O Rei da Vela e Roda Viva; e do Cinema Novo, com a producgdo de Terra
em Transe de Glauber Rocha. O movimento eclodiu a partir de um “manifesto”, intitulado “Cruzada Tropicalista” e
escrito por Nelson Motta no jornal Ultima Hora, do Rio de Janeiro, mas teve seus momentos fundantes em 1967,
com a popularidade da “arte engajada” e em meio ao um contexto de recrudescimento do regime militar. Ver:
Napolitano (2006).
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Caetano Veloso (Ibdem), langada um ano depois no LP Tropicalia ou Panis et Cicernsis. Na
defini¢do de Hélio Oiticica
Tropicalia é um tipo de labirinto, sem caminhos alternativos para a saida (...), Eu criei
um tipo de cena tropical, com plantas, areias, cascalhos. (...) Eu quis acentuar a nova
linguagem com elementos brasileiros, numa tentativa extremanente ambiciosa em criar

uma linguagem que poderia ser nossa, caracteristica nossa, na qual poderiamos nos
colocar contra uma imagética internacional (apud Napolinano, 2006, p. 64).

Tropicélia, a cancdo e o LP, recuperam as imagens de brasilidade inspiradas na proposta
de Oiticica. Mas, ¢ a partir do festival de 1967 que o “grupo dos baianos”, na representacao de
Caetano e Gil, assume 0 movimento, apoiado pelos setores da “vanguarda paulista (Musica Nova,
Concretismo)”. O movimento pds-bossa nova, ligado a esquerda intelectual, contou ainda com
um coletivo participante de intérpretes, compositores, masicos, artistas como Tom Zé, Gal Costa,
Capinan, Torquato Neto, Guilherme Araljo, Nara Ledo, o artista grafico Rogério Duarte e a
banda Os Mutantes, e entre outros.

Se Caetano, Gil, Guilherme Araujo, Gal Costa, Tom Zé e Torquato Neto se recusaram a
definir o movimento no momento de sua emergéncia, suas experiéncias poético-musicais
e sua nova postura diante da tradicdo musical e do mercado fonogréafico acabaram por
potencializar a polémica j& deflagrada em outros campos da arte. O langamento do LP
Tropicadlia ou Panis et Circensis (...) foi um grande acontecimento musical do
movimento. O disco era uma colagem de sons, géneros e ritmos populares, nacionais e
internacionais. Em meio as composi¢des assinadas por Gil, Caetano, Torquato Neto,
Capinan e Tom Zé, com arranjos de Rogério Duprat, podem ser ouvidos diversos
fragmentos sonoros e citagfes poéticas, um mosaico cultural saturado de critica
ideoldgica (...). Em outras palavras, as “reliquias” do Brasil surgiram uma apds outra,
nas letras e sons, sem a minima preocupacdo de coeréncia sistémica por parte dos
autores (...). No festival de 1968, a palavra “tropicalismo” ja servia como um rotulo,
possuindo uma torcida. Ficava clara uma tentativa da indUstria cultural de transformar as

experiéncias poético-musicais do grupo baiano em uma férmula reconhecivel, no limite
de tornar-se mais um estilo, um género de mercado (...). (NAPOLITANO, 2006, p. 69).

Inobstante as criticas no sentido do carater comercial de entretenimento burgués, o
Tropicalismo representou uma ruptura estético-musical. Nesse aspecto, podemos apontar 0s
pressupostos estéticos da antropofagia Oswaldiana compartilhados nesse mosaico de brasilidade
que marcava o Viés tropicalista. E qual seria sua relagdo com a estética da negritude? Do samba
até a bossa nova, os ideais de brasilidade estavam vinculados as expressdes da cultura popular
negra. Na Tropicalia, o nacional-popular ganha novas configuracfes, onde o tradicional e o
moderno, o local e o global, o nacional e o internacional vdo compor a emergéncia do popular-
massivo, no qual os sentidos de brasilidade seréo rearticulados e ressignificados. A cangao

“Domingo no Parque” ¢ um marco nesse sentido, com personagens e cendrios inspirados no povo
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e na cultura popular, como o capoeira e 0 operério. Defendida por Gilberto Gil e Os Mutantes no
festival de 1967, a cancdo causou polémica pela inser¢do da guitarra elétrica no arranjo.
A partir desse contexto politico-ideoldgico, podemos pensar também o0s novos contornos da
estética da negritude, que sera delineada também através das experiéncias antropofagicas do
movimento tropicalista, tendo como Gilberto Gil com um dos principais representantes.

Na seara onde se compbe o fluxo identitario de Gil, podemos destacar desde as
influéncias negras nordestinas como Luiz Gonzaga e Jackson do Pandeiro (fruto da escuta
radiofébnica durante sua vivéncia infante em Ituacu, no sertdo baiano), passando pelas
permanéncias e dialogos da cultura do candomblé soteropolitano, até a confluéncia antropofagica
do tropicalista, e por fim as inspiracOes transatlanticas das experiéncias negras dentro e fora da
world music. Gilberto Gil condensa as narrativas conexas e desconexas de pertencimento em
torno da “raca significante flutuante” (Hall, 1995.), e mais especificamente do ser negro. Em
declaracdo ao jornal O Globo, no ano de 1977, o compositor afirma que: “A cor negra é como um
combustivel luminoso, vibratil, que fornece uma espécie de energia pra toda a humanidade, da
qual a humanidade estd cada vez mais carente, uma energia teltrica (...). Ela da no sentido
principalmente da miscigenacio que vai se fazendo cada vez mais no mundo” (GOES, 1982, p.

103). De acordo com Caetano Veloso, amigo e parceiro em varias composicdes,

No final da década — sobretudo sob o impacto de Jimi Hendrix — Gil vestiu a mascara do
negro com consciéncia racial, e essa nova persona, em vez de meramente ocultar o
homem resolvido além dos conflitos, revelou contetidos de magoa e orgulho havia muito
latentes sob o antigo véu. Era como se ele se tivesse longamente submetido a crenca de
que ndo era preciso bater no peito e gritar “sou negro!” ou protestar contra
discriminacBes, considerando bastante ter uma vida digna e afirmar-se social e
intelectualmente como fizera seu pai. Agora, com o aspecto “black is beautiful” da
cultura pop que ele abragava como consequéncia de seu refinamento pessoal, ele
encontrava africanidades em suas reminiscéncias domésticas e revolta contra os aspectos
raciais da injustica da sociedade brasileira. E revelador de profunda verdade sobre essa
questdo no Brasil o fato de Gil ter sido um exemplo perfeito de filho de preto doutor
baiano e, (...), ter se tornado um lider mitico dessas novas massas negras. Assim o
pequeno burgués bossa-nova de 63 é cantado pelos blocos afro dos anos 80 e 90 como
aquele que ficou no lugar de Bob Marley na defesa de seu povo (VELOSO, 1997, p.
288).

Esse “lider mitico das novas massas negras”, que Caetano Veloso descreve, s6 conheceu o
preconceito racial durante o colegial, em Salvador, quando um professor o chamou de “negro
bogal”. Até entdo, nunca havia sofrido preconceito ou discriminacdo. Entretanto, Gilberto Gil
(2013) nao se achava incluido no que ele chamou de “consciéncia da nacionalidade negra”, pois

ndo teria sido obrigado a esta tomada de consciéncia, pela acessibilidade, segundo ele, as mesmas

148



coisas que os brancos, uma vez que pertencia a classe média, como podemos ver na declaracao

dada na entrevista ao Pasquim em outubro de 1969.

Nao sou um cara incluido no que se chama de ‘consciéncia da nacionalidade negra’. Na
verdade, nunca senti o problema da marginalizacdo do negro. Nunca fui obrigado a uma
tomada de consciéncia das diferencas entre 0 negro e o branco. Digo tomada de
consciéncia visceral. Nd8o me sensibilizo muito com isso porque sempre fui, no Brasil,

uma pessoa pertencente a classe média alta e sempre tive acesso a coisas que brancos,

amarelos, pardos, azuis tém (Gil, 1969)*,

Muito embora ndo se considerasse incluido nessa tomada de consciéncia visceral,
digamos assim, podemos apontar momentos de sua carreira, em que a negritude se faz presente,
pelo menos a consciéncia da negritude se faz presente, seja esta acessada pelo viés da
ancestralidade, pela ligacdo com a cultura afro-brasileira e da didspora negra, seja pelo viés da
mesticagem. Podemos destacar trés momentos e declaracdes que podem ser o recorte de cada
viés. Primeiro o da ancestralidade, vejamos uma passagem de sua biografia, “Gilberto Bem
Perto”, organizada pela jornalista Regina Zappa. O bisneto de escravo — “que comprou sua
propria alforria e subiu na vida como comerciante e viu seu filho Jodo entrar para a Guarda

Nacional” — enfatiza:

Meu av6 Jodo adquiriu cidadania cedo porque teve ascensdo social. Sorte dele porque,
como Joaquim Nabuco se queixava, a abolicdo largou todo mundo por ai. Os que
podiam negociavam, tinham armazém. Vendiam tudo e muita mercadoria vinha da
Africa: os colchdes de palha da Costa do Marfim, os panos da costa do Golfo da Guiné,
da Nigeéria, Togo, Gana, com fio de ouro (...) (2013, p. 342).

No segundo momento, é possivel ver a ligagdo com a cultura popular negra através da
aproximacéo com o Afoxé Filhos de Gandhi'*®. E importante lembrar que, embora Gilberto Gil
tenha tido seus primeiros contatos com a cultura popular negra através das festividades
sincréticas de cunho religioso em Salvador, sua aproximacdo com os Filhos de Gandhi e com 0
candomblé, pelo menos quando entrou pela primeira vez em um terreiro de candomblé, por
exemplo, aconteceu apés o exilio, na volta ao Brasil, em 1972. Gil explica que por ser do interior,
da caatinga, ndo teve o menor contato com a religido, mas Caetano Veloso e Maria Bethania,
apesar de pertencerem a classe média catdlica, tiveram maior contato com o candomblé por
serem filhos naturais de Santo Amaro da Purificacdo, uma cidade de remanescentes de escravos,
localizada na regido do Reconcavo baiano. Mas, nenhum deles, inclusive Gal Costa, tinha uma
origem familiar ligada aos cultos dos orixas. Gil afirma que tanto ele como Bethania e Gal foram

2 Ver: Gil, 2013.
143 Sobre os Blocos Afro-baians, ver: Guerreiro (2000).
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introduzidos no candomblé através de Mae Menininha, mas ele foi levado particularmente “pelo
interesse de se aproximar do mundo descrito nos livros de Jorge Amado, que veio com a vida
universitaria” (GIL, 2013, p. 51). Ja a aproximagao com os Filho de Gandhi se da depois do
carnaval de 1972, ao ver o afoxé enfraquecido, reduzido a poucas pessoas. Segundo Zappa, sua
filiagdo ao grupo fazia parte do processo de ‘“retomada” e redescoberta das coisas brasileiras’, e

que daria visibilidade e forga ao grupo:

Os integrantes passavam pela porta de casa no bairro de Santo Anténio, todos de branco,
com turbantes e lencdis, palhas de alho trancadas e fita na cabeca, e com um toque que
era diferente do samba, da marcha, do frevo, dando uma sensacdo de espaco sagrado
(depois viemos saber que o afoxé era mesmo um toque religioso do candomblé). Eu
tinha veneracgdo pelo Gandhy (sic), e ao ver o bloco numa situacdo de indigéncia, me deu
uma dor seguida de um arrobo de filialidade, de amor de filho, arrimo de familia; resolvi
dar uma forga. A primeira coisa que fiz foi me inscrever no bloco — para ‘engrossar o
caldo’. Depois fiz a musica, e continuei saindo — sai 13 anos seguidos. As fileiras foram
aumentando e o Gandhi se recuperando (...) (Gil, 2013, p. 344).

Podemos destacar ainda, um terceiro momento ou viés discursivo acionado por Gilberto
Gil, o da mesticagem, embasado no discurso da diversidade e de um pais plural. Como vimos até
aqui, a mesticagem sera um mote tematico frequente na musica popular brasileira, porém sera
acionado de formas diversas. Como veremos mais adiante, Gilberto Gil trard a tematica da
mesticagem em suas cangdes como fio condutor da critica ao branqueamento, através da ironia e
dos jogos silabicos. E importante ressaltar ainda que a mesticagem também aparece em seu
discurso como principio da multiplicidade. Por exemplo, em seu discurso na solenidade de posse
como Ministro da Cultura no Congresso Nacional, em 2003, onde reforca a ideia de um Brasil

mestigo e sincreético, destacando a diversidade através da cultura popular.

O Brasil ndo pode continuar sendo sinbnimo de uma aventura generosa, mas sempre
interrompida. Ou de uma aventura s6 nominalmente solidaria. N&do pode continuar
sendo, como dizia Oswald de Andrade, um pais de escravos que teimam em ser homens
livres. Temos de completar a constru¢do da nacdo (...). A multiplicidade cultural
brasileira é um fato. Paradoxalmente, a nossa unidade de cultura unidade basica,
abrangente e profunda também. Em verdade, podemos mesmo dizer que a diversidade
interna €, hoje, um dos nossos tragos identitarios mais nitidos. E o que faz com que um
habitante da favela carioca, vinculado ao samba e @ macumba, e um caboclo amazénico,
cultivando carimbos e encantados, sintam-se e, de fato, sejam igualmente brasileiros.
Como bem disse Agostinho da Silva, o Brasil ndo é o pais do isto ou aquilo, mas o pais
do isto e aquilo. Somos um povo mestico que vem criando, ao longo dos séculos, uma
cultura essencialmente sincrética. Uma cultura diversificada, plural mas que é como um
verbo conjugado por pessoas diversas, em tempos e modos distintos. Porque, ao mesmo
tempo, essa cultura é una: cultura tropical sincrética tecida ao abrigo e a luz da lingua
portuguesa*** (Gilberto Gil, 02 de janeiro de 2003).

%4 Disponivel em: http://www2.cultura.gov.br/site/2003/01/02/discurso-do-ministro-gilberto-gil-na-solenidade-de-
transmissao-do-cargo/. Acesso em 28 de abril de 2014.
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A passagem de Gilberto Gil pelo Ministério da Cultura causou grandes polémicas, desde
suas inumeras viagens como representante do governo brasileiro pelo mundo, até ser acusado de
usar o cargo para se promover e de centralismo e dirigismo cultural. Em detrimento das
polémicas, o fato é que Gilberto Gil projetou o Braisil no &mbito internacional durante sua
passagem pelo ministério.

Em setembro de 2003, Gil foi a atracdo de um show promovido pela ONU em
homenagem aos diplomatas mortos em um atentado em Bagda. Entre eles o brasileiro
Sérgio Vieira de Mello. Pds dois mil convidados da ONU para dancar. No final, chamou
0 secretario-geral das Nagdes Unidas, Kofi Annan, para uma "canja" na percussdo. A
imagem do show correu 0 mundo. A assessoria do ministério exultou. Classificou o
evento como "um do-in antropolégico em escala mundial”. *** (KRIEGER, e NETO,
2006)~"".

Vale salientar que é também a partir da década de 1970 que a estética da negritude estara
mais presente na obra musical de Gilberto Gil. Os dialogos com a estética da negritude védo desde
0 misticismo afro-religioso, com homenagem e louvagdo aos orixas, a personagens da historia
dos negros no Novo Mundo, numa estreita ligacdo expressiva com a Africa negra e Africas
diasporicas no mundo, que tém profunda relacdo com as transformacdes e rearticulacdes do
discurso de negritude. Esse mesmo contorno tematico pode ser encontrado na obra de Martinho
da Vila, porém Gilberto Gil o faz dialogando mais com as referéncias do pop internacional e da
cultura do Atlantico negro na modernidade.

As viagens transatlanticas através dos dialogos musicais com as culturas negras
diasporicas também demarcam um espaco em sua carreira. Por exemplo, é Gilberto Gil o
responsavel por apresentar Jimmy Cliff ao publico brasileiro. O cantor jamaicano veio ao Brasil
pela primeira vez em 1968, representando a Jamaica no Festival Internacional da Cangdo. Na
época também se apresentou com Gilberto Gil no programa do Chacrinha. Em 1980 os dois

147 " intitulado

fizeram uma turné no Brasil e gravaram um especial exibido pela TV Globo

“Gilberto Passos Gil Moreira e James Chambers” (nome real de Jimmy CIiff).
Jimmy CIiff, por sua vez, uma das lendas do reggae jamaicano, responsavel pela

penetracdo do reggae no mercado fonogréfico internacional. Assim, como Gil, nutria-se das

influéncias culturais do Atlantico Negro, como Soul e Funk, alinhando-se com o pop

146 O mito e o Ministro. Disponivel em: http:/rollingstone.uol.com.br/edicao/2/0-mito-e-o-ministro. Acesso em 30 de
maio de 2014.

7 Disponivel em: http://memoriaglobo.globo.com/programas/entretenimento/musicais-e-shows/serie-grandes-
nomes/fotos-e-videos.htm. Acesso em 28 de abril de 2014.
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internacional da década de 1980. Foi bastante criticado, principalmente na Jamaica, por ter se

convertido ao Islamismo e abandonado o Rastafari'*®

, tida como originalmente africana.
Independentemente da religiosidade, Jimmy Cliff, assim como Bob Marley, destacou-se ainda
como um dos icones negros das lutas antirracistas, com suas can¢des marcadas pelo discurso de
negritude, pregando a igualdade e a justica. A aproximagdo com o Brasil fez com que Jimmy
CIiff retornasse ao pais em 1984, apresentando-se em Sao Paulo e no Programa do Chacrinha. Na
década de 1990 participou primeiro cd do grupo Cidade Negra. Em 1991 reforca essa relagédo
gravando um disco em Salvador, Breakout, com participacdes dos grupos Olodum e Araketu. A
parceria se repete no disco do Olodum, em 1999.

Tanto as cangdes de Gilberto Gil como as de Jimmy CIiff apresentam muitas vezes um
carater missionario e de protesto, com uma linguagem que dialoga e extrapola as fronteiras
identitarias entre o local e o global. Na verdade as semelhancas de propostas estéticas
aproximaram os dois. Gilberto Gil condensa as tradi¢cbes populares brasileiras e com o pop
internacional e a world music, iniciados na experiéncia tropicalista, somados aos dialogos com as
culturas do Atlantico negro. Desde a corajosa insercao da guitarra elétrica no final da década de
1960 (influenciado pelos Beatles e por Jimmy Hendrix, entre outros) até a aproximacao com o
reggae jamaicano e o afroeat do nigeriano Fela Kuti, a partir da década de 1970, trazendo a
negritude pop moderna através do dialogo transatlantico.

Vale salientar que tanto Bob Marley quanto Fela Kuti sdo figuras representativas da luta
antirracista e do Pan-africanismo, o retorno a Africa. Fela Kuti, por exemplo, era militante
politico, rejeitava a Africa herdada de seus pais e pregava a volta s origens antes da colonizagao.
Sua musica, inspirada no gueto, denunciava os regimes corruptos e repressivos, reivindicava uma
psique pan-africana, sendo caracterizada pelas “composi¢des longas e organicas, habilmente
trabalhas acrescidas de letras explicitamente impugnadoras” (MOORE, 2001, p. 16). Recusou
seguir os padrbes da industria fonogréafica, como as faixas de curta duracdo (3min), e as

interferéncias em suas letras. De acordo com Moore,

%8 Movimento religioso afrocéntrico que teve ascensdo no inicio dos anos 30 entre camponeses e a classe
trabalhadora afrodescendente. E marcado pela doutrina de repatriagdo, acreditando que todos os descendentes de
africanos na diaspora sdo exilados, na Babildnia, destinados a deixar o cativeiro e retornar a Siéo, isto é, a Africa,
terra dos ancestrais ou a Etiopia, sede de Jah, este representado na figura terrena do imperador Hailé Selassié I. A
doutrina surge alinha a um conjunto de ideias e agdes ligadas ao pan-africanismo, a volta a Africa, mas, suas essas
ideias e acOes remontam quatrocentos anos, sendo primeiramente uma resposta ao sistema escravista europeu e,
posteriormente, uma reacdo a opressao social e cultural na Jamaica moderna. Ver: Chevannes (1994).
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James Brown e Bob Marley foram os tinicos musicos do século XX — além de Fela — que
eletrizaram o mundo com mdsica negra assumidamente inspirada no gueto e
explicitamente contra as instituicfes. Mas, o Rei do Soul e o Papado reggae limitaram
suas investidas subversivas a alusdo retérica (...). Mas, nem Brown nem Marley tentaram
canalizar a indignacdo popular em um movimento politico, como Fela fez. (p. 17-18).

Muitas vezes visto como excéntrico e radical pela grande midia internacional, despertava
a antipatia e preconceitos da elite conservadora africana pds-independéncia. Fela Kuti viria
inspirar toda uma geracdo de musicos como Miles Davis, Bob Marley James Brown, Jimmy
CIliff, e entre outros, como proprio Gilberto Gil. Este conheceu Fela Kuti durante o Festival
Internacional de Artes Negras em 1977. No prefécio da edi¢do brasileira da biografia do musico,
intitulada “Fela esta Vida Puta”, de autoria do escritor cubano Carlos Moore, Gilberto Gil afirma
que Fela Kuti “veio a produzir uma obra de fblego incomparavel no ambito da mausica

internacional do ciclo popular cosmopolita e cosmopolitico da segunda metade do século XX:

Arrebatado por uma visdo apocaliptica que Ihe revelara o quanto de recalque e rendicao
era necessario fazer explodir pelos ares naquele surto de rebelido messianica; enfeiticado
pelo canto inebriante do lamento negro produzido na diaspora dos escravosdesterrados,
que lhe trazia de volta a sua propria desesperadora nocao de desterro numa Africa cada
dia mais usurpada pelo imperativo neocolonial; dividido entre a consciéncia de um
futuro universal inevitavel para a humanidade e a consciéncia da ameaca patente de
negar-se a Africa um lugar nesse futuro; determinado a resgatar, para 0 seu proprio povo
e para 0 mundo , o papel instrutor da tradicdo tribal na construcdo de uma possivel tribo
global ; enfim, de posse daquela corneta saxdnica, o saxofone, que lhe remetia aos
antepassados pastores e guerreiros, Fela pds a balangar no embalo dos seus improvisos
musicais e repentes poéticos, todo o quarteirdo, toda lagos, todo morro, toda bidonville,
toda shantitown (sic) em todo planeta negro (MOORE, 2010, p. 13-14).

Em meio aos didlogos transatlanticos de Gilberto Gil, podemos destacar ainda diversos
acionamentos identitarios que giram em torno da africanidade mitica e ideoldgica, a primeira é
acionada através da ancestralidade e religiosidade, a segunda pelo Pan-africanismo e descoberta
da Africa moderna, ou pés-colonial. Outro acionamento bastante comum é a mesticagem, que
pode assumir um vetor de negritude, por exemplo, quando expressa afirmacéo e orgulho negro,
como veremos mais adiante na cangdo “Sarard Miolo”, além da presenga dos simbolos da cultura
popular brasileira (geralmente ligados as tradi¢Ges afro-religiosas, as festividades sincréticas, a
culinaria, a masica e etc.) que muitas vezes surgem como legitimadores culturais e discursivos da
ideia de mesticagem.

Esses acionamentos ramificam-se dentro de um dialogo transnacional, onde as narrativas
urbanas, cosmopolitas, da cultura popular negra séo ressignificadas também a partir da conexéo

entre raca, classe e regido, criando o que Guadea chama de espago de negritude, reconfigurado
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nos novos modos de pertencimento, ndo estando necessariamente ligados ao misticismo religioso
ou a Africa ancestral, como no caso da cancio “Refavela”.

A obra de Gilberto Gil vem afirmar as reidentificacfes simbolicas das identidades negras
e mesticas, exercendo um papel preponderante na disseminacdo na consolidacdo de uma estética
da negritude na musica popular brasileira. Tendo em vista a extensdo e a importancia da obra de
Gilberto Gil para a musica popular brasileira, destacaremos aqui fases e cangdes que refletem os
diversos didlogos com a estética da negritude. Goes (1982) denomina a fase africanista de
Gilberto Gil, ligada a religiosidade afro-brasileira, de “Baba Alapald”, que corresponde as
producdes voltadas para os motivos de canticos de candomblé. E ainda destaca a fase “Ré”, que é
marcada pelos albuns Refazenda (1975), Refavela (1977) e Realce/Sarara Miolo (1979), ligada a
negritude pop moderna. Contudo, h& outras producdes que se alinham as duas fases citadas,
como: “Gil Jorge: Oxum, Xang6” (LP duplo em parceria com Jorge Ben Jor, gravado em 1975);
“Quilombo” (1984); “Z300 Anos de Zumbi” (1995) e Kaya N'Gan Daya (2002), um tributo a
Bob Marley, gravado no Tuff Gong Sudios, em Kingston (Jamaica), no qual registrou 16 de suas
obras de Marley, em numa roupagem inspirada correspondéncias ritmicas entre o baido, o xote e
0 reggae.

Poderiamos destacar ainda a ultima “fase” de Gilberto Gil, que seria o retorno a cultura
popular brasileira com as seguintes produgdes: “Fé na Festa (CD 2010/ DVD 20011, pela
gravadora Universal), que traz as influéncias nordestinas através de um tributo a Luiz Gonzaga;
“Concerto de Cordas Maquina de Ritmos” (2012, Biscoito Fino), no qual revisita sua obra (de
Luiz Gonzaga aos festivais e a Tropicalia, sem esquecer da africanidade trazida na cancdo La
Renaissance Africaine), acompanhado por orquestra e banda; alem do dltimo cd “Gilbertos
Samba” (2014), que traz uma releitura de can¢des compostas e gravadas por Jodao Gilberto, Tom
Jobim, entre outros compositores. Ndo pretendemos nos ater a estas producdes, devido a extensdo
da discografia de Gilberto Gil dentro de momentos anteriores mais importantes para o debate
aqui proposto.

Em meio a fases ou momentos da estética da negritude em sua obra, podemos destacar o
viés da mesticagem como afirmagdo e orgulho negros enquanto motes tematicos recorrentes.
Nesse sentido, as fases descritas por Goes podem ser ampliadas e desmembradas em vertentes
tematicas, que ndo se limitam a um periodo de aparicdo, mas que vai permear toda a criacéo

musical de Gilbert Gil.
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Portanto, trabalharemos trés eixos ou conexdes tematicas: a africanidade celebrativa tanto
mitolégica quanto historica (que corresponderia a fase Babad Alapald, classificada por Goes,
porém ndo a definimos dentro de um periodo restrito, mas como uma recorréncia tematica); a
mesticagem, que em alguns momentos pode aparecer como valorizacdo da cultura afro-brasileira,
em outros como vetor de negritude, enquanto discurso de afirmagéo e negacda de branquitude ou
critica ao branqueamento; e os didlogos com a negritude pop moderna transnacional, que estdo
dispostos nos novos espacos de negritude, onde classe e raca determinam modos de pertenca, €
também a partir desses dialogos que se compartilha o orgulho negro, tanto no que diz respeito a
na afirmac&o atraves da beleza e da cultura negra.

Vale lembrar que os motes teméticos estdo inseridos em diversos contextos de
reivindicacdo e luta antirracistas no mundo, num primeiro momento estdo marcadas pelas lutas
civis dos negros nos Estados Unidos, pelos os movimentos culturais e politicos como Black
Power, Panteras Negras, Black is Beautiful, que também influenciam a masica, e em um segundo
momento estdo marcados pelo processo de descolonizacdo da Africa. Na década de 1970, o
orgulho negro estard expresso na Soul music brasileira, através, por exemplo, do movimento
Black Rio, trazendo as influéncias do funk e do Soul de James Brown. Podemos destacar Wilson
Simonal como um dos representantes desse dialogo transatlantico, alinhado com a soul music e
com a tematica do orgulho negro. Um exemplo ¢ a cangdo “Tributo a Martin Luther King” (Show
em Simonal, Oden/ EMI, 1967). Outro exemplo de acionamento nesse sentido é a cancao Black is
Beautiful (Marcos Vale e Paulo César Vale), interpretada por Elis Regina em 1971, entre outros
artistas que tiveram suas cancGes marcadas pela negritude pop moderna, como por exemplo,
Jorge Ben Jor, que transitava entre a soul music e o samba rock, entre outros que acionaram a
tematica do orgulho negro (Negro é Lindo/1971/Universal Music) como da africanidade (Africa
Brasil/1976/Universal Music).

Desse modo, seguiremos classificando as cangdes Gilberto Gil em trés eixos tematicos,
estando 0s mesmos entrelacados: a africanidade (“Baba Alalapala™), onde a ancestralidade, a
religiosidade, as narrativas épicas 0s herdis negros sdao destaque; a mesticagem (Sarard Miolo),
gue engloba a fase Ré, mas vai além dela, sendo um vetor de negritude que condensa o ideal de
Brasil mestico,que condensa tambémo orgulho negro, seja acionando o black is beautiful ou
simbolos da cultura popular; e os didlogos transatlanticos (Viramundo), que também acionam o

orgulho negro através das culturas diasporicas, e o retorno a Africa Pos-colonial. Daqui em

155



diante, segue com esses eixos de direcionamento. As cangdes refletem periodos diferentes, e ndo

estdo necessariamente estdo ligadas a um recorte temporal e sim a uma recorréncia tematica.

5.1 “Baba Alapala”

Gilberto Gil aproxima-se da africanidade a partir da década de 1970, na volta do exilio,
mas, desde a Tropicalia, podemos observar indicios de afinidade com esse eixo temaético, a
exemplo da cangao “Batmakumba” (1968), em sua inspiragdo Oswaldiana e na influéncia dos
poetas concretos e do pop internacional.

,
L9

E importante ressaltar que esse eixo tematico da africanidade (“Baba Alapald™) pode
remeter tanto & Africa mitolégica e ancestral, através da religifo (louvagao aos orixas e narrativas
mitoldgicas), quanto a historia da didspora negra, que geralmente narrativas épicas ou
personagens representantes das lutas por libertacdo e emancipacdo, além dos elementos pan-
africanistas e de redescoberta da Africa.

A conexdo entre raca, classe e regido esta disposta nas reconfiguracdes do discurso de
negritude. A obra de Gilberto Gil vem afirmar as reidentificacbes simbolicas das identidades
negras dipersas nas diversas esferas culturais. Desse modo, Gil transitard entre os espacos de
negritude, dentro e fora da musica popular brasileira. As margens culturais dos grandes centros
apresentardo novos modos de pertencimento, dentro das continuas disposicdes e dos descontinuos
engendramentos de raca e classe, cenério da configuracdo inequivoca da negritude pop moderna.

Neste sentido, vale ressaltar que, tanto a africanidade quanto a negritude, em suas diversas
expressdes e manifestacdes, seja na musica ou fora dela, podem ser compreendidos também
como sobreviventes de um pertencimento simbdlico, que se revela muitas vezes conflituoso e até
mesmo contraditdrio nas atuais reconfiguracfes das identidades negras e mesticas no Brasil.

Nesse sentido, podemos pensar em Gilberto Gil como uma envergadura dessas
identificagOes superpostas, e suas canges podem nos ajudar a identificar as ramificagdes do afro-
brasileirismo e da mestigagem como “representantes culturais da na¢ao” (SANSONE, 2007). E a
partir dai vislumbrar os engendramentos atuais da africanidade ou “pés-africanidade”, a partir de
reatualizacdes e ritualizacdes de novos espacos de negritude e de outra logica de producédo

cultural.
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Nesta perspectiva,

iniciaremos a discussdo através dos eixos tematicos citados

anteriormente. No Quadro a seguir destacamos algumas cangfes que podem ser classificada

dentro do eixo tematico da africanidade:

Quadro 7- Baba Alapala

Babéa Alapala

Cancao Compositor Disco Ano Selo

Batmakumba Gilberto Gil / Caetano Troplcalla_ OU 1968 Universal
Veloso Panis et Circenis

lemanjé Gilberto Gil / Othon Vel_oso Bethania 1968 RCA
Bastos e Gil

Omé iad Gilberto Gil Gilberto Gil 1969 Philips

Omaé lad Gilberto Gil Gilberto Gil 1969 Philips

lansa Cz_aletano Veloso / Gilberto | Cidade do 1973 Universal
Gil Salvador

Rainha do Dorival Caymmi Cidade do 1973 Universal

Mar Salvador

Filhos de| ~. . Gil e Jorge - .

Gandhi Gilberto Gil Ogum Xangd 1975 Universal

Séao Jodo, | ~. .

Xangb Gilberto  Gil '/ Caetano Doces barbaros | 1976 Universal

? Veloso

Menino

NOs, Por Gilberto Gil Doces barbaros | 1976 Universal

Exemplo

Sao Jodo, | ~. .

Xangb Gilberto - Gil -/ Caetano Doces Barbaros |1976 Universal

> Veloso

menino

Baba Alapala |Gilberto Gil Refavela 1977 Warner Music

Balafon Gilberto Gil Refavela 1977 Warner Music

Oju Oba Pal_JIo César Pinheiro /Satlgfe}gao Raras 1977 Universal
Edil Pacheco e Inéditas

Alapala (The| .. .

myth of Gilberto  Gil -/ Carol Nithingale 1979 Warner Music
Rogers

Shango)

Logunedé Gilberto Gil Realce 1979 Warner Music

Balafon Gilberto Gil Nithingale 1979 Warner Music

157




Cordeiro  de

Caetano Veloso,

- Dadinho e Matheus Jodo Gilberto e]|1981 Warner Music
Nana . .
Gilberto Gil
Axé Baba Gilberto Gil A gente precisa 1981 Warner Music
ver o luar
Afoxé é Gilberto Gil Um Banda Um 1982 Warner Music
AIUJaA do Rei Gilberto Gil Quilombo 1984 Warner Music
Xango
Quilombo, of . .
eldorado G|Ibert~o Gil. /- Wally Quilombo 1984 Warner Music
Saloméao
negro
Ganga Zumba | .. .
(O poder da Gllbert~o Gil. /- Wally Quilombo 1984 Warner Music
] Saloméao
bugiganga)
A chegada em Gilberto Gil Quilombo 1984 Warner Music
Palmares
Zumbi, al ~. .
felicidade Gllbert~o Gil. /- Wally Quilombo 1984 Warner Music
; Saloméao
guerreira
Namba, 2 Gilberto Gil Quilombo 1984 Warner Music
gangamorada
Tambores
esquentam, Gilberto Gil Quilombo 1984 Warner Music
Nana danca
Baba Alapala |Gilberto Gil SOy,ITOCO Por Ti 1987 Warner Music
Ameérica
Jubiaba Gilberto Gil SOy,ITOCO Por Ti 1987 Warner Music
Ameérica
Eu _vim da Gilberto Gil Gilberto Gil em 1987 Warner Music
Bahia concerto
O Gandhi Antonio do Caixdo Qu_anta Gente 1988 Warner Music
Veio Ver
Réquiem pra
Mae_ . Gilberto Gil O eterno deus Mu 1989 Warner Music
Menininha do danca
Gantois
Buda nagd Gilberto Gil Parabolicamara | 1992 Warner Music
Y4a Olokum \I\;Iic;?rl;:a Millet /  Fred Parabolicamara |1992 Warner Music
Serafim Gilberto Gil Parabolicamara |1992 Warner Music
Zumbi Gilberto Gil / Carlinhos|Z: 300 anos de 1995 Warner Music

Brown

Zumbi
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Ouro de

Resto do Mundo.

. Gilberto Gil Quanta 1997 Warner Music
Marfim
Nova Gilberto  Gil/ Moreno Quanta 1997 Warner Music
Veloso
Opéchord Gilberto Gil Quanta 1997 Warner Music
Kad Gilberto  Gil -/ Rodolfo O Sol de Oslo 1998 Pau Brasil
Stroeter
Xica da Silva |Jorge Bem Gil & Milton 2000 Warner Music
To be alive is
Afoxé Badaué | Gilberto Gil good (anos 80) -|2002 Warner Music
caixa Palco
Oxala (Cesta : To be alive is
Cheia da Morges_ Moreira/ Paulo good (anos 80) -|2002 Warner Music
Lemiski )
Sexta) caixa Palco
Todo dia de To be alive is
« Gilberto Gil good (anos 80) -|2002 Warner Music
manha ;
caixa Palco
. ) . . . Geléia Geral/
Baba Alapala |Gilberto Gil BandaDois 2009
Warner
Passaro Proibido CBD/
As Avabs Gilberto Gil / Caetano|(Maria Bethania); | 1976; Phonogram/
y Veloso DVD Outros | 2004. Philips; Biscoito
(Doces) Barbaros Fino.
Baby Gal (Gal Philips;
Bahia de todas Gilberto Gil Cpsta)/ Gilberto 1983 Gege Edicoes
as contas Gil - voz e .
. Musicalis.
viol&o.
Gege Edicbes
Emorid Gilberto Gil/ Jodo Donato Preta Music/ 1975 Musicais ~ (adm.

Warner/Chappell)

O marco de entrada do eixo tematico da africanidade no repertério de Gilberto Gil foi

através da religiosidade e dos blocos afrobaianos, tendo as cangdes “As Ayabas” (1976), “Filhos
de Gandhi” (Gil Jorge, 1975) e “Baba Alapala” (Refavela, 1977) como precursoras. Os LPs “Gil

Jorge Ogum Xango

A

e “Refavela” sdo bastante emblematicos, nesse sentido. O primeiro, fruto da

parceria de Gilberto Gil e Jorge Ben Jor, marca a volta as origens e o segundo marca o inicio dos

transitos, que vao desde africanidade (ancestral ou mitoldgica) até a negritude pop transatlantica.

Dentre as inimeras cangfes que trazem o universo dos orixas, destaquemos algumas, a

exemplo de “Baba Alapala”, uma das primeiras composi¢Oes de Gilberto Gil a trazer essa
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teméatica. Nesta cancdo, a religiosidade representa um pertencimento ancestral. Xangé, que
Gilberto Gil diz ser seu orixa de cabeca, € 0 elo ancestral, perdido o lago familiar durante a
travessia.

“Aganju, Xangd/Alapala, Alapala, Alapald/Xangd, Aganju/O filho perguntou

pro pai:/"Onde ¢é que t& 0 meu av6/O meu avd, onde é que ta?"/O pai perguntou

pro av0:/"Onde é que td meu bisavd/Meu bisavd, onde é que ta?"/Avb perguntou

"6 bisavd/Onde é que ta tataravO/Tataravd, onde é que t4?"/Tataravd, bisavd,

avO/Pai  Xangd, Aganju/Viva egum, babad  Alapald!(...)/Alapala,

egum, espirito elevado ao céu/Machado alado, asas do anjo Aganju/Alapala,

egum, espirito elevado ao céu/Machado astral, ancestral do metal/Do ferro

natural/Do corpo preservado/Embalsamado em balsamo sagrado/Corpo eterno e

nobre de um rei nag6/Xango”.

O videoclipe de “Baba Alapald”, lancado em 1997, no Programa Fantastico da Rede
Globo de televisdo, traz elementos que remetem & diaspora, a religiosidade e & Africa negra: o
mar, as vestimentas do cantor, o penteado afro, a ambiéncia (pescadores negros trabalhando). A
louvacdo a Xangd ganha um arranjo com influéncias do pop internacional, com baixo, guitarra
elétrica, bateria, percusséo, piano e coro.

Ja em na can¢ao “Filhos de Gandhi”, os orixas sdo “invocados” e os outros afoxés
(Mercador de Bagda, Cavaleiros de Bagda, Filhos de Ob4a) sdo chamados para ver os Filhos de
Gandhi desfilar. A composi¢do, que virou uma espécie de hino do bloco, foi motivada justamente
pelo enfraguecimento do grupo, observado por Gilberto Gil no carnaval de 1972. Depois desse
episdédio, compositor passaria a integrar o grupo, ajudando a revitaliza-lo.

“Omolu, Ogum, Oxum, Oxumaré/Todo o pessoal/Manda descer pra ver/Filhos
de Gandhi/lansd, lemanja, chama Xangd/Oxossi também/Manda descer pra
ver/Filhos de Gandhi/Mercador, Cavaleiro de Bagda/Oh, Filhos de Oba/Manda
descer pra ver/Filhos de Gandhi/Senhor do Bonfim, faz um favor pra
mim/Chama o pessoal/Manda descer pra ver/Filhos de Gandhi/Oh, meu Deus do
céu, na terra é carnaval/Chama o pessoal/Manda descer pra ver/Filhos de
Gandhi”.
O afoxé Filhos de Gandhi é um dos mais antigos e tradicionais de Salvador. Foi criado em
1949, incialmente composto por estivadores e povo de santo. E importante lembrar que os blocos
afro-baianos™*® foram espacos de negritude criados devido & segregacdo racial em Salvador, mais
especificamente no que se refere as aos bailes, as festas ou blocos carnavalescos de brancos, onde
ndo era permita a entrada de negros. Esses blocos ganham forca e reconhecimento entre as

décadas de 1970 e 1980, e tém um papel preponderante na luta antirracista e na valorizacdo da

149 Sobre o protagonismo dos blocos afro, ver: Guerreiro (2000).
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negritude brasileira. Em geral, as cangdes dos afoxés remontam uma Africa mitoldgica, acionam
uma ancestralidade mitica, pautados na religiosidade ou em narrativas épicas de grandes reinos
africanos.

O revival mitoldgico encontra-se na busca de identificacdo com tradicdes da Africa
subsaariana, como no caso dos blocos afro-baianos 11é Ayé da Liberdade (1974) Araketu de Periri
(1981), que estavam mais identificadas com a ideia de africanidade dentro das culturas da Africa
ocidental como a cultura loruba e o candomblé, e com o orgulho racial. J& o bloco Muzenza do
Reggae (1981) trazia o didlogo com expressdes das “Africas diaspéricas” (GILROY, 2001;
HALL, 2003), mais identificado com a filosofia rastafari e com o0 reggae jamaicano
(GUERREIRO, 2000). Também podemos citar neste contexto, as can¢des que relacionavam os

Faraés do Antigo Egito'*

e 0s negros baianos. No cenario da musica baiana esses discursos
negritudinistas e a estética da negritude serdo reelaborados em meados da década de 1980 no
contexto da insercdo os trios elétricos, tendo como expressdes mais populares cantoras como
Sarajane, Marareth Menezes e Daniela Mercury, que adaptaram a estética musical dos blocos
afro-baianos ao que hoje se convenciona chamar Axé Music.

Recuperando o carater celebrativo das cerimonias de terreiros de candomblé, temos a
cang¢do “As ayabas”, que traz uma adaptacdo de cantos e batuques de terreiro de candomblé. O
termo “ayabas” ou “iabas™**" designa o conjunto de orixas femininos das aguas. A letra traz as
qualidades, definicbes e mitos dos orixas femininos: lansa, Oba, Eua e Oxum. Um aspecto
interessante de letras como essa, que sdo uma espécie de louvacdo explicativa, é 0 seu carater
educativo/ didatico, forjado dentro das culturas de tradicdo oral, comum as religides afro-
brasileiras, que se ressignificaram através da oralidade, como € o caso do candomblé. Esse modo
explicativo acaba por aproximar publicos ouvintes, que muitas vezes ndo tem conhecimento
prévio do candomblé, por exemplo.

“Nenhum outro som no ar/Pra que todo mundo ouga/Eu agora vou cantar/Para
todas as mogas/Eu agora vou bater/Para todas as mocas/Eu agora vou
dancar/Para todas as mocas/Para todas ayabas/Para todas elas/lansd comanda 0s
ventos/E a forca dos elementos/Na ponta do seu florim/E uma menina
bonita/Quando o céu se precipita/Sempre o principio e o fim/Ob&/Nao tem
homem que enfrente/Ob&/A guerreira mais valente/Oba/Nao sei se me deixo
mudo/Ob&/Numa mdo, rédeas, escudo/Oba/Nao sei se canto ou se ndo/Oba/A
espada na outra mao/Ob&/N&o sei se canto ou se calo/Oba/De pé sobre o seu

150 Essa busca por uma Africa mitoldgica ndo é tdo mitoldgica quanto acreditavam muitos estudiosos do assunto, pois
é sabido que existiram dinastias negras no Egito Antigo (SANDRONI, 1997).
31 Do ioruba iy4abasé: “matrona, senhora idosa, avo paterna ou materna”. Ver : LOPES, 2004.
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cavalo/Eué, Eua /E uma moca cismada que se esconde/na mata/E ndo tem medo
de nada/Eua, Eua/Nao tem medo de nada/O chdo, os bichos, as folhas, o
céu/Eud, Eua/Virgem da mata virgem/Da mata virgem, dos labios de mel/Oxum
Oxum/Doce mde dessa gente morena/Oxum/Oxum/Agua dourada, lagoa
serena/Oxum/Oxum/Beleza da forca da beleza da forca da beleza/Oxum Oxum”.

Observe que no primeiro verso o respeito e devogdo aos orixas sdo expressos da maneira
ritualistica convencional: “nenhum outro som no ar /para que todo mundo ouga”, um pedido de
siléncio, também ser interpretado como um pedido licenca aos orixas, pratica comum realizada
através do siléncio (geralmente, o povo de santo pede licenca, em siléncio ou em saudacao para
entrar no terreiro ou para iniciar uma celebracgéo).

Uma das versées gravadas mais conhecidas dessa cancio é a do show Doces Barbaros*
(1976), sendo gravada no mesmo ano por Maria Bethania em no LP Passaro Proibido, e no CD
Diamante Verdadeiro, de 1999. Nas duas versdes, a ambiéncia dos terreiros é recriada através
dos instrumentos percussivos, tendo para cada orix4 um batuque. Na versdo de Maria Bethania,
(Péssaro Proibido), os tambores aparecem um marcador tematico, ritmando o canto louvagédo
auxiliado em determinados e curtos momentos por coros femininos, instrumentos de cordas e de
sopro. Vale lembrar que, os coros usados em alternancia interpelacéo/resposta sdo heranca dos
cantos de trabalho escravo, das cantilenas africanas, os vissungos, e da influéncia do candomblé.

Outras composi¢Oes da parceria Caetano e Gil que estdo dentro desse eixo tematico e que
foram gravadas por Maria Bethania, como “Aw0”, “Inhansa” e “Sao Jodo Xangd Menino”. Maria
Bethania € uma das intérpretes mais ligadas as religides afro-brasileiras, principalmente ao
candomblé. Em levantamentos executados durante a pesquisa, constatou-se uma recorréncia
significativa do universo religioso do candomblé, da umbanda, jurema, encanteria, e também dos
sincretismos com o catolicismo no repertorio da cantora, hoje uma das mais emblematicas da
MPB. Talvez, Maria Bethania seja uma das poucas intérpretes da MPB, hoje, que tenha uma
recorréncia tdo presente desse eixo tematico. Por exemplo, nos ultimos albuns lagados,
“Encanteria” (2009), “Festa Amor ¢ Devocao” (2010) e “Oasis de Bethania” (2012), podemos
apontar tal predominancia tematica.

A cancdo “As ayabas” ¢ uma das mais representativas dentro do mote tematico da
africanidade, tendo na religiosidade como expressdo. Tanto sua composi¢do ritmica quanto na

letra, serdo acionados os simbolos de ancestralidade e africanidade através do pantedo afro-

152 \/eja 0 video com a cangdo citada em: https://www.youtube.com/watch?v=M_q6QS__UUE. Acesso em 30 de
abril de 2014.
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religioso. Nesse sentido, Gilberto Gil vai condensar os diversos motes teméaticos em fases ndo

muito definidas ou delineadas, sendo os transitos teméticos e musicais sua principal

caracteristica, seja como compositor, como intérprete ou ambos.

5.2 Sarara Miolo

Esse é o eixo tematico da mesticagem, da brasilidade e ao mesmo tempo da africanidade e

da negritude. As cancles que destacaremos a seguir acionam desde o elogio a mesticagem,

através de simbolos da cultura popular, a mesticagem como vetor de negritude, de contestacdo do

ou critica ao branqueamento, seja através dos orixas ou do Black is beautiful. No quadro abaixo,

podemos ver um demonstrativo de cangdes marcadas por esse eixo tematico, mas algumas delas

podem transitar pelos outros eixos citados.

Quadro 8 - Sarara Miolo

Sarara Miolo

Cancao Compositor Disco Ano |Selo
Marginélia 2 ﬁ;ltt())erto Gil /* Torquato Gilberto Gil 1968 | Universal
A luta contra a lata
ou A faléncia do|Gilberto Gil Gilberto Gil 1968 | Universal
café
Sarard Miolo Gilberto Gil Realce 1979 Wamer
Music
Tradicdo Gilberto Gil Realce 1979 Wamer
Music
Toda menina baiana | Gilberto Gil Realce 1979 Wamer
Music
Aguarela do Brasil | Ary Barroso Brasil 1981 W""”.‘er
Music
Bahia com H Denis Brean Brasil 1981 W""”.‘er
Music
No_ tabuleiro  da Ary Barroso Brasil 1981 Wa”_‘er
baiana Music
Morena Gilberto Gil / Cassiano A gente precisa 1981 Wa”.‘er
ver o luar Music
Lindinalva Gilberto Gil Soy Loco Por Ti|,qgq, | Warner
América Music
. Gilberto Gil [/ Chico|O eterno deus Mu Warner
Baticum 1989 .
Buarque danca Music
Parabélicamara Gilberto Gil Parabélicamara 1992 \Knng?fr
Agua Benta Gilberto Gil Quanta 1997 | Warner
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Music
Guerra Santa Gilberto Gil Quanta 1997 Waff‘er
Music
Oslodum Gilberto Gil O Sol de Oslo 1998 | Pau Brasil
Ciranda i O Sol de Oslo 1998 | Pau Brasil
Santos
Ai, baiano Dominio Publico O Sol de Oslo 1998 |Pau Brasil
To be alive is good Warner
Quatro Modos Gilberto Gil (anos 80) - caixa|2002 MUSi
usic
Palco
i . ._|It's good to be
Treze de Dezembro Gilberto C,;'I [ Luiz alive (anos 90) -|2002 Waff‘er
Gonzaga / Zé Dantas . Music
caixa Palco
Banda Larga Geléia
Banda Larga Cordel | Gilberto Gil 2008 | Geral/
Cordel
Warner
. . Geléia
Outros viram Gilberto Gil e Jorge|Banda Larga 2008 | Geral/
Mautner Cordel
Warner
O sorriso do gato
Lavagem 4! Gilerto Gil de  Alice (Gal| 1993 | BMG
Bomfim Ariola
Costa)
“Gil,Chico e
Veloso por
Claudette Soares”
Lia Gilberto Gil / Caetano | (posteriormente 1969 | Philips
Veloso gravados por
outros intérpretes
como Lenine e
Edu Lobo)

O elogio a mesticagem é um viés bastante comum na mdusica popular brasileira, como
vimos até aqui, principalmente na obra de Martinho da Vila. Gilberto Gil também vai acionar
esse vies em varias cancdes citadas no quadro anterior, mas por vezes de forma diferente. Um
dessas cangdes ¢ “Outros viram”, onde o elogio a mestigagem se da no reconhecimento desta
como base da formacéo da cultura brasileira, celebrada como marcador de identidade nacional.
Esse reconhecimento é enfatizado nas referéncias a escritores, poetas e politicos de paises como
Estados Unidos, Austria, India e Russia, que viram na mesticagem brasileira 0 améalgama racial

como possivel solucdo de conflitos, e o Brasil como o pais do futuro.
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“O que Walt Withman viu/Maiakowski viu/Outros viram também/Que a
humanidade vem/Renascer no Brasil!/Teddy Roosevelt sentiu/Rabindranath
Tagore/Stefan Zweig"® viu também/Todos disseram amém/A essa luz que
surgiu!/Roosevelt que celebrou nossa miscigenacdo/Até a considerou como
sendo a solucdo/Pro seu proprio pais/Pra se amalgamar/Misturar "melting pot"
feliz/N&o conseguiu pois seu Congresso nao quis!/Rabindranath Tagore também
profetizou/Ousou dizer que aqui surgiria o ser do amor/Um ser superior,
civilizacdo da emocdo, da paixdo, da cancdo/Terra do samba sim e do eterno
perdao!/Maiacowski ouviu/A sereia do mar/Lhe falar de um gentio/De um povo
mais feliz/Que habita esse lugar!/Esta terra do sol/Esta serra do mar/Esta terra
Brasil/Sob este céu de anil/Sob a luz do luar! (sic)”

Nas cangbes em que as letras giram em torno do elogio a mesticagem, quase sempre as
riquezas naturais brasileiras sdo exaltadas, assim como a cultura e o povo, através de sua masica
e alegria, abordagem bastante comum nos chamados “sambas-exaltacdo”. Na letra de Mautner e
Gil, esse viés é recuperado nos Gltimos versos, e funciona como legitimador da mesticagem como
catalizador de tensdes.

Ja na cangdo “Sarara Miolo”, a mestigagem ¢ acionada como vetor de negritude, trazendo
valorizacdo do negro através da mistura. O elogio a mesticagem passa da funcdo catalizadora de
tensdes para a funcgéo afirmadora, contestadora da braquitude, onde o orgulho negro torna-se um
aspecto predominante. A valorizacdo da branquitude esta refletida em todas as esferas sociais e
culturais, por isso é comum a introjecdo de padrdes brancos, como acontece com o mestico.
“Sarara Miolo” traz justamente a ironia a valorizacdo da branquitude do/no e pelo mestico, e a
negacao da negritude, “a doenga de querer ser branco”. Vejamos a letra: “Sara sara sara/ Sara
sara sarard Miolo/ Sara sara sara/ Sara sara sarard Miolo/Sara sara sara cura/ Dessa doenca de
branco/ De querer cabelo liso/ Ja tendo cabelo louro/ Cabelo duro é preciso/ Que € pra ser vocé
crioulo”.

A palavra “sarard” € usada como denominacdo do mulato alourado ou arruivado (LOPES,
2004). Obervemos as correspondéncias entre as palavras sara e cura, que nao apenas se resume a
ao campo das enfermidades, mas também a ave saracura, que se apoia numa sO perna, assim
como 0 mestico que se apoia apenas na branquitude. De acordo com Sovik (2009, p. 102-103),
“h& uma hierarquia na qual a branquitude é valorizada sem se falar nela, a mesticagem destacada
e a negritude silenciada (...)”, apreciada. No caso dessa cancdo, o ideal e a busca pela branquitude
dao lugar ao orgulho negro. De acordo com Carvalho, essa é a can¢do mais direta de Gilberto Gil

rumo ao orgulho negro, e pode ter eficacia por tazer humor no protesto contra o preconceito

153 Uma referéncia & obra “Brasil, o pais do futuro” da autoria de Zweig.
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brasileiro: “He desconstruct reified habits of looking at the things by reminding uso f the
possibility of joining in on person the two extremes social contrast: a blond man and a black
man” (1993, p.17).

5.3 Viramundo: De Bob Dylan a Bob Marley

Podemos observar que ha um transito e um limiar ténue entre 0s eixos tematicos
trabalhados aqui. A estética da negritude condensa esses transitos tematicos, os quais podem
acionar a africanidade, a mesticagem e a negritude através do discurso de afirmacdo e
pertencimento. Esses transitos tematicos marcam também os dialogos com a negritude pop
moderna, num dialogismo constante com as expressdes culturais do Atlantico negro e as
ressignificacGes do pop internacional com as identidades nacionais e regionais. Esses dialogos
transatlanticos trazem um olhar incipiente do novo cosmopolitismo brasileiro, onde o mestico
cultural desconfigura a ideia de nacionalidade e reconfigura uma dimensdo do regional,
fortemente conectado as culturas transnacionais vigentes, sem amarras ao velho nacionalismo.
Mas, comprometido com os fluxos identitarios correspondentes e divergentes.

Esse eixo tematico apresenta tanto o orgulho negro compartilhado e o retorno as Africas,
como traz as questdes de classe e raga imbricadas na narrativa do cotidiano das periferias urbanas
de grande contingente negro, onde os novos modos de pertencimento e espacos de negritude séo
forjados a partir de outros referenciais, muito além dos tradicionais. Nesse sentido, destacamos

no quadro a seguir as can¢des mais representativas desse eixo tematico.

Quadro 9 - Viramundo

Viramundo: De Bob Dylan a Bob Marley

Cancao Compositor Disco Ano |Selo

gfugei) (Photograph Gilberto Gil Gilberto Gil 1971 |Universal

Babylon Gilberto  Gil -/ Jorge Gilberto Gil 1971 |Universal
Mautner

Mama Gilberto Gil Gilberto Gil 1971 |Universal

Refavela Gilberto Gil Refavela 1977 | Warner Music

I1é Ayé Paulinho Camfeu Refavela 1977 |Warner Music

Minha pretinha Jair Goncalves / Edison | Antologia do Samba 1978 | Universal
Borges Choro

A situagao do Aldacyr_ Louro /| Antologia do Samba 1978 | Universal

escurinho Pandeirinho Choro

Escurinho Geraldo Pereira Realce 1979 |Warner Music
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Samba de Los

Gilberto Gil Nithingale 1979 |Warner Music
Angeles
Banda Um Gilberto Gil Um Banda Um 1982 | Warner Music
Funk-se AUeM! Gilberto Gil Extra 1983 | Warner Music
puder
Oracéo pela : . .
libertacdo da Africa | Gilberto Gil Dia Dorin  Norte 1985 | Warner Music
Neon
do Sul
De Bob Dylan a
Bob Marley — um|Gilberto Gil dOanegarno deus Mu 1989 |Warner Music
samba provocacdo ¢
La lune de Gorée |Gilberto Gil / Capinan Quanta 1997 | Warner Music
Pretinha Gilberto ,G.I| / ) Jodo |Quanta gente veio 1998 | Warner Music
Donato / Katia Falcédo ver
Rep Gilberto Gil \(/Qeuranta gente  velo 1998 | Warner Music
.. | It's good to be alive
Afrolodumultimidia Ll.Jca.S Santana / Quito (anos 90) - caixa|2002 |Warner Music
Ribeiro
Palco
. . Versao de Gilberto Gil / , .
Ndo chore mais letra original Bob Marley Kaya N’Gan Daya |2002 |Warner Music
. Robert Nesta Marley / , .
Bufalo Soldier Noel George Williams Kaya N’Gan Daya |2002 |Warner Music
. Robert Nesta Marley , .
Lick samba (Bob Marley) Kaya N’Gan Daya |2002 |Warner Music
Chuck Berry fields Gilberto Gil Eletracustico 2004 | Warner Music
forever
La_ _Renalssence Gilberto Gil Banda Larga Cordel |2008 Geléia Geral/
Africaine Warner
La Renaissence | .. . Concerto de cordas Geléia Geral/
Africaine Gilberto Gil & maguinas de ritmo 2012 Biscoito Fino
Africaner  brother | Gilberto Gil / Henrique
bound Hermeto / Jean Pierre
Chewing aun with Versdo de Gilberto Gil /
bananag g letra original Gordurinha
e Almira Castilho
Lamento Africano AQaptada por  Gilberto
Gil do folclore angolano
Pronto pra preto Gilberto Gil
The U_nlted States Gilberto Gil
of my life

No que se refere ao orgulho negro compartilhado nos diélogos transatlanticos de Gilberto

Gil, podemos afirmar que o LP Kaya N’Gan Daya é um desses marcos dialogicos. Gil traz uma
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releitura da obra de Bob Marley, simbolo da negritude pop moderna, apoiada nas similaridades
ritmicas entre o regaae, o baido e o xote. Outras incursdes ja teriam sido feitas por Gilberto Gil
antes desse album. Por exemplo, a cangdo “Nega, Photograph Blues”, que traz o dialogo com a
musica negra norte-americana, assim como a cangdo “BandaUm”, em que os trocadilhos com a
palavra umbanda e seus referenciais abrem um leque de significancias que remontam a
miscigenacao, a africanidade, e o cosmopolitismo negro. A africanidade nesse mote temético ndo
passara pelo sentido religioso, mas pela pelos marcos da luta antirracista e pelo retorno a Africa,
como e pela memoria da escraviddo e narrativas diaspdricas, por exemplo, nas cancdes La
Renaissance Africaine e La Lune de Gorée. A primeira, como 0 proprio nome sugere, traz o
renascimento africano como tema, que remonta a ideia pan-africanista de retorno as origens. Mas,
tendo tanto nas memorias diasporicas dos ancestrais quanto na Africa pds-colonial seu fio
condutor: o renascimento africano. A beleza e a cultura negras sao destacadas nos ultimos versos,
dialogando com discurso do Black is Beautiful. VVejamos a letra:

“L'homme plein de dignité/Sa nature, ses dieux/Son histoire et lau
deld/L'homme et son paysage aimé/Tout est Ia devant ses yeux/Tout ¢a dans le
baouba/La renaissance africaine/La renaissance africaine/Et sa puissance/La
renaissance africaine/La renaissance africaine/Avec sa dance/C'est l'afrique
libertée/C'est I'afrique et ses idées/De sagesse et de vigueur/C'est I'afrique et sa
mission/Clé pour la vrai construction/Du monde civilizé/Son peuple, son
territoire/Qui s'étendent en didspora/Jusqu'a la fin de la terre/En Europe, en
Amerique/C'est toujour I'esprit d'Afrique/La nouveauté qui prospere/Ses enfants,
ses gens musclés/Ses femmes d'outre beauté/Une beauté noir-nuit/Continent le
plus agé/Les vieux temps nous ont laissé/Sa mythologie, sa vie™™*.

A segunda cancdo, La Lune de Goree, traz a africanidade a partir das narrativas
diaspdricas de escraviddao e antirracistas no mundo moderno e contemporaneo. A letra é
construida segundo o bindmio natureza/historia, representados nos substantivos/adjetivos “lua” e
“pele”. A lua ¢ a natureza externa ao homem e a pele ¢ a sua uma natureza historica interna as
praticas de diferenciacdo genética. A lua é a metafora da pele e a pele é a metafora da lua. A lua

que nasce na ilha de Gorée, Senegal, ex-colonia francesa, um dos portos de exportacdo de mao-

154 . - S . )
“O homem cheio de dignidade/Sua natureza, seus deuses, sua histéria e mais além/O homem e sua

paisagem/amada/Tudo esta 1& diante de seus olhos/Tudo isto no baoba/O renascimento africano/O renascimento
africano/E seu poder/O renascimento africano/O renascimento africano/Com sua danca/E a Africa liberta/E a Africa
e suas ideias/De sabedoria e vigor/E a Africa e sua missdo/Chave para a verdadeira construcdo/Do mundo
civilizado/Seu povo, seu territério/Que se estendem em diaspora/Até o fim do mundo/Na Europa, na América/A
novidade que prospera/Suas criancas, seu povo musculoso (ou forte)/Suas mulheres de uma beleza excepcional/Uma
beleza negro-noite/Contém o mais antigo/Os velhos tempos nos deixou/Sua mitologia e sua vida”. Traducao: Bruna
Dildenberg (Graduada em Filosofia pela Unidersidade Federal de Pernambuco)
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de-obra escrava. E a mesma lua que nasce para 0 mundo inteiro, mas é distinta, em sua dor
profunda, é a lua que nasce para 0s negros escravizados. Assim como a pele, que é a mesma em
todos os homens do mundo, diante da natureza, mas, ndo condiz com a igualdade na historia da
humanidade, é a lua, que reluz de maneira diferente para 0s negros e negras escravizados, reluz
como a lua da dor da cor, do desterro. A cor da pele transforma-se num bandeira de libertagéo,
como podemos ver na letra a seguir:

“La lune qui se leve/Sur I'fle de Gorée/C'est la méme lune qui/Sur tout le monde
se leve/Mais la lune de Gorée/A une couleur profonde/Qui n’existe pas du
tout/Dans d’autres parts du monde/C’est la lune des esclaves/La lune de la
douleur/Mais la peau qui se trouve/Sur les corps de Gorée/C’est la méme peau
qui couvre/Tous les hommes du monde/Mais la peau des esclaves/A une douleur

profonde/Qui n’existe pas du tout/Chez d'autres hommes du monde/C'est la peau

des esclaves/Un drapeau de Liberté™®

A cancgéo aproxima-se dos cantos de lamento escravo, a partir da qual Gilberto Gil revela
sua sensibilidade com a causa antirracista. As can¢Bes “La Lune de Gorée” e “La Renaissence
Africaine” também remetem aos discursos pan-africanistas de autores franc6fonos, como Aimé
Cesaire e Leopold Segar Senghor, que ajudaram a fundamentar a reflexdo filosofica e poética da
negritude no inicio do século XX.

A importancia das questdes raciais no contexto hodierno pautam o show™® de Gilberto
Gil, Ministro da Cultura no Brasil a época, pelo dia internacional da paz, promovido pela ONU
(Organizacdes das Nacbes Unidas) em 2003, no Iraque. No repertorio estdo ainda as cangbes
“Filhos de Gandhi”, que abre o show, “Baba Alapald”, “Aquarela do Brasil”, e “No Woman no
Cry”, além das cangdes citadas anteriormente.

A caracteristica do eixo tematico “Viramundo: de Bob Dylan a Bob Marley” ¢ ainda o
entrelacamento dos trés eixos tematicos, aqui trabalhados. Estes podem ser pode ser observados
na cangdo “De Bob Dylan a Bob Marley — um samba provocacao” (Gilberto Gil), que traz a
africanidade, a religiosidade, a mesticagem e a negritude pop moderna, em seus dialogos

transatlanticos.

195 A lua que nasce na llha de Gorée/E a mesma lua que nasce no mundo inteiro/Mas a lua de Gorée tem uma cor
profunda/ que ndo existe de forma alguma em outras partes do mundo/E a lua dos escravos, a lua da dor/Mas a pele
que se encontra nos corpos de Gorée/ E a mesma pele que cobre todos os homens do mundo/Mas a pele dos escravos
tem uma dor profunda/ Que ndo existe de forma alguma na pele de outros homens do mundo/A pele dos escravos é
uma bandeira de liberdade. Traducgdo: Bruna Didenberg.

1% Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=17PjqJLGq7w. Acesso em fevereiro, marco e abril de 2014.
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“Quando Bob Dylan se tornou cristdo/Fez um disco de reggae por
compensacgdo/Abandonava o povo de Israel/E a ele retornava pela contramao/
Quando os povos d'Africa chegaram aqui/Ndo tinham liberdade de
religido/Adotaram Senhor do Bonfim:/Tanto resisténcia, quanto rendicédo/
Quando, hoje, alguns preferem condenar/O sincretismo e a miscigenacao/Parece
gue o fazem por ignorar/Os modos caprichosos da paixdo/Paixdo, que habita o
coragdo da natureza-méae/E que desloca a historia em suas mutagdes/Que explica
o fato da Branca de Neve amar/N&o a um, mas a todos os sete anGes/Eu cad me
ponho a meditar/Pela mania da compreensdo/Ainda hoje andei tentando
decifrar/Algo que li que estava escrito numa pichacdo/Que agora eu resolvi
cantar/Neste samba em forma de refrdo:/"Bob Marley morreu/Porque além de
negro era judeu/Michael Jackson ainda resiste/Porque além de branco ficou
triste™

Ja o orgulho negro compartilhado ¢ trazido por Gilberto Gil, no LP Refavela, através da
cancao “llé Ayé”, de Paulinho Camafeu. O afoxé do 11é Ayé expressa de maneira mais incisiva o
discurso de valorizagdo e pertencimentos negros, através de uma negritude pop moderna,
influenciada por elementos culturais brasileiros e internacionais, que se aliam no
compartilhamento das identidades negras em diaspora.

“Que bloco é esse? Eu quero saber/E 0o mundo negro que viemo mostrar pra
vocé (pra vocé)/Que bloco é esse? Eu quero saber/E 0 mundo negro que viemo
mostrar pra vocé (pra vocé)/Somo crioulo doido somo bem legal/Temos cabelo
duro somo black power/Somo crioulo doido somo bem legal/Temos cabelo
duro/somo black power/Que bloco é esse? Eu quero saber./E o mundo negro que
viemos mostrar pra vocé (pra vocé) (...)/Branco, se vocé soubesse o valor que o
preto tem/Tu tomava um banho de piche, branco e, ficava preto também/E néo te
ensino a minha malandragem/Nem tdo pouco minha filosofia, porqué?/Quem da
luz a cego é bengala branca em Santa Luzia/
Meu Deus/Que bloco é esse? Eu quero saber/E o mundo negro que viemos
mostrar pra vocé (pra vocé)/Essa historia se resolve a bateria e voz/Que bloco é
esse? Eu quero saber/E o mundo negro que viemos mostrar pra vocé (pra vocé
(..)/Somo crioulo doido somo bem legal/Temos cabelo duro somo black
power/Somo crioulo doido somo bem legal/Temos cabelo duro somo black
power/Branco, se VOcé soubesse o valor que o preto tem/Tu tomava um banho
de piche, branco e, ficava preto também/E ndo te ensino a minha
malandragem/Nem tdo pouco minha  filosofia,  porqué?/Porque?”
Em Santa Luzia aiai/Meu Deus/Que bloco é esse? Eu quero saber
E o mundo negro que viemos mostrar pra Vvocé (pra VOCe).

A cangéo reflete ainda uma particularidade brasileira, o cabelo como definidor racial,
muitas vezes ignorando as nuances de cor da pele. O cabelo seria um marcador racial no Brasil, e
por isso mesmo, € ele que vai ser utilizado como vetor de negritude afirmativa e ndo negativa. Na
cancdo, o orgulho negro compartilhado estd justamente ligado ao cabelo, como afirmador de

negritude, na mencéo ao Black Power, penteado afro popular entre os integrantes e simpatizantes
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do movimento politico de mesmo nome. Os didlogos transatlanticos trazidos por Gilberto Gil
podem se manifestar de diversas formas, € como uma colcha de retalhos costurada com
referenciais do “mundo negro”.

A cancao “Refavela” ¢ um exemplo dessa colcha de retalhos, que vai se alinhar a
negritude pop moderna, tendo nos didlogos transatlanticos seu fio condutor. “Refavela” ¢ fruto de
uma viagem de Gilberto Gil a Nigéria e de sua participagdo no Festival de Arte Negra, em 1977.
Diante da paisagem suburbana de Lagos, Gil encontra as semelhancas com o Brasil das favelas,
das periferias, da desocupacdo forcada e do remanejamento das pessoas para locais ainda mais
periféricos, geograficamente e socialmente. E que devido a auséncia do poder publico para as
necessidades bésicas, acabam se transformando em novas favelas. As inspiracdes de Refavela
giram em torno de questbes sociais intrinsecamente ligadas as questdes raciais no Basil, como
menciona Gilberto Gil.**’

A esses fatores se somaram outros, locais: a mobilidade, por vezes dificil, outras vezes
facilitada, dos negros cariocas na relagdo morro-asfalto e o movimento da juventude
black-Rio, que se instalava propondo novos estilos de participacdo na questdo da
negritude no Brasil e no mundo, com mais atividade cultural e absorcdo de elementos do
discurso e da luta negra da América e da Africa.

A letra da cancdo remonta 0s espagos de negritude, com suas personagens e suas
realidades dispostas e determinadas a partir da classe e da raca. A condi¢do do preto pobre nas
grandes cidades, seu alijamento social, do barraco ao bloco do BHN'*® (Banco Nacional de
Habitacdo). O Brasil do samba da lugar a Black Music através da juventude ligada ao pop
internacional, entre a “favela-inferno” e o “céu Baby-blue-rock”. A mesticagem mais uma vez é
acionada como marcador de brasilidade: “povo chocolate-mel”, da gente simples como “Preta,
Maria, Z¢, Jodo”. A miséria das populagdes negras, em suas contradi¢Bes, é 0 viés critico da
cancdo, que aproxima realidades marcadas por questdes raciais

“A refavela/Revela aquela/Que desce o morro e vem transar/O ambiente
Efervescente/De uma cidade a cintilar/A refavela/Revela o salto/Que o preto
pobre tenta dar/Quando se arranca/Do seu barraco/Prum bloco do BNH/
A refavela, a refavela, 6/Como é tdo bela, como é tdo bela, ¢/
A refavela/Revela a escola/De samba paradoxal/Brasileirinho/Pelo sotaque/Mas
de lingua internacional/A refavela/Revela o passo/Com que caminha a
geragdo/Do  black jovem/Do black-Rio/Da nova danga no saldo/
laid, kirié, kirié, iai&/A refavela/Revela o choque/Entre a favela-inferno e o céu
Baby-blue-rock/Sobre a cabega/De um povo-chocolate-e-mel/A refavela/Revela

7 Disponivel em: http://www.gilbertogil.com.br/sec_disco_interno.php?id=13. Acesso em 22 de fevereiro , 15 de
margo e 30 de abril de 2014.
158 0 Banco Nacional de Habitagdo foi criado em 196, como fundo de crédito para construgdes habitacioanais.
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0 sonho/De minha alma, meu coragcdo/De minha gente/Minha semente/Preta
Maria, Z&, Joao/A refavela, a refavela, 6/Como ¢ tdo bela, como é tao bela, 6/A
refavela/Alegoria/Elegia, alegria e dor/Rico brinquedo/De samba-enredo
Sobre medo, segredo e amor/A refavela/Batuque puro/De samba duro de
marfim/Marfim da costa/De uma Nigéria/Miséria, roupa de cetim/
laid, kirié, kirié, iaid”.

Refavela, o LP e a cancdo, ndo apenas revelam e resumem o0s transitos tematicos de
Gilberto Gil, mas sua tendéncia a habitar e transitar os/nos “velhos” e “novos espacos” de
negritude, onde estdo condensados toda a esséncia da negritude pop moderna. N&o é que 0s
modos de pertencimento tenham se deslocado completamente no vazio, mas, sim se
reconfigurado em expressdes culturais que ndo estdo agora e apenas baseadas num passado
ancestral remoto, mas num presente quase futuro, em que o passado contorna 0s modos de
pertencimento e os transfigura em luas e peles dolorosas que sdo e sentem além de suas
representacdes na natureza e na sociedade humana, e que ainda ocupam lugares determinados e,
muitas vezes, determinantes na emergéncia do momento que do que Gilroy (2000) chamou de
“pos-raga”. As cangdes trabalhadas até aqui sdo, no fundo, reativas, libertadoras e dinamizadoras
de um olhar conceitual, cultural e politico, ainda e necessariamente antirracista. E felizmente ou
infelizmente, este olhar vai se emoldurando diante dos avancos e retrocessos em torno das
questdes raciais que assolam, ndo apenas 0s paises diasporicos, mas toda uma nova ordem

cultural, em que o conceito fundante e nefasto de raca estéo rearticulados.
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6. CONSIDERACOES FINAIS

As identidades culturais e sociais forjadas no seio racializagcdo tomaram formas e expressoes
distintas, sendo moldadas no cerne das disputas simbolicas. No Brasil, particularmente, a
identidade nacional foi tecida a partir da ideia de mesticagem, e as culturas populares “negro-
mestigas” fomentariam as inimeras faces e expressoes da musica popular, no que Ortiz chamou
de a “moderna tradicdo brasileira”. ‘Seria, portanto, no processo de constituicdo da nossa
identidade que construiriamos uma “auténtica” cultura nacional. A auténtica cultura brasileira,
capitalista e moderna se configura claramente com a emergéncia da industria cultural’ (Ortiz,
2006, p. 210).

A legitimagdo da “musica negra” (Martin-Barbero, 1997) esta situada na emergéncia urbana
do popular e nas contradicdes entre o popular e o massivo. O processo de constituicdo e
legitimacdo da masica popular brasileira tem no ambito das identidades racializadas seu ponto de
apoio. A musica popular foi e € uma das expressdes mais representativas da cultura brasileira,
tanto que se constituiu como uma das principais ferramentas na construcdo e consolidacdo da
identidade nacional, sendo a musica objeto e sujeito de um projeto populista inspirado no ideal de
mesticagem. O surgimento da cultura de massas vai deslocar os campos de negociacdo, onde as
disputas em tono das identidades tomam novos direcionamentos. O popular ndo estard mais
inserido como pratica cotidiana autbnoma, mas como extensdo massificada dessas praticas:

A denominagdo do popular fica assim atribuida a cultura de massa, operando
como um dispositivo de mistificacdo historica, mas também propondo pela
primeira vez a possibilidade de pensar em positivo o que se passa culturalmente
com as massas. E isto constitui um desafio langado aos “criticos” em duas
direcBes: a necessidade de incluir no estudo do popular na cultura ndo como
algo limitado ao que se relaciona com o passado — e um passado rural —, mas
também e principalmente o popular ligado a modernidade, a mesticagem e a
complexidade do urbano (BARBERO, 1997, p. 62).

Reelaborada e reinscrita num contexto subsequente as trocas vernaculares do
transatlantico, a masica e a cultura popular negra tornaram-se um produto de consumo atraveés da
indastria cultural e, numa nova inser¢do histérica, tiveram seu lugar reconhecido através dos
meios de comunicacdo massivos. Barbero (1997, p. 240) explica que a dialética da “dupla
indecéncia do gesto negro, vinda de sua atrevida relagdo com o sexo e da evocagdo do processo
de trabalho no coracéo da danca, o ritmo, escandalizou a sociedade, mas ndo impediu a aceitacdo
de sua rentabilidade”. Contudo, no campo cultural foi preciso uma crise, desencadeada por uma
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crise nacional, hegemonica interna, para fazer as massas se defrontarem com o Estado. O politico
vai encontrar seu ponto de expressao no cultural, tentando atender as reivindica¢fes democraticas
com formas autoritarias.

Em meio a disputas e negocia¢es no campo politico e cultural, € na musica popular que as
contradicGes das relagdes raciais brasileiras vao estar dispostas de maneira mais contundente. Ao
mesmo tempo a musica popular se torna uma fonte dialdgica e expressiva das lutas antirracistas
no mundo. A estética da negritude vai se delinear durante o processo legitimacdo das expressoes
no campo da cultura, e se consolida através da industria cultural, sendo reconfigurada nos novos
espacos de negritude, o das periferias dos grandes centros urbanos, onde o ideal de negritude néo
passard apenas ou necessariamente pelos acionamentos do ancestral ou do mitico, mas pelas
identidades compartilhadas entre classe e raca, mesmo que conflituosamente, e inspiradas na
negritude pop moderna internacional como fruto dos tensionamentos centro/periferia.

As reconfiguracdes da estética da negritude tem seu ponto inicial com o transito tematico
entre africanidade e mesticagem, que apesar de ndo bem definido, tem possibilitado
condensamentos e fluxos dessas tematicas. Assim como 0s acionamentos do orgulho negro, que
também podem estar entrelacadom as tematicas anteriores e rearticular questfes de classe e raca
através da negritude pop moderna e seus didlogos com a cultura do Atlantico negro. Ao mesmo
tempo os motivos de candomblé e 0 mundo dos orixas ainda sdo acionados como marcador de
uma negritude ancestral ou africanidade. JA& a mesticagem passa por momentos distintos aé
reconfigurar-se como “negritude mestica”. A vertente tematica da mesticagem, frequentemente
acionada como sinénimo de brasilidade ou escamoteadora de tensfes, ganha novos contornos na
musica popular brasileira, passando a ser ressignificada como vetor de negritude, e constituindo-
se mais como negritude mestica, a partir da critica a valorizacdo da branquitude e do elogio a
negritude, o que possibilitara seu transito entre os distintos espacos de negritude, onde o local, o
regional e o global também regem em suas misturas culturais.

Foi possivel, até aqui, vislumbrar as disposi¢coes e didlogos entre africanidade, ancestralidade,
religiosidade e mesticagem, como marcadores ou vetores de expressao de negritude, bem como
as ressignificacdes simbdlicas das identidades negras em torno da ideia de pertencimento, e seus
acionamentos e reelaboraces no ambito das inddstrias culturais. Pudemos ver através das obras e
discografia de Clara Nunes, Martinho da Vila e Gilberto Gil a constituicdo e consolidacdo do que

chamei de estética da negritude. Clara Nunes consagrou-se como “cantora de macumba”, apesar
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das controversas em relagdo a sua religiosidade, sendo uma das principais representantes das
religides afro-brasileiras na masica popular. Dentro das estratégias mercadoldgicas, tentou se
inserir no espaco aberto por Carmem Miranda, um dos icones de brasilidade na década de 1950.
Percorreu esse caminho tentando se consolidar como cantora de samba, quando a vertente da
mesticagem se torna mais presente em seu repertorio. Porém, os temas relacionados ao
candomblé e a umbanda ndo desaparecem por completo do seu repertorio, até a sua morte em
1983.

Martinho da Vila, ligado ao nicho das escolas de samba, ganha visibilidade com seus sambas-
enredo e de partido-alto a partir do final da década de 1970. Populariza-se através de suas
canc¢des ambientadas nos morros cariocas, baseadas no cotidiano dessas populacdes e sua relagéo
com o0 samba e com as agremiacgdes carnavalescas. Seu didlogo com a africanidade se da em duas
ramificacBes: africanidade mitica (religiosidade) e Africa moderna (o retorno dos ideais pan-
africanistas). Além da presenca do pantefo afro-religioso e do retorno a Africa, através de sua
intima relacdo com Angola, observamos tanto a recorréncia da vertente da mesticagem, ora como
elogio a mesticagem enquanto vetor de brasilidade, ora como vetor de negritude. Martinho da
Vila tem uma peculiaridade em relacdo a Clara Nunes e Gilberto Gil, ele conquistou uma
popularizacdo que o permitiu transitar entre as elites intelectuais e as camadas populares.

Ja Gilberto Gil, que tem sua trajetoria marcada pela repressdo, pelo momento de ruptura
estética na musica popular brasileira e pela participacdo na esfera politica, tem um papel
preponderante tanto na consolidacdo da estética da negritude como em sua reconfiguracéo,
trazendo a negritude pop internacional atraves dos dialogos com as diasporas negras modernas.
No entanto, seu repertorio sera marcado pelas mesmas vertentes tematicas: africanidade,
mesticagem e orgulho negro, mas de forma diferente de Clara Nunes e Martinho da Vila,
trazendo principalmente as vertentes de africanidade e mesticagem para além do nicho do samba,
se consolidando como representante da negritude pop moderna, no nicho de mercado da world
music. As experiéncias “pds-bossa nova” permitiram esse deslocamento estético noambito das
negociacgoes itentitarias.

A africanidade também sera acionada por Gilberto Gil através da religiosidade e da cultura
moderna do transatlantico, trazendo didlogos com o pop internacional, tanto do ponto de vista dos

arranjos como do ponto de vista discursivo. Gilberto Gil traz o didlogo com a Africa pds-colonial
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e com as Africas diasporicas, condensando o orgulho e o cosmopolitismo negro nas esferas da
raca, da classe e da regido (global e/ou local) e os novos modos de pertenca.

As semelhancas e diferencas entre os trés artistas nos permite pensar numa constituicao de
uma negritude mestica, que vai habitar dois eixos ideoldgicos que marcam de formas distintas a
compreensdo e justaposicdo das identidades racializadas. Porém, Martinho da Vila é o Unico que
vai além das propostas estéticas em sua musica, reconhecendo-se como militante da causa negra.
Enquanto Gilberto Gil sinaliza como simpatizante, mas, nao se assume como um militante da
causa. Suas producdes atuais giram em torno das influéncias de Luiz Gonzaga e Jodo Gilberto,
onde a mesticagem e a cultura popular sdo os condutores tematicos. Porém, tanto Gilberto Gil
quanto Martinho da Vila condensam os acionamentos que vao dos orixas ao black is beautiful,
trazendo a beleza negra para além da mesticagem. A diferenca é que o discurso do black is
beautiful ligado ao pop internacional esta mais presente na obra de Gilberto Gil.

Como vimos, a estética da negritude passa a ocupar outros espacos de negritude, além de
mercadoldgicos, e o discurso de africanidade/ ancestralidade sofre um apagamento, tendo na obra
dos artistas mencionados sua mais recorrente expressao. Entretanto, esse apagamento pode ser
analisado como sintoma do alargamento de uma conjuntura social, em que o embate cultural e os
entrelacamentos identitarios sdo deslocados para um novo plano, o da indUstria e suas novas
demandas estéticas, muito embora ndo sejam determinantes.

Para Nei Lopes, esse processo de “desafricanizacao” da musica popular brasileira, que se faz
mais presente a parir de 1960, reflete o fenbmeno da globalizacdo do gosto. Todavia, se
analisarmos esses processos tentando ver atraves das fissuras e ramificaces, podemos constatar
que essas lacunas, esse desvanecimento, apagamento ou desafricanizacdo apontam para mais de
um sintoma, que refletem a reconfiguracdo do discurso de africanidade em discursos de
negritude, nas novas conjunturas culturais, em que outros modos de pertencimento articulam seus
diversos dialogos transculturais, seja no campo do simbélico ou politico. E importante salientar
que, a estética da negritude também reflete momentos conjunturais de ruptura, nacionais e
internacionais, como a emergéncia do popular no plano politico, cultural e ideoldgico, o
deslocamento dos modelos europeus de alta cultura; o surgimento dos EUA como poténcia
mundial (centro de producdo e circulagdo global de cultura), a influéncia dos movimentos civis

norte-americanos, descolonizacéo da Africa e a efervescéncia dos movimentos antirracistas.
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Assim, a tese de desafricanizacdo da musica popular no final dos anos 60 da lugar agora a
compreensdo desses novos processamentos, pois a estética da negritude, que parecia, num
primeiro momento desvanecida encontra eco nos dialogos identirdrios modernos, em que a
africanidade ainda é acionada em suas diversas formas, e ndo necessariamente ligada a
ancestralidade ou religiosidade. O discurso de mestigagem na musica popular brasileira também
passa por rearticulagdes dindmicas, e acabou sendo invertido, no sentido de que a branquitude do
mestico como negacdo da negritude é rejeitada e a valorizacdo da negritude passa a ser marcador
do discurso de mesticagem.

A transfiguracdo e reconstrucdo a partir do remoto podem ser destacadas em diversos
momentos de lutas politicas atraveés da afirmacdo dessa cultura ancestral através da religido,
assim como através da cultura do “Atlantico Negro” e dos ideais de negritude moderna. Desse
modo, ndo é que haja uma desafricanizacdo na musica popular brasileira, mas sim uma
reafricanizacio, onde a Africa mitica da lugar as Africas diasporicas e suas narrativas
transatlanticas de pertencimento coletivo e/ou individual.

No momento atual, os engendramentos politicos e culturais também fomentaram os transito e
dialogos identitarios da estética da negritude ambito da musica (samba, reggae, hap funk). Os
didlogos musicais dentro e fora da industria cultural permite-nos ver um cosmopolitismo negro
mais latente nas expressdes vindas da periferia, onde raca e classe se mostram cada vez mais
indissociaveis. Nas Ultimas décadas a estética da negritude ganhou eco através de movimentos e
expressdes culturais ligadas a juventude negra das grandes periferias urbanas, como o hip hop e o

rap, que vao rearticular novos modos de pertenca e novos espacos de negritude

A hierarquia na qual a branquitude é valorizada sem se falar nela, a mesticagem
destacada e a negritude silenciada, enfrenta um quadro em que rappers como Mano
Brown e MV Bill se reconhecem como cidaddos globais, parte de um movimento
cultural cosmopolita. O rap representa uma voz narradora diferente da tradicdo bossa-
novista e tropicalista, ao falar diferente, como “povo”, para um publico projetado como
semelhante, vizinho ou concidad&o e ndo, em primeiro lugar, apreciador. (SOVIK, 2009,
p. 102-103).

Dentro desse movimento cultural cosmopolita, podemos apontar também dois rappers que
tém se destacado como rearticuladores do discurso de negritude: Criolo e MCida, com sua
cancdes marcadas pela negritude globalizada, transnacional e engajada. De acordo com Sovik
(2009, p. 104), a cultura cosmopolita mais dindmica e menos subserviente da atualidade

globalizada pertence menos a elite e sua idelizagdo de branquitude do que a didspora africana
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igualmente idealizada na forma do rapper consciente, que encena a consciéncia social vinda de
baixo e faz sucesso comercial.

No contexto hodierno, mais que nunca, € possivel perceber que embora a elite reconheca a
importancia da cultura negra, lhe é caro compartilhar os espacos dentro da producéo cultural ou
conceder status de legitimidade. Nesse ponto, foi dentro da chamada periferia, e através das
novas tecnologias, que sob uma nova dindmica dentro da economia de mercado, que o rap
engajado conseguiu se estabelecer enquanto expressdo e produto cultural para fora do seu eixo
periférico, dentro e fora das margens, uma tendéncia em varios estilos e géneros musicais. Essa
mudanca caracteristica que se segue ao longo dos anos 90, traz diversos e complexos contornos
no seio das identidades raciais e sociais. Essa circulagdo dentro e fora do eixo periférico também
se da através de caminhos que, muitas vezes, tendem a cair no viés do desvanecimento,
esgotamento ou branqueamento da representacdo e da prosposta estética, mesmo usando-se do
significante negro.

Segundo Paul Gilroy (2001), estamos vivendo uma “crise da ra¢a” e da raciologia, onde o
pensamento racialista, tanto do lado racista quanto do antirracista, ndo resolve as questdes étnico-
raciais existentes. Nesse sentido, o conceito de raca deveria ser eliminado do vocabulério. Pois, a
ideia de raca tem perdido sua credibilidade no senso comum, e, portanto, entrando em crise
“porque o trabalho cultural e ideoldgico que estd sendo produzido e reproduzido € mais visivel do
que foi antes, porque tem sido despida de sua integridade moral e intelectual e porque ha a
chance de impedir sua reabilitacdo” (Gilroy, 2000, p. 28).

Contudo, as sociedades marcadas pela racializacdo demonstram a dificil empreitada de
enfrentar o fantasma do novo racismo: o cultural; que abarca género, classe, cor e origem
nacional. Por exemplo, os latinos sul-americanos, entre outros povos residentes nos Estados
Unidos, sdo vistos sob o olhar da racializac&o, e no Brasil a propria migracdo de povos vindos de
paises vizinhos e do continente africano tem despertado olhares racializantes. Se a 0 conceito de
raca toma novos contornos, o conceito da negritude ganha novas configuragdes. Talvez, o
conceito de raga nunca se esgote em suas possibilitadas de enfrentamento, e ndo se apague por
completo, pois sua constituicdo e reformulagéo estdo profundamente ligadas aos sintomas raciais

gue ainda operam em nossas estruturas sociais.
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