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Sua onda é forte

Mas ndo vai me derrubar
Porque eu sou quebra-mar

Vocé diz que a onda é forte
Acho bom aproveitar
Enquanto a maré ta cheia
Vocé pode deitar e rolar
Quando a lua fica nova

E sinal que a maré tG vazante
A onda na reviravolta
Carrega o siri arrogante

Mas samba bom tem fundamento
Escute o que vou te falar

E poder da criagdo da cultura popular
Por isso ndo vou nessa onda

De querer ser tubardo

O samba exige respeito

Meu samba é religido

Eu sou quebra-mar
Walmir Lima e Pedro Abib
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RESUMO

Esta tese pretende contribuir para o estudo do samba em Salvador-Ba. Parte da percepc¢ao de
que, apds um o anonimato vivido com a ascensao da axé music na década de 1980, nos ultimos
quinze anos, o samba urbano de tradi¢do afro-baiana ressurgiu em Salvador em eventos diversos,
0s quais tém se constituidos em novos espagos de socializacao e lazer que recriam e mantém as
formas tradicionais do fazer samba na cidade. Essas formas de fazer samba estdo inseridas no
cenario atual baiano da producao mercadolodgica e divulgacdo mediatica da musica produzida
na Bahia, bem como no contexto de espetacularizagdo que marca a cultura das sociedades
contemporaneas. Tendo em vista a extensao e a tentativa de construir uma visao panoramica
dessas praticas, a pesquisa se desenvolveu a partir da realizacdo de uma etnografia do samba na
cidade de Salvador, incluindo alguns eventos de diferentes tipos e dimensdes, destacando a
Caminhada do Samba, realizada anualmente na cidade, desde 2005, no percurso carnavalesco
do centro da cidade, dentro das comemoracdes do més da consciéncia negra (novembro) e do
Dia do Samba (2 de dezembro). A conclusdo nos revelou que a retomada do samba em Salvador
demonstra que o samba integra o modo de viver da populagao negro e mesti¢a da cidade, como
base musical e simbolica das suas praticas culturais, sobretudo para enfrentar os embates
segregacionistas que, historicamente, marcaram essas praticas e garantir a preservacao do
samba mediante constante renovagao, conforme o contexto sociocultural da cidade.

Palavras-chave: samba da Bahia; mercado musical; espetacularizagao.



OLIVEIRA, Sirleide Aparecida de. Ethnography of Samba in Salvador: tradition, market and
spectacularization. Supervisor: Vilson Caetano de Sousa Junior. 2023. 249 p. Thesis (PhD. in
Anthropology) — Faculty of Philosophy and Human Sciences - UFBA, Salvador, 2023.

ABSTRACT

The purpose of this work is to contribute to the study of the samba dance style and music genre
in the Greater Salvador area. It starts from the perception that, after a certain "invisibility"
experienced with the rise of axé music in the 1980s, urban samba with an Afro-Bahian tradition
has reappeared in Salvador in the last two decades in various events, which constitute in new
spaces of socialization and leisure that recreate and maintain the traditional ways of making
samba in the city. These ways of making samba are inserted in the current scenario of market
production and media dissemination of the music produced in Bahia, as well as in the context
of spectacularization that marks the culture in contemporary societies. In an attempt to map its
extent and to build a panoramic view of these practices, this research was developed as an
ethnography of the samba in the Greater Salvador area, including some events of different types
and dimensions, highlighting especially a few major events like the Caminhada do Samba
parade, held every year since 2005 during the carnival festivity, the celebrations of the Black
Awareness month (in November) and the Samba Day in early December. The study concludes
that the resumption of samba in Salvador demonstrates that samba integrates the way of life of
the black and mestizo population of the city, as a musical and symbolic basis of their cultural
practices, especially to face the segregationist clashes that, historically, marked these practices
and guarantee the preservation of samba through constant renewal, influenced by the city’s
cultural context.

Keywords: samba from Bahia; music market; spectacularization.
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1 INTRODUCAO

Estudar o samba no Brasil envolve uma série de questdes, uma vez que se trata de uma
manifestacdo cultural que abarca a diversidade que caracteriza a cultura e a producdo musical do pais
e um fendmeno composto de narrativas que incluem oralidade, escrita, emogdes e sentimentos
diversos, disputas em torno de mito de origem e autenticidade bem como interpretagdes que
remontam ao inicio da formacao do pais, no século XVI. Sao discussdes que se acirraram a partir do
século XIX e que continuardo, provavelmente, ad infinitum. Isso faz com que sua compreensao
coloque o pesquisador diante do desafio de caminhar por um campo poliss€émico, maleavel, ambiguo,
contraditorio, no qual, davidas e oscilagdes tornam-se frequentes, por envolver ndo um fenémeno no
singular, mas uma pluralidade de sambas brasileiros, suas comunidades e sonoridades, seus

personagens, contextos socioculturais e estados de arte.

Significa, portanto, um desafio analitico para o entendimento do Brasil e seus processos
civilizatorios especificos, sobretudo no que se refere aos territorios socioculturais e conflituosos e o
carater ambiguo que caracterizam suas relagdes étnico-raciais. Em razdo disso, no decorrer deste
trabalho, a cada descoberta, varias alteragdes se fizeram necessarias, na tentativa de definir com mais
clareza os meandros que decorrem desta problemadtica, contudo, sem tanta certeza do alcance deste

proposito.

Todas essas consideracoes decorrem do fato do samba, como fenomeno musical e social, ter
resultado dos batuques' africanos, embrides musicais que foram transplantados para o Brasil pelos
africanos escravizados, sobretudo os povos bantos, originarios das regides do Congo e Angola, e
germinados em seus folguedos, dangas e ritos sagrados aqui foram recriados (CARNEIRO, 1974;
MUKUNA, 2014; RODRIGUES, 2008; TINHORAO, 1988;). Mukuna (2014) mantém a associagao
da origem do samba aos povos bantu, mas faz referéncia a descobertas posteriores sobre a existéncia
dos batuques em outras regides do Continente Africano, além das habitadas pelos povos bantos.
Depois de uma longa trajetoria que envolveu discriminagdes, proibi¢des, perseguigdes, intercalados

com aprovacgdes, fomentos, apropriagdes e adaptagdes no entrecruzamento com géneros e expressoes

1Batuques era o termo genérico empregado pelos viajantes europeus para designar as dangas encontradas em Africa
(CARNEIRO, 1974). No Brasil, o termo continuou a ser empregado com o mesmo sentido (RODRIGUES, 2008;
SANTOS, 1997; TINHORAO, 1988) e no final do século XIX o termo batuques passou a ser substituido pelo termo
samba (CARNEIRO, 1974).
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musicais de outras culturas, o samba se disseminou por grande parte do territorio brasileiro,
resultando numa multiplicidade de ritmos, dangas, cantos, com denominagdes conforme a
especificidade sociocultural de cada localidade e/ou regiao (CARNEIRO, 1974). Por outro lado, suas
manifestagdes entrecruzaram praticas de lazer com religiosidade, desencadeando novas formas de
sociabilidade e ritos de contatos interétnicos bem como para elaboragio de identidades (SODRE,

1998).

No Rio de Janeiro, principal porto de entrada e permanéncia de africanos no Brasil no periodo
da escravatura e sede da Corte Imperial a partir de 1763, as manifestacdes culturais dessas populagdes
foram incorporadas ao processo de urbanizagdo, intensificando com isso suas adaptagdes e
modificagdes, cujo resultado foi a configuragdo do que viria a se tornar o denominador comum da
“sintese urbana” das diversas expressdes musicais brasileiras da cidade (SODRE, 1998, p. 13;

VIANNA, 1995).

Nas primeiras décadas do século XX, nesse mesmo contexto urbano do Rio de Janeiro, e a
despeito de todo o preconceito e segregacdo sofridos pelos negros em relagdo aos valores e
representacdes culturais da cultura branca carioca, a base ritmica dos batuques, caracteristica
predominante da musica africana, juntou-se a melodia, caracteristica predominante na musica
europeia e recebeu a denominagao generalizada de samba. Durante as trés primeiras décadas do
século XX, o samba produzido no contexto urbano do Rio de Janeiro foi institucionalizado como
sendo a musica nacional, por exceléncia, tornando-se um dos icones da identidade nacional brasileira,
formulada na década de 1930 através de uma articulagdo que envolveu setores da elite intelectual,
representada pelos artistas modernistas (VIANNA, 1995) e pela politica nacionalista do governo de

Getulio Vargas.

Com esse carater de “género-sintese de base popular e urbana” (SODRE, 1998, p. 25) o samba
carioca se tornou numa espécie de guardido de toda a musicalidade brasileira, a partir da sua
adaptagdo ao processo de reproducdo fonografica e radiofonica e, consequentemente, a
comercializacao e disseminagdo como produto industrial. Assim chegou as mais distantes regides do
pais, principalmente através da Radio Nacional, veiculo de comunica¢do carro-chefe do governo
varguista. A partir desta ascensdo, de modo bastante amplo, deu-se o surgimento de duas correntes
distintas, as quais marcaram nao s6 o samba no Brasil, mas a musica negra na diaspora africana em
toda a América. Foi o que identificou o musico e musicologo afro-cubano Leonardo Acosta (1982,
apud LOPES, 2005), processo que, para Acosta, resultou das modificacdes e estilizagdes pelos quais

a musica negra foi submetida para se adaptar as exigéncias da industria fonogréafica na qual foi
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inserida. Isso fez com que, conforme Acosta, enquanto uma corrente procura manter os tracos da
ancestralidade africana o quanto possivel, a outra se abre a influéncia de elementos externos, num
processo que quase sempre a sufoca e absorve. Assim, o “género-sintese” apontado por Sodré abarca
uma série de outros sambas, alguns desapareceram, porém muitos outros sambas ainda permanecem
€ necessariamente nao se incluem nesta sintese carioca, urbana e mestica, mesmo no Rio de Janeiro

e mais ainda na Bahia.

Nesses paragrafos iniciais desta introdugdo, ja nos deparamos com o primeiro e laborioso
desafio dos estudiosos do samba no Brasil: a defini¢do de qual samba se ira abordar, uma vez que
suas manifestagdes abarca uma infinidade de outros géneros e estilos musicais de base popular e
tradicional, presentes tanto no meio rural como no meio urbano, com denominagdes distintas, muitas
vezes numa mesma regiao (SODRE, 1998; TINHORAO, 1998), como acontece no Reconcavo
Baiano (DORING, 2004; DOSSIE IFHAN, 4, 2006).

Isso fez com que, desde o inicio que me propus a estudar a musica produzida pela populacao
afrodescendente de Salvador, nas quais o samba constitui a base, os problemas em torno da
delimitacdo do objeto se fizeram presente em todas as minhas pesquisas sobre a cultura baiana’. Esse
inicio data do meu ingresso no Projeto S6cio-Antropologia da Musica na Bahia (S.A.M.BA.), no ano
de 1996, quando concorri a uma bolsa de apoio técnico apresentando a proposta de estudar o samba
de Salvador. Nesse momento, j4 me deparei com a variedade de versdes de samba existentes na cidade,
embora o meu desejo estivesse focado no samba que considerava mais proximo da tradi¢do afro-
baiana, i.e., o samba produzido por afrodescendentes de Salvador, que tem como caracteristica
principal a predominancia dos instrumentos percussivos e conteudos relacionados ao cotidiano

popular da cidade.

A minha proposta apresentada ao Projeto S.A.M.BA foi aprovada, mas deixando certa
frustracdo no ar. Isso porque os componentes do projeto estavam priorizando estudos sobre o que
havia de novidade na cena musical baiana no momento, no caso do samba, um novo formato que
passara a ser denominado pagode, termo associado ao universo musical brasileiro, pelo menos, desde
o século XIX (LOPES, 2005b, p. 9), mas até mais conhecido como uma pratica musical que surgiu
na cidade do Rio de Janeiro na década de 1970, produzida por afrodescendentes daquela cidade, na
qual executava-se o estilo de samba partido-alto, com predominancia da percussdo, que alcancara

grande repercussao na midia nacional. A nova versao do pagode surgida em Salvador, no inicio de

2 E necessario ressaltar que a Bahia aqui mencionada diz respeito a regido do Reconcavo ou Bahia de Todos os Santos,
na qual incluem Salvador e mais treze municipios.
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1990, tinha como caracteristica uma proximidade com a batida acelerada do samba de roda baiano,
produzido conforme os ditames da industria fonografica, acrescentando a percussdo instrumentos
harmonicos (guitarra, baixo e teclado) e dancarinos que executavam passos exibicionistas e erotizados,
componentes estruturais deste samba (DOSSIE IPHAN 4, p. 37; 53), associados as dancas de

academias de ginasticas.

Naquele momento, o meu conhecimento sobre o novo pagode de Salvador havia sido em um
programa de televisdo local, quando assisti pela primeira vez a danga “na boquinha da garrafa”,
executada por bailarinas jovens negras ¢ anunciada por um locutor branco, em tom de deboche. Fato
que me deixara bastante incomodada (ver OLIVEIRA, 2001). No entanto, assim que iniciei a
pesquisa, fiquei sabendo que, na verdade, este pagode tratava-se da inser¢do na industria fonografica
dos populares sambdes, i.e., grupos de samba formados por afrodescendesntes que animavam as
festas de largo, clubes e outros ambientes também frequentados pela populagdo afrodescendente de
Salvador. Além disso, a coregrafia que havia presenciado na televisao se tratava, de fato, do eixo
central do que viria a ser 0 meu objeto de pesquisa, ou seja, de reminiscéncias da erotizacio presentes
no samba de roda, agora agucada pelo olhar da industria fonografica, a qual tem como uma das
caracteristicas principais a exibi¢ao da sexualidade. Tudo isso passou e me despertar interesse para
conhecer o novo pagode baiano com mais profundidade, sobretudo pela dimensao que tomou, num

curto espago de tempo, ao obter enorme sucesso nos meios de comunicacao de todo o Brasil.

Apds um ano de iniciado a pesquisa no Projeto S.A.M.Ba, e com o trabalho de campo em
andamento, em 1997, ingressei-me no mestrado de Ciéncias Sociais da UFBA, com ampliacao do
universo do mesmo projeto de pesquisa. Ao final do mestrado, a conclusdo da pesquisa foi bastante
surpreendente devido as confirmagdes reveladas nos bastidores historicos do “novo pagode” baiano,
em termos musicais e performaticos, a adaptacdo de uma heranca transatlantica preservada no
Reconcavo baiano, o samba-de-roda em seus aspectos erotizante e batida acelerada, ao modelo de
producao musical industrializada. Quanto a danca da “boquinha da garrafa”, tornou-se uma
brincadeira, uma pandega encenada por diversos segmentos sociais € nos mais diversos lugares do
pais, em programas de televisdo, festas de aniversarios infantis. Por outro lado, o novo pagode baiano
contribuiu para a inser¢do do samba produzido na Bahia no mercado musical nacional e ampliacdo
do mercado fonografico regional, instalado em Salvador na década de 1980, para o circuito

transnacional de musica, marcado pela heranca da tradigdo cultural afro-baiana.

Esta experiéncia com o pagode baiano, na verdade, possibilitou-me retornar aos estudos sobre

a tematica da musica produzida na Bahia no ambito académico, que, entre idas e vindas, iniciara, de
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fato, na monografia da graduacao em Ciéncias Sociais, na UFBA, em 1989, juntamente com duas
colegas. O nosso estudo foi um dos pioneiros em abordar essa temadtica, na €poca, sobre outra
novidade surgida na década de 1980, que foi a musicalidade que marcou o processo de reafricanizagao
da cultura baiana (RISERIO, 1981), com outro estilo de samba, que passou a ser nomeado de samba-
reggae, produzido pelos blocos afro, dentre os quais Olodum, I1€ Aiyé¢, Araketu e Muzenza, os quais
compuseram o objeto da pesquisa. Era o prentincio da consolidacdo do mercado musical da Bahia,
tendo como carro- chefe a musica carnavalesca produzida para os trios elétricos, depois denominada
genericamente de axé music, da qual o samba-reggae tornou-se o carro-chefe. Apds a graduagao,

continuei trabalhando com pesquisas na area de Ciéncias Sociais, mas em outras tematicas.

Voltando ao mestrado, ao finda-lo, mais uma vez, o estudo sobre a tematica da cultura afro-
baiana ficou suspenso por 12 anos, quando passei a ministrar aulas em faculdades particulares, em
disciplinas com outras tematicas, até reencontrar o tema da cultura em disciplinas da area de
Antropologia. Logo em seguida, essa aproximag¢dao me incentivou para retornar, mais uma vez, aos
estudos da cultura afro-baiana no ambito académico, por chegar a conclusdo que era o que me dava
prazer e entusiasmo. Desta vez, nesta pesquisa sobre o samba urbano de Salvador, apresentada ao
Doutorado do Programa de Pos-Graduagdao em Antropologia, também na UFBA, iniciada 2014, que

foi prorrogada até a presente data.

Todas essas consideragdes apresentadas sobre a minha inser¢ao na tematica do samba baiano
demonstram o meu distanciamento desse universo na cidade de Salvador, aonde cheguei em 1980,
vindo de Angical, na outra ponta do estado, Oeste da Bahia, cuja cultura e costumes eram — e
continuam sendo — distintos da regido da Bahia de Todos os Santos. Na época, frequentei e morei por
muito tempo no bairro do Torord, localizado no centro da cidade, onde estavam localizadas véarias
residéncias estudantis de cidades do interior do Estado. O Tororé também se caracteriza pela presenga
marcante da populacdo afrodescendente com suas agremiagdes carnavalescas, tornado-o um dos
redutos tradicionais do samba na cidade. No entanto, eu ndo costumava frequentar esses espagos do
samba. No meu mundo de pré-vestibulanda da época, predominava o gosto musical por outros estilos,
dentre os quais a musica produzida pelos cantores nordestinos que emergiam no cenario musical do
Sudeste do pais, como Alceu Valenca, Elba e Z¢é Ramalho, Fagner e Geraldo Azevedo; o forr6, muito
executado nas festas das residéncias estudantis e, principalmente o rock and roll. Eu até me sentia
atraida, principalmente pela percussao, quando assistia a passagem dos blocos de samba quando
desfilavam pelo bairro no periodo pré-carnavalesco. Cheguei a ir, com algumas colegas de residéncia,

poucas vezes a quadra do bloco Apaches do Torord, mas por pouco tempo, pois tinhamos medo devido
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a fama de violéncia que se propagavam sobre os integrantes do bloco, como veremos com mais

detalhe no capitulo sobre o samba no espaco do carnaval soteropolitano.

Como a grande maioria dos brasileiros, os sambas que ouvia no interior de onde vim eram de
cantores do Rio de Janeiro e Sao Paulo, divulgados pela grande midia nacional. E embora havendo
uma forte presenca da tradigao cultural afro-brasileira na minha cidade de origem, protagonizada pela
populacdo negra, que abrem o Ano Novo com o desfile dos Congados nas comemoracdes da festa de
Nossa Senhora do Rosario, que como base musical o samba-de-roda que denominam chula, essas

manifestacoes se restringiam ao periodo da festa.

Em Salvador, além das batucadas® nas festas de largo e nos fundos de onibus, cheguei a
assistir alguns shows, principalmente no dia 2 de dezembro, Dia do Samba, com participacao de
sambistas tradicionais da cidade, como Batatinha, Riachdo, Edith Macedo, Edil Pacheco, dentre
outros. A maioria das vezes esses shows aconteciam no Pelourinho, bairro na época marginalizado e
abandonado pelo poder publico, onde frequentava sempre na companhia de amigos, professores e
colegas, agora cursando graduacdo em Ciéncias Sociais ¢ morando na Residéncia Universitaria da

UFBA.

No entanto, mesmo depois de idas e vindas aos estudos sobre a musicalidade afro-baiana de
Salvador, ap6s a aprovacao no doutorado, levei um tempo para me readaptar ao tema e aos espagos,
necessitando ir aos ambientes do samba para definir e delimitar o objeto desta pesquisa. A primeira
dificuldade resultava da descontinuidade dos estudos do tema entre graduagdo, mestrado e doutorado
e do distanciamento temporal que me tirou a aten¢ao, com mais acuidade, do desenrolar dos caminhos
tomados pelo pagode baiano, haja vista a radicalizacao das novas bandas que radicalizavam aspectos
da sexualidade, muitas vezes de forma muito explicita, repetitiva e pouca ou nenhuma criatividade.

Mesmo com excegdes de algumas bandas e cantores, este pagode ndo me despertava mais curiosidade.

No entanto, o desejo antigo de estudar o samba popular de Salvador em seu formato anterior
ao pagode baiano continuava, o que me fez retornar ao tema no doutorado. Desta vez, mais uma vez,
pelo novo cenario que se delineava naquelas tltimas décadas, trazendo novamente a presenca deste
samba em ambientes da cidade e no espago do carnaval. Isso porque, com a explosdo e ascensio ao

cenario medidtico do samba-reggae e da axé music, na década de 1980 e do pagode baiano na década

3 Batucadas foi a denominagio adotada por autores como Contreras e Ikes (2013); Moura (2011); Vieira Filho (1997);
Cadena (2014) para os grupos musicais de Salvador, com base predominantemente percussiva. Atualmente, o termo
se refere, principalmente, a sambas executados de forma espontanea, em reunides de amigos ou nas festas populares
da cidade.
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seguinte, o samba antigo da cidade entrou numa fase de anonimato, tanto do cenario mediatico como
das festividades, sobretudo no carnaval, palco tradicional das batucadas, afoxés, escolas de samba e
blocos de indio em décadas anteriores, bem como as rodas de samba e batucadas nas festas de largo
(SERRA, 2009; OLIVEIRA, 2001). Ou seja, o samba que dava base a essas manifestagdes se recolheu
a poucos eventos da cidade, como os encontros de sambistas que se mantiveram firmes em suas

praticas tradicionais.

No decorrer das ultimas décadas, essas praticas estavam sendo retomadas, em diversos
eventos e ambientes da cidade, produzidos e frequentados por grupos de pessoas de origens diversas
em termos étnicos e de classes sociais. O anonimato no espaco da grande midia, vez, atingindo o
samba-reggae e a axé music, com esta chegando a ser anunciada como morta por pela principal
representante, a cantora Daniela Mercury, em pleno carnaval de 2017; foram substituidos pelas novas
modas musicais do pais, as novas versoes da musica sertaneja. Mesmo o pagode baiano, que embora

permanecendo popular na cidade, ndo deixou de ser atingido por este anonimato.

Ao iniciar o doutorado em 2014, passei a observar o retorno do samba na cidade e frequentar
os seus ambientes do samba, procurando identificar suas caracteristicas e contetidos. Os resultados
revelaram a existéncias de varios tipos de eventos e ambientes, alguns protagonizados por artistas da
classe média, muito dos quais cantavam outros estilos musicais, que passaram a cantar sambas com
estilos mais sofisticados, ligados a denominada MPB*; ambientes estes também frequentados por
pessoas com o mesmo perfil social, ou seja, sem uma vivéncia com as praticas de samba dos

afrodescendentes das camadas populares da cidade.

Mas foram exatamente os ambientes com estas ultimas praticas de samba que se destacavam
no cenario cultural da cidade que me interessavam, i.e., tanto produzidos como frequentados pela
populacdo negra e mestica, pertencentes as classes populares da cidade e, em termos musicais, com
a execu¢do do que estes sambistas identificam como sendo o samba tradicional: uma versdo mais
popular, cuja sonoridade tem como predominio os instrumentos percussivo e repertério composto
pelo partido-alto carioca e pelo samba-de-roda da Bahia. A producao de muitos desses eventos
envolvem segmentos profissionais e sociais distintos, dentre os quais sambistas de varias idades,

produtores, radialistas e os denominados “amigos do samba”, os quais incluem politicos, governantes,

4 A sigla MPB foi criada pela industria musical para designar um segmento do mercado musical no Brasil, que reflete
uma pratica e uma concepgao contraditoria: popular, mas ndo comercial, mesmo sendo produzida e distribuida como
bem de consumo; proxima as “raizes” rusticas regionais, mas “sofisticada” e “elaborada”; excludente, pois nela nem
toda musica popular feita e consumida por brasileiros é “brasileira”(ULHOA, 1997). Mas a referéncia ¢ valida por
ser reconhecida como mais sofisticada que os demais estilos propagados pela grande midia no pais.
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militares e comerciantes, apoiadores e patrocinadores. Desses eventos, o de grande destaque ¢ a
Caminhada do Samba, que atrai cerca de 400 mil pessoas no centro de Salvador, realizado entre o
final de novembro, més da consciéncia negra, e dia 2 de dezembro, nacionalmente estabelecido como

o dia do samba.

Aqui, vale ressaltar que, embora sendo um estilo de samba, o pagode baiano nao foi incluido
neste foco principal da pesquisa devido a ampliacdo excessiva do universo que esta inclusio levaria,
haja vista as alteracdes da sonoridade deste pagode nos tltimos anos, com o acréscimo de elementos
de outros géneros musicais, como o rap, o funk, além de novas sonoridades como groove-arrastado®
—, que passou a caracterizar as bandas mais novas. Por outro lado, tornou-se um produto
mercadologico com uma segmentacdo muito bem delimitada e exclusiva, cujas apresentagdes
restringiram-se a grandes shows-espetaculos, patrocinados por ricos empresarios, produtores,
emissoras de radio e televisdo, e frequentados por jovens provenientes das classes mais abastadas
economicamente da cidade; portanto, muito distinto das praticas de samba delimitado como objeto

desta pesquisa®.

Do mesmo modo, as interpretagdes que alicer¢aram a formulacdo da tese foram sendo
delineadas apds a minha inser¢do no campo e das observagdes de que o ressurgimento do samba
urbano de tradi¢do afro-baiana em Salvador, nas Ultimas décadas, concretizado a partir de uma série
de praticas desenvolvidas por pessoas e grupos compostos em sua maioria por afrodescendentes da
cidade, agregando um publico diverso, em varios tipos de eventos, com projetos e mobilizagdes que
recriam as formas tradicionais do fazer samba na cidade, mas, muitas vezes, com interesses dispersos
e aspectos contraditorios no que se refere a defini¢ao de objetivos, interesses € metas comuns aos
grupos envolvidos. Por outro lado, o samba se tornou um mecanismo de ascensdo social desejado por
muitos afrodescendentes pobres da cidade, porém insuficiente para a grande maioria devido as

barreiras impostas pelo mercado da industria da mtsica em geral e baiana, em particular.

Para a compreensao desse cenario sociomusical, o objetivo principal constituiu-se em analisar
a importancia do samba para os sujeitos sociais envolvidos em suas praticas. Os objetivos especificos

foram: observar e avaliar o contetido das praticas e dos ambientes do samba: formas de organizagao,

5 Groove palavra em inglés que significa sulco ou ranhura. No contexto musical indica combinagio satisfatoria; no caso
do pagode baiano, usa-se o recurso mais comum que € o encaixe da bateria com o contrabaixo.
https://www.significados.com.br/groove/ . Acesso em julho/2021.

¢ Embora o estilo pagode aparega em um dos eventos que constituiram o objeto deste trabalho, a Caminhada do Samba,
que conta com a participagdo do grupo E o Tchan do Brasil, que também faz parte da Unesamba. A proposito, esta
banda, apos o seu refluxo no cenario midiatico nacional, voltou a executar uma sonoridade mais proxima de quando
era o sambao denominado Gerasamba.
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organizadores, patrocinadores e colaboradores; observar as caracteristicas do estilo musical;
identificar e avaliar o perfil dos seus executores e compreender a importancia do samba no que diz
respeito as motivagdes, desejos, projetos, expectativas, percursos e experiéncias; examinar as
percepgdes dos sambistas em relagdo ao mercado musical; identificar as redes de contatos e as
relagdes estabelecidas entre os segmentos sociais envolvidos e a participagdo dos oOrgaos
governamentais na realiza¢ao dos eventos; por fim, conhecer o entendimento dos sambistas sobre a

relacdo do samba com a cultura e identidade negra.

Para alcangar esses objetivos, a pesquisa se desenvolveu mediante a realizacdo de uma
etnografia do samba na cidade de Salvador, tendo como universo eventos de tipos diferenciados em
termos de objetivos, tamanhos e importancia para os sambistas. O trabalho de campo envolveu a
técnica de observagdo participante nos ambientes de samba, em semindrios, debates, homenagens,
aniversarios dentre outros eventos; também foram utilizadas as técnicas tradicionais, tais como
entrevistas formais e informais, pesquisas bibliograficas, caderneta de anotagdes de campo e registro
fotografico; contou ainda com pesquisas em sites e videos da internet e acervo da TV Educativa da

Bahia.

Tratou-se, portanto, de uma analise socioantropoldgica por compreender o samba além da sua
dimensdo puramente musical, mas, principalmente, como um fendmeno cultural inserido e

correspondente a um contexto social especifico, ou seja, como um constitutivo fundamental para a

constru¢do do mundo social (PINTO, 2001, SEEGER, 1987).

Nesse sentido, ¢ importante destacar a importancia da contribuigdo desta tese para os estudos
do samba no Brasil e na Bahia, em particular. No caso especifico da Bahia, no que pese a vasta
producdo de pesquisas no ambito académico sobre a tradigdo cultural de influéncia africana na regido,
o foco principal continua sendo a heranca dos povos gege-nagos, sobretudo no aspecto religioso.
Mesmo nas ultimas décadas, quando cresceu o interesse das abordagens sobre as manifestacdes
festivas de Salvador, a atencdo foi dada aos desdobramentos e consequéncias da configura¢ao do
mercado musical regional, a partir da década de 1980, com destaque para os blocos afro, a axé music
e o carnaval. O samba, mesmo sendo um elemento fundamental desta festa e do cotidiano da cidade,
permaneceu invisivel na grande maioria destas pesquisas. Fato que pode estar associado ao descaso
para com a contribui¢do dos povos africanos de origem bantu - ao qual ¢ atribuido a introducao do
batuque, embrido do samba, no Brasil -, para a formagdo da sociedade e da cultura brasileira e da
baiana, em particular. Tudo isso resultou do mito da superioridade intelectual e de costumes dos

sudaneses em relagdo aos bantu, os dois povos que, de forma genérica, originaram-se dos dois troncos
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linguisticos dos africanos trazidos para serem escravizados nas Américas durante o trafico negreiro;

mito este que sera abordado posteriormente.

Essa importancia exclusiva direcionado as nagdes gege-nago repercutiu nos estudos do samba,
que, no Brasil, as suas formas embrionarias sao atribuidas aos bantos (CARNEIRO, 1982; MUKUNA,
2000)’. E mesmo com a sua elei¢io como icone da identidade brasileira, formulada a partir década
de 1930, por muito tempo, os interesses das editoras e do mercado voltou-se exclusivamente para o
samba carioca, com os estudos concentrados no Rio de Janeiro, abordando principalmente as escolas
de samba ou construindo trajetorias de sambistas cariocas. Mais tarde, essa abordagem passou a ser
desenvolvida na cidade de Sao Paulo, na mesma perspectiva. At¢é mesmo no Rio de Janeiro, por
exemplo, ndo houve uma preocupacio dos estudiosos para desvendar a influéncia do samba baiano
sobre 0 samba carioca. E quando se refere a cidade de Salvador especificamente, menos atengdo ainda
¢ destinada ao historico das origens, caracteristicas, formas e transformacgdes do samba na cidade,

mesmo no século XX, quando ocorreu uma fermentagio dessas praticas musicais (DORING, 2004).

Conforme o etnomusicologo Kasadi wa Mukuna, da Republica Democratica do Congo e
especialista em estudos da Africa central, regido de onde vieram os bantos, esse descaso para com os
estudos sobre os bantos no Brasil chegou a causar um constrangimento no Diretor do Centro de
Estudos Africanos da Universidade de Sao Paulo (USP), Prof. Dr. Fernando Mourdo, levando-o a
convidar o proprio Mukuna, em 1975, para fazer parte do corpo docente desta instituigdo (MUKUNA,
2000).

Doring (2016), etnomusicéloga, com uma longa trajetéria de pesquisas do samba na regiao do
Recdncavo baiano, considera que ainda sdao necessarios esfor¢os para modificar a visao enganosa da
homogeneidade do samba de roda produzido por afrodescendentes supostamente anonimos. Ela
também aponta a negligéncia dos estudiosos em rela¢do a historicidade das inumeras praticas de
samba, em cidades e povoados desta regido, reveladoras de possibilidades em termos estéticos.
Conforme Doring (2016), essa negligéncia resulta ainda da visao que se tem da musica negra em
geral, que tem sido discutida muito mais na rua do que na tradi¢cdo cientifica, ainda marcada pela
concepcao preconceituosa da tradicdo oral da didspora africana, como deficiente e inferior, e pela
pouca atencao a compreensao dessa musica e de suas implicagdes como cultura da oralidade e de um

universo com regras, valores, implicagdes e dedugdes proprias.

7 Mukuna fez referéncia a descobertas posteriores sobre a existéncia dos batuques em outros povos, além dos bantos (In:
CONGRESSO DE HISTORIA... 2014)
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O Dossié produzido pelo Instituto do Patrimonio Histérico e Artistico Nacional (IPHAN)
visando o reconhecimento do samba de roda do Reconcavo Baiano como Patrimoénio Cultural mostra
o descaso e “os riscos potenciais de desaparecimento” (DOSSIE IPHAN, p 75) mostra que somente
trés pesquisas académicas foram realizadas, nos ultimos 25 anos do século XX, sobre esse samba,
mas que nenhuma delas chegou ao conhecimento do publico, sobretudo dos sambistas, uma em inglés,

outra em alemado e outra que foi reduzida a um artigo.

Felizmente, nos ultimos quinze anos, esse cenario comegou a se alterar, quando a tematica do
samba na Bahia passou a atrair a curiosidade de estudiosos, embora com maior atengao ao samba de
roda do Reconcavo, sobretudo apos a aprovagao daquele Dossié e registro como Patrimonio Cultural
do Brasil pelo Instituto do Patriménio Histérico e Artistico Nacional (IPHAN), em 2004, e
proclamado Obra-Prima do Patrimonio Oral e Imaterial da Humanidade pela UNESCO, em 2005.
Em Salvador, o tema também tem despertado a atengao para muitos estudiosos. Em ambos os lugares,
além da propria Doring, Santos (1997), Oliveira (2001), Reis (2002), Serra (2009), Reis (2012), Lima
(2016), Luhning®, dentre outros

Desse modo, esta pesquisa procurou contribuir com a continuidade desses estudos do samba
na Bahia, como manifestagdes socioculturais e espacos de socializagdo de segmentos da comunidade
negra, onde a esséncia ludica mantém a tradicao de celebrar e elaborar e reelaborar valores culturais
proprios, formular identidades e praticas de solidariedade. Fazendo parte no novo cenério do mercado
de producdo de bens culturais da regido, seus protagonistas, de uma forma geral, veem neste cenario
uma chance de adquirir visibilidade, reconhecimento ou ascenderem socialmente, principalmente
entre os mais jovens. Por outro lado, sdo sujeitos que enfrentam uma luta drdua na busca de patrocinio

publico para concretizar seus projetos, tanto individuais como coletivos.

8 Um projeto coordenado pela etnomusicéloga Angela Liihning, da Escola de Musica da UFBA, tem se destacado pelo
intuito de elucidar aspectos como a ambientagdo histdorica e sociocultural do samba na Bahia, com a utilizagdo do
levantamento historico intensivo no noticidrio jornalistico e periddicos de diversas épocas sobre as expressoes musicais
populares durante a primeira metade do século XX na cidade de Salvador (DORING, 2016). Ao lado de Liihning,
etnomusicélogos como Katharina Doring, Carlos Sandroni, Gustavo Melo, Cassio Nobre. Outra iniciativa tem sido feita
pelo Projeto Memorias do Reinado de Momo foi coordenado pelo professor da UFBA Paulo Miguez e contou com a
participag@o de estudiosos da tematica do carnaval de Salvador, numa perspectiva historico-antropologica que teve como
base a pesquisa documental, bibliografica e entrevistas com participantes dessa festa, que de certa forma o samba é um
dos protagonista.
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1.2 O CAMPO DE PESQUISA

A minha trajetoria no campo de pesquisa iniciou antes mesmo de ingressar no doutorado em
2014, e perduraram durante todo o curso, com menor frequéncia no periodo da andlise dos dados e
da escrita do texto final. Durante essa trajetoria, visitei varios eventos e ambientes localizados,
sobretudo, em bairros populares, dentre os quais Santo Anténio, Garcia, IAPI, Caixa D’Agua,
Federagdo, Brotas, Boca do Rio, Sussuarana, Ribeira, Itapua, Liberdade, Ladeira da Agua Brusca,

Feira de Sao Joaquim, Cidade Baixa e pracas do Pelourinho.

Participei de debates sobre samba, principalmente nas comemoragdes do més da consciéncia
negra (novembro) e do Dia do Samba (2 de dezembro), um desses debates, que muito contribuiu para
as minhas primeiras observacdes sobre o mundo do samba de Salvador foi organizado pelo maestro
e etnomusicologo Letieres Leite, do qual participaram sambistas locais, pesquisadores e
representantes do movimento negro baiano. Participei de debates promovidos pela Secretaria de
Cultura do Municipio de Salvador (Secult). Visitei muitas vezes o Bar e Espaco Etilico Cultural
Juvend, localizado no bairro de Itapud, onde o grupo Samba e Sede se apresentava tocando o samba
partido-alto carioca e algumas musicas do samba de roda do Reconcavo Baiano, frequentado por um
publico cativo que procura o samba considerado tradicional na cidade’. Também participei de dois
seminarios da Unido dos Sambistas da Bahia (Unesamba), de duas homenagens feitas pela Camara
Municipal de Vereadores de Salvador, uma pelos 50 anos de samba do sambista Nelson Rufino e outra

pelos 40 anos do bloco de samba Alvorada.

Participei de trés Caminhadas do Samba — 2014, 2015, 2016 — e, em todos os anos do
doutorado, estive nos eventos de comemoragao do Dia do Samba de Salvador. Participei dos quatro
eventos anuais da Entrega do Chapéu de Bamba 10, realizado pelo produtor e radialista Jodo Sé, que
tem como objetivo premiar sambistas, produtores, patrocinadores e pessoas ligadas e inseridas no

mundo do samba da cidade.

No carnaval, além de presenciar os desfiles de bloco de samba do camarote no Campo Grande,

desfilei no bloco Alvorada e participei do lancamento do carné para o carnaval de 2016, realizado na

° Essas visitas resultaram também na elaboracio do artigo Experiéncia etnogrdfica de um evento de samba em Salvador,
na disciplina Narrativas Etnograficas Urbanas, ministrada pela Profa. Dr. Urpi Montoya, encaminhado para
publicagdo na EDUFBA, juntamente com os de outros colegas da disciplina.

100 termo bamba vem do mbamba, da lingua africana quimbundo, que significa “mestre consumado, muito eximio e
sabedor” (LOPES, 2005b, p. 160). No Brasil, bamba possui varios significados, mas, no mundo do samba, esta
associado aos sambistas ligados a tradicao do género musical.
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Casa de Angola, na baixa dos Sapateiros, com shows de varios grupos e sambistas. Durante dois anos,
participei do bloco Celebragdo na Palma da Mdo, também organizado por Jodo Sa e com participagdo
dos integrantes da “comunidade do samba” da cidade, como anunciado no slogan do bloco.
Frequentei os eventos denominados Samba do Leite, organizado para arrecadar esse alimento para
doagdes a comunidades necessitadas. Acompanhei o festival de samba realizado por barraqueiros no
Largo do Papagaio, na Cidade Baixa. Também frequentei por dois anos o Samba da Quinta do
Cajueiro, na Boca do Rio, realizado pela familia de Cota Pagodeiro, um dos principais eventos do

género da cidade.

No cenario radiofonico, ouvi todos os programas de samba das radios locais, concentrando
posteriormente nos programas denominados pelos radialistas como “samba de raiz”, nos quais sdo
realizadas entrevistas com sambistas e personalidades ligados ao mundo do samba, além de
anunciarem a agenda semanal dos eventos da cidade. Também assisti a diversos programas de

televisdo, de emissoras locais e nacionais, com reportagens, debates e entrevistas sobre samba.

Durante o trabalho de campo, vivenciei muitas das implica¢des que decorrem da aproximagao
entre pesquisador e ambiente de pesquisa sem conhecimento prévio de um em relagdo ao outro,
mesmo ambos sendo da mesma cidade (VELHO, 1980). Embora eu ja tivesse uma experiéncia em
pesquisas dos mais variados tipos, desta vez, no doutorado, a Antropologia foi fundamental para que
me sentisse mais consciente e segura em relagcdo a autorreflexdo sobre a minha inser¢do no campo,
da relagdo com os interlocutores e de todas as implicagcdes que envolvem essa etapa da pesquisa. A
minha ida aos ambientes do samba era sempre sozinha, imbuida dos instrumentos de coleta de dados,
os quais eram utilizados conforme o ambiente encontrado. No inicio, meio sem jeito, por ndo saber
ao certo como me comportar ¢ de como seria recebida. Sendo mulher e estar sozinha, ndo ¢ facil
chegar a ambientes festivos, na maioria das vezes com a presenca de um numero maior de homens;
por isso, me mantinha sempre atenta as oportunidades para aproximar e conversar com alguém,

sobretudo mulheres.

Nos eventos menores, eu sempre procurava me aproximar do responsavel, para me identificar
como pesquisadora da Universidade Federal da Bahia (UFBA) e falar dos meus objetivos ali no
evento. Nos eventos maiores, eu me sentia mais livre para me aproximar primeiro de outras pessoas
até chegar aos organizadores. Nesses momentos, por ser desconhecida, era comum ser confrontada
com olhares receptivos, principalmente masculinos; outras vezes com desconfianga, e outras com
gesto de reprovagdo, fato que, em conversa informais posteriores, fiquei sabendo que esse gesto

correspondia ao fato de eu ser “estranha”, aos ambientes do samba; e mesmo tendo o cabelo crespo,
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ter a pele clara, sem tracos fisicos negroides; o que revelava tratar-se de ambientes também marcados
por barreiras raciais. Nos ambientes maiores, onde era possivel me tornar anonima no meio da
multiddo, o problema era contornado com a adog¢ao do papel de jornalista, observando, tomando notas;
fotografando somente quando eu ja estava mais “conhecida” no local. Nos eventos menores sempre
demorava mais tempo para comecar a fazer anotagdes; era mais facil me aproximar de alguém,

conversar e, aos poucos, ampliando minhas relagdes.

Um exemplo bem marcante desta aproximacao, muitas vezes vezes problematica, aconteceu
com o produtor Jodo Sa, que, mesmo tendo percebido a minha presenga desde o inicio do trabalho de
campo, nos seus € em outros eventos, s6 melhorou o olhar de desconfianga e distanciamento apos a
entrevista que me concedeu ja no final da pesquisa, quando passou a me tratar de maneira cordial, ao
ponto de me incluir entre os homenageados do Chapéu de Bamba, em fevereiro de 2017, evento que
presenteia pessoas, grupos e entidades integrantes ou que contribuem para com o samba na cidade,
com um chapéu estilo panamé — de uso comum entre os sambistas cariocas, que passou a ser adotado

em Salvador e em outros lugares do Brasil.

Com o passar do tempo, a medida que passei a frequentar com mais assiduidade os eventos,
as aproximacoes foram se ajustando devido a familiaridade que passei a ter com muitas pessoas que
encontrava nos diversos ambientes de samba da cidade. Assim, em todos eles observei, conversei, fiz
anotacdes, bebi, comi, sambei muito, fiz muitos amigos e fui muito feliz. Conforme Clifford (apud
URIARTE, 2012, p. 5), trata-se de embates corriqueiros que acontecem no desenrolar das relacdes
dialogicas entre o pesquisador e seus interlocutores, entram em cena fatores como “interlocucao
efetiva”, “observacao sistematica”, “alianca, cumplicidade, amizade, respeito”, até mesmo ‘“coercao

e tolerancia ir6nica”.

As entrevistas formais foram realizadas com 18 interlocutores de diferentes segmentos sociais
envolvidos no universo do samba da cidade, seguindo um roteiro semiestruturado conforme cada
segmento, mas, sempre que possivel, deixando o entrevistado falar e se comportar livremente. Um
dos destaques das manifestagdes do samba, observadas diretamente, foi a Caminhada do Samba,
evento realizado anualmente, ha 12 anos, no centro da cidade, num percurso que vai da Praga do

Campo Grande a Praca Castro Alves, retornando pelo Rua Carlos Gomes até os Aflitos.

Os critérios para a selegdao dos entrevistados ocorreram de forma aleatéria a medida que o
trabalho de campo ia sendo realizado, de forma que pudessem abarcar os diferentes perfis e principais

categorias sociais envolvidas nas praticas do samba, focalizando as questdes mais gerais sobre o
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samba bem como os aspectos particulares, inerentes a cada perfil do entrevistado. Em todas foram
incluidas a origem social, o grau de escolaridade, a profissdo, a experiéncia e a formag¢ao no mundo
do samba, a percepg¢do sobre o significado de tradicional no samba, sobre o samba no Brasil € em
Salvador. Abordaram ainda as formas de participacao e os significados que possuiam em relacao aos
ambientes que frequentavam; as opinides e os desejos em relacdo ao mercado musical e ao cendrio
medidtico. A idade dos entrevistados seria outro item das perguntas, mas, em algumas conversas
informais ou mesmo nas entrevistas, percebi que a pergunta causava certo constrangimento para
algumas pessoas, que as respondiam em formas de brincadeiras ou enviesadas. Por isso, foram

excluidas de alguns dos entrevistados.

O tempo de realizagdo das entrevistas durou em média uma hora, sendo que a maioria desse
tempo se ampliou. Todas elas contaram com a utilizagdo do gravador, uma vez que ndo houve
nenhuma oposicao dos entrevistados, e foram realizadas em diversos locais da cidade, incluindo
residéncias, bares, lanchonetes, biblioteca central da UFBA e nos locais de eventos. A opgao de
aproveitar algumas oportunidades para a realizacdo em lugares, por exemplo, num bar e numa rua do
Pelourinho, deveu-se ao fato de, muitas vezes, os entrevistados ndo aparecerem nos lugares
previamente agendados. Isso aconteceu, sobretudo, entre os sambistas mais jovens ou com mais
destaque no cendrio do samba da cidade, fato que ocasionou a redugdo do nimero de entrevistados
entre este segmento. A propdsito, no dia 3 de agosto de 2014, uma anotagdo do caderno de campo

relatou:

Hoje, mais uma vez, depois de varios contatos e agendamento, outra
entrevista ndo foi realizada com um sambista, cujo perfil poderia me fornecer uma
visdo ampla e mais detalhada do cenario do samba na cidade, que seria realizada no
bairro de Itinga ou Itapud. Apds chegar até a metade do caminho, liguei varias vezes
para confirmar, mas as ligacdes cairam na caixa postal. Demorei cerca de uma hora
perambulando dentro de um Shopping Center, sem obter resposta. Por isso, terei que
procurar outra pessoa com o mesmo perfil que eu possa entrevistar.

Essa tentativa de realizar a primeira entrevista formal tinha esse intuito de obter uma visao
ampliada do cenario do samba na cidade para, a partir dai direcionar melhor o trabalho de campo,
fato que s6 obtive sucesso, além do que imaginava, com Du Marques, um sambista branco, musico
classico formado pela UFBa., ou seja, um perfil que nao atendia as minhas expectativas quanto a esse
objetivo inicial. Depois, no decorrer do trabalho de campo, outras tentativas frustrantes de realizagao

de entrevistas ocorreram. Em outra nota do caderno de campo, em maio de 2016:
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Depois de uma conversa em um evento, mostrando-se bastante receptivo e
disposto a colaborar com a pesquisa, outra entrevista com um sambista jovem,
compositor e interprete, ndo foi realizada devido ao seu ndo comparecimento ao local
e horario combinados, no bairro onde mora. Depois de espera-lo por mais de uma
hora, enviar mensagens pelo whatsapp, mas sem obter resposta.

Como uma forma de amenizar as minhas angustias diante desses acontecimentos, levei em
consideragdo as observagdes sobre o trabalho de campo etnografico dos estudiosos Vagner Silva
(2005), Rosana Guber (2005) e Foot-Whyte (2005) para os quais este trabalho ¢ muito mais do que
fazer entrevistas. Como uma forma de insight, o conhecimento que dele resulta ndo ¢ somente da
aplicacdo e analise de inimeros questionarios ou de entrevistas, mas, sobretudo, de um “trabalho
paciente e continuado” de observacgao, que, em algum momento, chegard ao que Lévi-Strauss definiu
como a ordenagdo de fragmentos, os quais perfazendo significados muitas vezes inesperados (apud
MAGNANI, 2003). Com essas leituras, intensifiquei com mais acuidade as anotagdes das

observagoes e conversas informais ocorridas no campo.

Apos a finalizagao do percurso da pesquisa empirica em articulagdo com o referencial teorico
estabelecido, os resultados desta tese, seguindo este primeiro capitulo da introdugdo, estdo

estruturados da seguinte forma:

O capitulo dois discute as bases tedricas e metodoldgicas adotadas para o desenvolvimeto da
etnografia do samba em Salvador. O ponto central ¢ a apresentacao dos fundamentos centrais da
etnografia e dos principais conceitos que nortearam a andlise dos dados encontrados no campo:
musica e cultura negra na didspora africana nas Américas; tradi¢cdo afro-baiana e identidade negra;
festa e espetacularizacdo dos fendmenos culturais; corporeidade e corpo negro no contexto de
espetacularizagdo que marca o cenario cultural contemporaneo; por fim, o mercado do trabalho

musical no Brasil e na Bahia, em particular.

O capitulo trés aborda a trajetoria do samba no Brasil, destacando os termos batuque e samba.
No transcorrer da discussao, ficam demonstradas as principais caracteristicas do samba, envolvendo
musica e danca, suas formas embrionarias no Continente Africano e suas adaptagcdes no contexto
sociocultural brasileiro. A trajetoria da festa negra na Bahia chega ao cendrio atual, como parte
integrante da vida da Bahia de Todos os Santos, num processo permanente de inveng¢do e reinvengao.
A ultima parte do capitulo descreve uma trajetoéria do samba no carnaval de Salvador, como base

ritmica das agremiagdes negras no palco principal de disputas, conquistas, execu¢ao e visibilidade.
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O capitulo quatro ¢ exclusivamente dedicado ao objeto central desta pesquisa: o samba urbano
tradicional!! de Salvador e seus protagonistas. Inicialmente apresenta o que se denominou de samba
urbano de Salvador, destacando suas principais influéncias: o samba junino (ou samba duro) e os
samboes. Em seguida, descreve o cenario atual do samba tradicional da cidade, destacando a trajetoria
de alguns grupos de samba e de sambistas finalizando com a descri¢do de eventos e ambientes dos
“de dentro”, destacando as caracteristicas ¢ contetidos, finalizando com o Dia do Samba, como

praticas mantenedores das formas culturais negras da cidade.

No capitulo cinco o foco de atengao ¢ a inser¢ao do samba no espago radiofonico da cidade,
uma vez que o radio ainda se mantém como o principal veiculo de divulgagao musical da cidade em
relacdo a outras midias, no principal periodo de realizagdo da pesquisa de campo para este trabalho:
2015 e 2016. A primeira parte aborda o aparecimento deste veiculo na cidade, em 1924, e a insercao
e sucesso de sambistas negros em sua programacao até 1970. A ultima parte apresenta o cenario atual
do samba neste espacgo, a partir da programagao das FMs locais, os sonhos ¢ as barreiras enfrentados

pelos sambistas para nele serem inseridos, obterem reconhecimento e visibilidade.

O capitulo seis finaliza com uma descricdo da Caminhada do Samba, a festa-cortejo-
espetaculo realizada no centro de Salvador que, nos tltimos anos, tem reunido o maior niumero de
participantes em torno de manifestagdes do samba na cidade. O eixo central ¢ o evento como
vazamento do samba dos “de dentro” para a espetacularizacdo no espago publico, destacando a
corporeidade vivenciada pelos negros neste cenario. Na tltima parte serd apresenta uma avaliagdo
dos sambistas sobre a Unido dos Sambistas da Bahia (Unesamba), principal entidade de representacao

do género musical da cidade.

11O tradicional aqui trata-se de uma percepgao de praticas vivas, num processo permanente de circulago e trocas culturais,
mas com a permanéncia de uma sonoridade em que o timbre dos instrumentos percussivos sejam predominantes.
Como definiram pesquisadores como Napolitano (2002), ¢ esse timbre que constitui a base da tradi¢do do batuque
africano, cuja discussdo serd apresentada posteriormente.
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CAPITULO 2: REFERENCIAS TEORICAS E METODOLOGICAS

Este capitulo discute as bases teodricas e metodologicas adotadas para o desenvolvimento da
etnografia do samba em Salvador. O ponto central ¢ a apresentacao dos fundamentos centrais da
etnografia e dos principais conceitos que nortearam a andlise dos dados encontrados no campo:
musica e cultura negra na didspora africana nas Américas; tradi¢cdo afro-baiana e identidade negra;
festa e espetacularizagdo dos fendmenos culturais; corporeidade e corpo negro no contexto de
espetacularizacdo que marca o cenario cultural contemporaneo; por fim, o mercado do trabalho

musical no Brasil e na Bahia, em particular.

Por se tratar de um cendrio de estudo bastante amplo, esses procedimentos foram sendo
delineados conforme os desdobramentos das minhas vivéncias no campo. Tornou-se necessario
também um intenso estudo dos métodos de pesquisa da Antropologia, com destaque para a disciplina
Etnografias Urbanas, ministrada pela professora Urpi Uriarte, no PPGA/UFBA, bastante significativa

para o meu entendimento sobre o método etnografico no dessa disciplina.

A etnografia tem como guia metodoldgico a pesquisa qualitativa, uma vez que esta possibilita
uma compreensdo mais aprofundada da realidade social por ultrapassar a légica formal que
caracteriza a pesquisa quantitativa. Na pesquisa qualitativa, estdo incluidos aspectos subjetivos que
sdo obtidos mediante a abordagem da diversidade que caracteriza a vida humana, como valores,
simbolos, experiéncias, percepcdes, sentimentos, relacdes de poder e contradi¢des da realidade que
¢, por esséncia, complexa, contraditéria e inacabada, em transformagdo continua (MINAYO,1993;

DORING, 2016).

A metodologia qualitativa adquiriu importancia fundamental na Antropologia contemporanea,
sobretudo apdés a Segunda Guerra Mundial, com a introdu¢do do paradigma hermenéutico na
disciplina, conforme Doring (2016), tornando-se aplicagao pratica desse paradigma. Ou seja, mais
precisamente no contexto da pés-modernidade, a hermenéutica floresceu promovendo a supressao da
explicacdo cientifica baseada na busca de exatiddo e precisdo matematicas, a qual foi substituida pela
interpretacdo e compreensao, em que o discurso, mesmo solto, possibilita o entendimento da realidade
fundamentado em seus aspectos ndo quantificaveis (OLIVEIRA, 2014). Fato que esté relacionado,
também, a dissolu¢do das verdades cientificas pautadas nas narrativas totalizantes (LYOTARD, 2009;

BOAVENTURA, 2006) e na emergéncia acelerada do panorama dos estudos da cultura a partir do
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entrecruzamento tematico mais complexos e numerosos, consolidando novas abordagens, teorias ¢

disciplinas (CARVALHO, 1999).

Essa amplitude das possibilidades do conhecimento cientifico incluiu ainda o senso comum e
deu vozes aos sujeitos sociais singulares, destacando suas capacidades para a reflexividade e,
consequentemente, a participagdo na producao do conhecimento. Por outro lado, enfatizou a
possibilidade de reflexdo exercida pelo proprio sujeito pesquisador no ato do conhecimento,
tornando-o parte do processo, em didlogo permanente com os seus interlocutores (GEERTZ, 2002;

SANTOS, 2006; DORING, 2016).

Nesse cenario amplificado, transitavel e fluido, nas ultimas décadas, no campo cultural, os
estudos de Clifford Geertz se destacaram de forma ainda mais radical, em que “o etnégrafo se move
num campo de géneros disciplinares difusos, ou imprecisos” (CARVALHO, 1999, p. 3),
posicionando-se de forma contraria ao dogma até entdo vigente, da idealizacdo aparentemente
objetiva e “instancia de medicao neutra”, que resultam da utilizagdo de técnicas e instrumentos “para
registrar, descrever, avaliar, julgar e determinar as estruturas, os comportamentos e valores dos povos

e grupos culturais a serem pesquisados” (DORING, 2016).

O ponto central da perspectiva hermenéutica geertziana ¢ o conceito de “descricao densa”
(GEERTZ, 1989), conforme Doring (2016), a partir de uma imagem que retoma a ‘“‘espiral
hermenéutica”, ao correlacionar fatos, depoimentos, a¢cdes individuais e os niveis estruturais mais
profundos, implicando certo fechamento ou delimitacdo do campo observado, i.€., sociedades, grupos

étnicos ou comunidades concretas (CARVALHO, 1999).

Com essa presenca e atividade permanente no processo de pesquisa, o etndlogo ultrapassa a
dimensao de observador, tornando-se também autor, cujo produto final serd um texto que contemple
o natives point of view, i.e., o ponto de vista e a opinido dos sujeitos a serem pesquisados, contrariando
assim o exclusivismo de qualquer teoria ou métodos cientificos. O que implica ainda seguir regras e
orientagdes cientificas permeadas por falhas e resultados inesperados e a descoberta de um caminho
proprio entre convivéncia, troca e coleta de dados, além de desenvolver uma metodologia especifica,

aplicada a pratica cotidiana ndo determinada por nenhum manual (DORING, 2016).

Desse modo, a pesquisa qualitativa se revelou como o método condizente com o estudo sobre
o samba em Salvador, por envolver elementos contemplados pela perspectiva hermenéutica. No
entanto, € necessario destacar que as experiéncias dos sujeitos sociais inseridos nas praticas desse

samba ndo se revelaram como algo mergulhado em niveis estruturais profundos e invariaveis, como



27

proposto por Geertz na “descri¢cao densa”, mas compreendidas mediante uma etnografia desenvolvida
através de descrigdes de experiéncias mais soltas e mais leves, a partir da relacdo dialdgica entre o

pesquisador e seus interlocutores.

Nesses termos, Magnani (2003, p 81) descreve a etnografia como o método guia, por

exceléncia, do fazer antropologico:

[...] uma forma especial de operar em que o pesquisador entra em contato com
o universo dos pesquisados e compartilha seu horizonte, ndo para permanecer
14 ou mesmo para captar e descrever a logica de suas representagdes € visdo
de mundo, mas para, numa relagdo de troca, comparar suas proprias
representacdes e teorias com as deles e assim tentar sair com um modelo novo
de entendimento ou, ao menos, com uma pista nova, ndo prevista
anteriormente. (MAGNANI, 2003, p. 81).

De forma semelhante, Uriarte (2012) define a etnografia como um processo que, dentre outras

coisas:

[...] supde uma vocacao de desenraizamento, uma formagao para ver
o mundo de maneira descentrada, uma preparacdo tedrica para entender o
“campo” que queremos pesquisar, um ‘“‘se jogar de cabeg¢a” no mundo que
pretendemos desvendar, um tempo prolongado dialogando com as pessoas
que pretendemos entender, um “levar a sério” a sua palavra, um encontrar
uma ordem nas coisas e, depois, um colocar as coisas em ordem mediante
uma escrita realista, polifonica e intersubjetiva. (URIARTE, 2012, p. 9).

Conforme Uriarte (idem), nesse processo de “se jogar de cabeca”, ja ndo mais se configura
uma relacao entre pesquisador, seu objeto e os informantes, mas num dialogo permanente entre dois
sujeitos, com suas respectivas individualidades. Ou seja, pressupde um pesquisador cuja sensibilidade
e percepcdo de mundo também fazem parte da elaboragdo do conhecimento, por levar em

consideragdo os fatores advindos de o seu estar em campo.

Como ja referido anteriormente, outro aspecto ressaltado nesta analise € a compreensao do
samba que ultrapasse a sua dimensdao puramente musical, mas como um fendmeno social, cuja
investigacdo deve envolver a problematica do contexto social onde ¢ produzido e vivenciado, com
seus valores, representagdes e simbologias, tanto de forma mais geral como incorporados nos
sentimentos, olhares € motivagdes subjetivas de atores sociais especificos, tematica esta que perpassa

por diversas disciplinas.
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No que se refere a Antropologia, o etnomusicélogo Oliveira Pinto (2001. p. 222) aponta uma
falha na tradi¢ao desta disciplina, que ¢ o tratamento vago da musica ao sobrepor a percepg¢ao visual
sobre a sensacdo de ouvir. O etnomusicologo admite ainda que ler partitura ndo constitui,

necessariamente, pré-condigdo para se compreender musica, para a qual atribui uma definicdo ampla:

Na realidade, musicas raras vezes ¢ apenas uma organizacao sonora
no decorrer limitado de espago e tempo. E som e movimento num sentido lato
(seja este ligado a producao musical ou entdo a danga) e estd quase sempre
em estreita ligacdo com outras formas de cultura expressiva. Considerar este
contexto amplo ¢ estar adotando um enfoque antropologico. A insercao da
musica nas varias atividades sociais e os significados multiplos que decorrem
desta interagdo constituem importante plano de anélise da antropologia da
musica. [...] Aqui musica ndo ¢ entendida apenas a partir de seus elementos
estéticos, mas, em primeiro lugar, como uma forma de comunicacdo que
possui, semelhante a qualquer tipo de linguagem, seus proprios codigos.
Musica ¢ manifestagdo de crenga, de identidades, ¢ universal quanto a sua
existéncia e importancia em qualquer que seja a sociedade. Ao mesmo tempo
¢ singular e de dificil tradugdo, quando apresentada fora de seu contexto ou
de seu meio cultural (OLIVEIRA PINTO, 2001, p. 222-223).

O autor admite ainda que a musica permeia muitos momentos nas vidas das pessoas, tornando-
se um meio de interagdo social (MERRIAM apud OLIVEIRA PINTO, p. 224) organizando
calendarios festivos e religiosos e, inserindo-se nas manifestagdes tradicionais, configura-se,
simultaneamente, como um produto de consideravel valor comercial ao ser veiculada pelos meios de
comunicacado, “globalizando o mundo no nivel sonoro” e fazendo disso um tema “complexo e rico de
possibilidades para a investigagao e saber antropologicos” (OLIVEIRA PINTO, idem, p. 223). Para
tanto, o autor considera que a etnografia da performance musical se constitui num recurso importante
para ampliar o significado musical como um processo possivel de gerar estruturas que incluem todas

as atividades, ensejos e fun¢des musicais em prol de uma comunidade ou grupo social mais extenso.

Pelo fato do samba analisado neste trabalho se revelar como uma expressao cultural popular
no contexto urbano, outras referéncias foram importantes no que se refere a realiza¢ao da etnografia
no fazer antropologico neste contexto. Nesse sentido, Magnani (2003, p. 84) propde uma analise da
cultura popular que ultrapasse o seu conteudo, prestando atencdo ao entretenimento ou lazer, aos
lugares onde sdo desfrutados, as relacdes que instauram e aos contatos que propiciam. Acrescidos a
isso, além da suposta capacidade de liberagao da cultura popular ou do poder da ideologia dominante,
Magnani propde que se identifique as redes e as modalidades de frui¢do que envolvem essas praticas.

Para ele, o “olhar paciente do etndgrafo” deve estar atento ao campo de interagdo onde as pessoas se
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encontram, criam novos lacos, tratam das diferengas ¢ alimentam redes de sociabilidade, assim como
as nuancas, modulacdes e os diferentes principios de classificacdo a partir dos arranjos efetuados

pelos proprios atores.

Na etnografia contemporanea, Magnani (2003) chama a atencao para o fato de que a pesquisa
deve ir além do contexto minimo do acontecimento, onde se faz a observacao, e se estender ao fluxo
mais amplo, como parte de uma mesma cultura e um mesmo contexto de trocas e surgimento de novas

experiéncias, arranjos, estratégias e solucdes.

E dessa forma que a metrépole, na sua diversidade, na sua escala e também nos seus
conflitos e problemas especificos, se torna inteligivel, pois esse olhar parte das
experiéncias daqueles que nela vivem, abrindo pistas para o entendimento de sua
logica e de sua insercdo em contextos mais gerais. Esse € o toque da etnografia, na
medida em que ela trabalha ndo apenas aqueles arranjos especificos, forjados pelos
atores numa pratica que € coletiva [...], mas também esta atenta e levar em conta suas
representacdes, de forma a elaborar um modelo explicativo mais abrangente.
(MAGNANI, 2003, p. 93).

Quanto ao modelo da narrativa, as consideragdoes de James Clifford (2011, p. 21) foram
fundamentais para a compreensao da etnografia como imersa na escrita, na tradu¢do de uma
experiéncia para a forma textual; um processo complicado pelas multiplas subjetividades em agao e
pelos constrangimentos politicos que estdo acima do pesquisador/escritor. Essa experiéncia se realiza
mediante a observagdo participante, definida por Clifford como “um continuo vai e vem entre o
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‘exterior’ ¢ o ‘interior’” dos acontecimentos. De um lado, captando o sentido de ocorréncias e gestos
especificos pela empatia e, por outro, dando um passo atrds, para situar esses significados em
contextos mais amplos, adquirindo regras estruturais e fazendo com que uma explicacdo ou descri¢ao
de um costume por um interlocutor se tornam evidéncias da realidade cultural que as englobam
(CLIFFORD, 2011, p. 32). Ou seja, a narrativa compreendida como resultante de um olhar especifico

inserido em multiplas subjetividades em agao.

Em relacdo a centralidade das vozes dos interlocutores, caracteristica central da tarefa
etnografica (URIARTE, 2012), procurei seguir as orientagdes de Goldman (in: URIARTE, 2012, p.5),
que chama a ateng¢do para nao tornar o “ponto de vista do nativo” generalizado, mas que possibilite
que as vozes singulares revelem pessoas concretas, dotadas de particularidades, de agéncia e

criatividade, relacionados a posi¢des diversas.
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Por fim, a compilagdo e analise dos dados seguiram as orientagdes de Emerson, Fretz e Shaw
(1995), que detalham, com profundidade e exemplos praticos, todas as fases concernentes a coleta e
andlise de dados etnograficos, que sdo: a selecdo e compilagdo dos fragmentos dos acontecimentos
observados e dos discursos proferidos pelos interlocutores que tenham correspondéncia com os
objetivos propostos € com a base tedrica apresentada, que leve a uma compreensdo ampla do

fendmeno estudado.

Além das experiéncias vivenciadas nos ambientes do samba em Salvador, dois fatores se
destacaram nos depoimentos dos interlocutores e nas manifestagdes no espago publico da cidade. O
primeiro diz respeito as expectativas que nutrem em relagdo a ascensao ao mercado fonografico e da
visibilidade que disso resulta, principalmente entre os mais jovens. O segundo fator trata-se da
inser¢do dessas manifestacdes do samba no cenario da dramatizagdo e espetacularizagdo que marca
o cenario cultural mediatico contemporaneo, através da Caminhada do Samba, evento em que

desfilam cerca de 13 trios elétricos, no percurso carnavalesco do centro da cidade.

Para a compreensdo dessa dimensdo espetacular do samba, dois conceitos tornaram-se
fundamentais para a analise: espetdaculo e corpo. Por se tratar de um dos elementos centrais para se
compreender as manifestagoes culturais afro-brasileiras, o corpo, nesse cenario, tomou uma dimensao
que ampliou o seu sentido, como elemento fundamental nessas manifestagdes, uma vez que, conforme
Sodré (1989), ¢ ele “o dono do corpo”. Isso demandou sua compreensdo sob o paradigma da
corporeidade no ambito das ciéncias sociais, como um fenémeno social e cultural, propenso a
construgdes de representacdes € imaginarios ¢ de propagacgao de significagdes que alicergam a vida
coletiva e individual. Para tanto, as analises desenvolvidas por Marcel Maus (2003), Rodrigues (1975),
Le Breton (2017; 2002) e Sodré (2017; 1983) tronaram-se referéncias fundamentais para a
compreensdo do corpo; em particular, o corpo negro na didspora africana, como um elemento de
resisténcia e poder, em contraposi¢do ao racismo e as formas de discriminacao corporal, racial e social,

que historicamente marcam a sociedade brasileira.

Nesse sentido, as referéncias tedricas para a compreensao desses dois conceitos procuraram
ultrapassar os limites da interpretacdo das culturas proposta por Geertz (1989), aproximando mais
dos Estudos Culturais, os quais se desenvolveram num campo essencialmente interdisciplinar
mediante uma nova abordagem da etnografia das expressoes culturais contemporaneas, renovando as
formas de interpretacdo de temas como identidade, relagdes raciais, sexualidade, pertenga étnica,
hibridismo cultural, dentre outros (CARVALHO, 1999). Por outro lado, admitindo a influéncia de

fatores estruturais a partir da inser¢ao das interagdes sociais e culturais nas instancias politicas, de
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dominacdo, poder e conflitos inerentes aos fendmenos culturais, ndo contemplados por Geertz

(THOMPSON, 1990).

Desse modo, a propria compreensao de cultura se fez em termos estruturais, formulada por E.
P. Thompson (1990, p. 174), que tem como eixo central a tentativa de superar essa limitagao de Geertz,
compreendendo os fenomenos culturais como “expressdes de relagdes de poder, que tanto servem
para romper como manter essas relagdes, estando sujeitos a multiplas, talvez divergentes e conflitivas
interpretagdes” (THOMPSON, 1990, p. 174). Para Thompson (idem), o estudo dos fenomenos
culturais corresponde ao entendimento do “mundo socio-histérico”, construido como um “campo de
significados, das maneiras como as expressoes significativas de varios tipos sdo produzidas,

construidas e recebidas por individuos situados em um mundo sdcio-histdrico”.

Numa perspectiva semelhante, Marshall Sahlins (1990) conecta esses fendmenos as
estruturas mais amplas dos processos socio-historicos da sociedade, compreendendo as a¢des dos
individuos como responsaveis pela elaboracao e reelaboragdo dessas estruturas. Sahlins ainda insere
a esses fendmenos o acontecimento, a acdo e a transformacao e, inversamente, resgata para a historia
a analise estrutural como suporte para a compreensdo geral da mudanca cultural. Esta mudanga ¢
entendida como um processo que se efetua a partir de um conjunto de relagdes historicas que,
enquanto reproduzem categorias culturais, ddo a elas novos valores e novos significados. Nesta
analise, Sahlins formula o conceito de evento como um ponto de intercessao entre as duas dimensdes,
as estruturas mais amplas e as acdes dos individuos, compreendendo as praticas humanas como
construtora da realidade social, que integra concomitantemente a manutengao e a modificagao dessas

estruturas.

Outras referéncias foram as analises desenvolvidas por Sodré (1983) Paul Giroy (1991) e
Sansoni (1991) para a compreensdo do conceito de cultura negra, destacando a musica como

elemento fundamental para as configura¢des dessa cultura na didspora africana.

Por fim, a compreensdo de mercado que, ao lado da espetacularizagao, tem caracterizado os
fenomenos culturais e bens simbolicos no contexto das sociedades contemporaneas ¢ da Bahia, em

particular.
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2.1 MUSICA E CULTURA NEGRA NA DIASPORA AFRICANA NAS AMERICAS

As expressOes musicais, incluindo musica e danga, integram uma infinidade de possibilidades
para os estudos sobre a experiéncia de africanos escravizados nas Américas, tendo em vistas a sua
presenca nos mais diversos lugares — senzalas, locais de trabalho e de divertimento —, adquirindo com
isso um papel politico fundamental nas estratégias de resisténcia e de negociagdes com os senhores
escravocratas. Assim, essas expressdes musicais foram sendo reelaboradas em contextos diversos,
propiciaram o surgimento de uma diversidade de géneros musicais associados aos afrodescendentes:
o cakewalk, blues, jazz, ragtime, funk e spirituals nos Estados Unidos, dos batuques, lundu, maxixe

e samba no Brasil, da rumba e do son em Cuba, e do calypso no Caribe (ABREU, 2015).

Com esta expansdo e importancia, a musica dos descendentes de africanos nas Américas
passou a propiciar a curiosidade de intelectuais em relagdo ao seu futuro enquanto parte integrante
das novas nacionalidades e como elemento fundante na elabora¢ao de uma identidade e cultura negra

especifica no Atlantico Negro (GILROY, 1993).

Abreu (2015) desenvolveu uma analise comparativa sobre o campo musical apds a aboligdo,
entre dois intelectuais, W. E. B. Du Bois (1868-1963) nos Estados Unidos ¢ Coelho Netto (1864-1934)
no Brasil, mostrando de que forma essas abordagens iniciais trataram desta problematica. A partir de
experiéncias vividas de forma direta com os “sons do cativeiro”, os dois autores promoveram, entre
o final do século XIX e inicio do século XX, o debate que por muito tempo ocupou as “polémicas
académicas” dos dois paises, sobre as implicacdes do legado da musica e do futuro dos
afrodescendentes diante dos impasses e conflitos sociais e politicos nos dois paises, no periodo pos-
aboli¢do. Ora definida como “musica escrava”, ora como “musica negra’” ou “afro-americana”, ambos
os autores avaliaram a contribui¢ao dessa musica na construgao das duas nagdes, em termos culturais

e identitarios (ABREU, 2015, p. 5).

Para Abreu (2015, p. 5), a andlise promovida pelos dois autores constituiu exemplos
importantes da repercussdo do poder do campo musical na critica sobre a hierarquia das racas e nas
possibilidades de integracdo dos afrodesscendentes nas sociedades americanas, no contexto de
(re)definicao de identidades raciais, sociais e nacionais, uma vez que “as identidades sociais e raciais

se revestiram de expressoes musicais” nestas sociedades (ABREU, 2015, p. 5).
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Abreu (2015, p.9) identifica semelhangas, em muitos aspectos, nas andlises desenvolvidas por
Du Bois e Coelho Neto, as quais resultaram em criticas das condi¢des de vida dos afrodescendentes
no “exilio”, e de como a musica alimentou a sua sobrevivéncia e a luta cultural, uma vez que “os
encontros, com cangdes, agitacoes, musica e danga, poderiam ser um importante canal de
comunicacao e de organizagao dos libertos”. No entanto, Abreu mostra também que houve diferengas
entre ambos em relagdo a sobrevivéncia ou do esquecimento da Africa no campo cultural e musical
no futuro da constru¢do e do imaginario das na¢des americanas pos-escravista. Enquanto Du Bois a
percebe de forma positiva, situando a “musica da religido negra”, uma variante das Sorrow Songs,

como signo central do valor, retiddo moral, integridade e autonomia.

Para Du Bois, nas “cangdes do povo negro”, ouviam-se “explosdes de uma melodia
maravilhosa”, as quais traduziam uma forma do escravo falar com o mundo (DU BOIS, 1997, 301
apud ABREU, 2015, p. 11). E mesmo sendo, por muito tempo, depreciada, tornara-se a “excepcional
heranga espiritual da nagdo e a maior dadiva do povo negro” nos Estados Unidos (DU BOIS, 1997,
p.186 apud ABREU, 2015, p. 11). Ele admitia que, no decurso da historia, a possibilidade da musica
dos afrodescendentes ser subdividida em mais duas fases: uma afro-americana, € outra a sintese de
“elementos negros” e “caucasianos”, devendo ser divulgada e reconhecida como uma forma de luta,
protecao e valorizacdo, pois mesmo perpassando pela “loucura, possessdo demoniaca, gemidos,
agitacdes, alma penada e gritos” (ABREU, 2015, p. 4), havia também nela uma beleza e originalidade
da vida e nostalgia humanas. Isso porque a lei da chibata a havia tornado uma expressao da dor e do

desespero, mas, também, da esperanga, e a América nao seria América sem o povo negro

J& para o brasileiro Coelho Netto, mesmo reconhecendo a qualidade das cangdes dos negros,
com o findar da escraviddo, haveria um esquecimento da meméria dos sons da Africa, com seus
“gritos guturais” e “rudes instrumentos’, para a constru¢do da nagao brasileira republicana. Para ele,
0 aspecto positivo se revelava na adog@o dos africanos do Deus cristdo e da substituicdo dos seus
rudes instrumentos musicais por aqueles considerados dignos de uma pretensa civilizagao, como o
trombone e a flauta. Com o findar da escravidao, os costumes dos africanos seriam apagados
juntamente com a memoria da “dolorosa tradi¢ao do exilio”, e as expressdes culturais, sobretudo a
danga, desapareceriam ou seria dissolvida no amplo caldeirdo cultural mestigo da musica popular

produzida no Brasil (ABREU, 2015, p. 7).

Esses prognosticos, feitos por Coelho Neto, sobre o campo musical e o folclore brasileiro,
passaram a fundamentar as analises de musicdlogos e folcloristas do pais que, no final do século XIX

e inicio do século XX, dedicaram-se na estruturagdo de uma histdoria da musica popular brasileira, em
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conformidade com as teorias raciais - que promulgavam a degeneragao e inferioridade das populagdes
miscigenadas — e, consequentemente, com as politicas de branqueamento das geracdes futuras dos
pais. Previsdes essas que tomaram corpo em textos de literatos, médicos, juristas e politicos, os quais
transformaram o folclore, a poesia e a musica popular brasileira em bandeiras de intelectuais, para a
descoberta e divulgacao de manifestacdes culturais musicais mesticas, dentre os quais Silvio Romero,
Mello Morais Filho, Afonso Arinos e Olavo Bilac. Por outro lado, todo esse debate iniciado por
Coelho Neto mostra também que a problematica em torno da herancga africana na constru¢do da nacao
brasileira vai muito além da era Vargas, como passou a ser circunscrita nas analises teoricas

posteriores sobre o pais.

A exemplo do romance Caxambu, em que Coelho Neto ndo poupa expressdes que ndo soO
desqualificavam a Africa e os africanos, mas também davam como sentenga final da danga dos negros
que intitula o romance, uma vez que s6 era possivel a ele, naquele momento, s6 ouvir de longe o “seu
rugir, no fundo de algum vale”, o que demonstrava que as “odiosidades” e a “tristeza” haviam

finalizado. (COELHO NETO, 1892, p.1 apud ABREU, 2015, p. 18).

No entanto, passado um século, podemos concluir que a limitagdo visionaria de Coelho Neto
o impediu de perceber que os vales, como espacos de produgdo e manifestacdo das formas culturais
dos descendentes de africano no Brasil, continuam vivos. Ao contrario, expandiram-se pelo vasto
territorio brasileiro, incluindo desde as formas mais embriondrias até as mescladas no mosaico que
compde o campo cultural do pais, mantendo-se como bandeira de luta contra o racismo ou como
produto comercial altamente rentavel da induastria fonografica que as inserem nas expansivas

transagoes culturais do mundo contemporaneo globalizado.

Em analise mais recente, embora ndo fazendo referéncia ao Atlantico Sul, Paul Gilroy (1993,
p. 94) utiliza metaforicamente o termo Atldntico Negro, para circunscrever, numa dimensado global, a
cultura criada pelas populacdes negras na didspora africana, resultante de trocas culturais
possibilitadas pelos fluxos transnacionais de comunicagdo criados no contexto da modernidade
ocidental. Contrario as perspectivas essencialistas, que insistem na pureza original das raizes
africanas, Gilroy (1993) define a cultura negra como sendo uma subcultura nascida no seio da
modernidade, que ultrapassa fronteiras territoriais e étnicas, de caracteristica hibrida, por ser
elaborada a partir de um complexo entrelacamento de formas culturais particulares. Por isso, ¢
resultante muito mais da experiéncia e da memoria dos africanos em relagdo ao “terror racial” imposto

pela escravidao moderna.
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Na analise de Gilroy (1993), a importancia do papel da musica e das artes negras na elaboracao
desta cultura vem acompanhada da critica atribuida ao racismo da era moderna, em ndo reconhecer
as capacidades cognitivas e intelectuais dos negros. Isso fez com que os africanos, na didspora, devido
as dificuldades de acesso a escolarizagdo formal, recorressem a estratégias de elementos
extralinguisticos e antidiscursivos em relacao a ordem dominante, tendo como “espinha dorsal” suas
expressoes artisticas como a musica e a danga (GILROY, 1993, p. 129). Assim, o poder da escrita foi
substituido pelo poder da musica como eixo para criarem e reproduzirem suas “culturas politicas”,
“historia cultural” e uma identidade mutante, em conexao com outros negros, em lugares distintos,
localizados nos dois lados do Atlantico. Por outro lado, o poder estratégico da musica negra na
diaspora possibilitou a sociabilizagdo de negros e seus descendentes, origindrios de diversas etnias
africanas, a partir de um elo de contatos que ultrapassou limites geograficos e aproximou tempos
distintos, lugares distantes, promovendo com isso o surgimento de produgdes musicais seculares.
Entre os exemplos mais expressivos, Nova Orleans nos Estados Unidos, varias regides do Caribe e

do Brasil (MITCHELL, 2002; SANSONE, 1991; SODRE, 2007).

Sobre a cultura negra no Brasil, Sodré (1983, 1998) mostra como o samba forneceu as bases
musicais fundamentais para a formagao do que denominou “cultura negro-brasileira” Sodré (1983, p.
19) como integrante da formacdo social do pais, que teve inicio no século XVI, uma cultura
fundamentalmente sincrética, por absorver elementos indigenas e europeus. Para o autor, um
“continuum africano no Brasil e modo brasileiro de resisténcia cultural”, “fonte permanente de
resisténcia a dispositivos de dominagao, e como mantenedora do equilibrio efetivo do elemento negro
no Brasil” (SODRE, 1998, p. 10), desenvolveu-se dentro do sistema escravocrata, tanto em formas
originarias como nos “intersticios suscitados” por esse sistema, num processo que terminou por
caracterizar a sociedade brasileira como descontinua e heterogénea. A preservacdo desses valores
culturais de origem, deu-se pelo “jogo duplo”, i.e., da capacidade que os afrodescendentes tiveram
para jogar com as mazelas da escravidio as quais eram submetidos, utilizando de estratégias

propiciadas pelas proprias limitagdes e lacunas do sistema escravocrata (SODRE, 1983, p. 122).

O samba, como parte integrante dessa cultura, constituiu-se na base ritmica de todas essas
instituigdes religiosas dos negros no Brasil e deu suportes ritmicos a uma variedade de dancas
brasileiras, tanto de cunho dramdtico, como maracatu, cheganca, congada, reisado, bumba-meu-boi,
como outras tantas dancas e cantos profanos. Assim, assegurou o embasamento da estrutura ritmica
africana para a preservacao da cultura negra do pais e forneceu a base para a sua elaboragdo, com as
mesmas caracteristicas em toda a didspora africana nas Américas, no que se refere a resisténcia ao

poder dominador.
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Em analises mais recentes, seguindo as trilhas de autores como Gilroy e Mintz, Sansone (1991)
identifica na diaspora negra a existéncia de uma pluralidade de culturas negras, sincréticas, que tém
em comum “o sentimento de um passado comum, na condi¢do de escravizados e desprivilegiados”,
tendo na Africa um “banco de simbolos” que, quando necessario, sdo acionados de forma criativa
(SANSONE, 1991, p. 66). Sansone correlaciona as culturas negras a cultura urbana ocidental, com a
musica se mantendo como o principal veiculo de disseminagdo, especialmente a soul music, o reggae,
a “parafernalia rastafari” (aspas do autor) e o estilo jovem Aip hop, produzidos e internacionalizados
a partir dos afrodescendentes de fala inglesa dos Estados Unidos, Caribe e Gra-Bretanha. Com o
crescimento da industria musical, esses géneros musicais tém alcancado e influenciado grande

numero desses individuos no Brasil, nas Antilhas Francesas e na Reptblica Dominicana.

Sansone (1991) também relaciona as culturas negras as relacdes sociais no contexto da
diaspora onde os sistemas sociais t€ém como parametro a diferenciagdo ou segregagdo de pessoas
conforme critérios de cor ou de descendéncia de cor. Isso faz com que os afrodescendentes, para se
expressarem enquanto comunidade nesses lugares, enfrentem maiores dificuldades maiores do que

outras minorias étnicas.

Conforme Sodré (1998), nas taticas de preservagao da cultura negra nesse contexto mais geral,
a forma ritmica desempenhou papel importante, a qual relega a segundo plano a melodia, “simples,
de poucas notas e frases pouco expressivas” (SODRE, 1998, p. 25). No entanto, no contato com as
culturas europeias, a musica negra terminou por ceder em parte a primazia da melodia europeia, mas
garantindo a manutengdo da sua matriz ritmica através da sincopacdo. E isso que faz Sodré sustentar
que “o percurso da sincopal2 ¢ indicativo do caminho de resisténcia do negro a sua assimilagdo

cultural” (SODRE, idem) no contexto da didspora nas Américas.

A sincopa ¢ definida pelo autor como “a batida que falta” ou a auséncia de um tempo (fraco)
no compasso da marcacido que repercute noutro tempo mais forte, processo que desloca os acentos
pelo prolongamento do som de um tempo fraco num tempo forte. Para ele, ¢ esse o “poder
mobilizador” da musica negra em toda sua didspora pelo mundo. Tanto no jazz como no samba, € o
corpo negro que ¢ incitado no ouvinte para preencher esse tempo vazio com a marcagdo em palmas,
meneios, balangos, danca. Do mesmo modo, a sincopa garantiu a recriagdo ou reinvencao dos efeitos

caracteristicos dos instrumentos de percussdo negros na diaspora (SODRE, 1998, p. 11).

12 A questdo da sincopa, um desenho ritmico, é complexa e sera debatida posteriormente, no capitulo que aborda a tradi¢do do samba
como género musical.
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Conforme Sodré, o fato da sincopa nao se tratar de um elemento exclusivamente africano,
Mario de Andrade tentou negligenciar sua influéncia na musicalidade brasileira pelos “grupos raciais
do Brasil”, no caso, os africanos, mas atribuindo a resultados de “imperativos idiomaticos”
(ANDRADE apud SODRE, 1998, p.33). Para Mario de Andrade (1980, p. 186), a sonoridade ritmica
africana introduzida no Brasil pelo “dilivio de instrumentos musicais”, a maioria de “percussao
exclusivamente ritmica” influenciaram nao somente a riqueza musical brasileira, mas se estendeu a
uma variedade de termos “sonorosos” e de “flexdes de sintaxe e dic¢do”, que “necessariamente”
conformaram a “linha melodica” da lingua brasileira. Argumento este que, para Sodré, ¢
inconsistente, uma vez que a sincopa também esta presente no jazz, mesmo sem haver afinidades
entre o portugués e o inglés; além do que estruturas linguisticas e musicais pertencem a niveis
diferentes de sentido. Se existem particularidades em tragos linguisticos e letras de cancdes, essas

particularidades sao geradas no processo musical, e ndo saltando diretamente da lingua para o som.

No caso do samba carioca, visto por Sodré (1998, p. 35) como substituto do maxixe na musica
popular, a linha ritmica ndo resultou da norma linguistica nacional, mas de processos de adaptacao,
reelaboragdo e sintese de formas musicais especificas da cultura negra no Brasil. Assim, ¢ esse poder
mobilizador da sincopa que aproxima todos os formatos de sambas existentes no pais, tornando
incoerentes os argumentos que tentam quebrar os vinculos entre, por exemplo, o samba carioca do
samba-de-roda e da danca de saldo, uma vez que sdo argumentos que se baseiam em aspectos técnicos,
como detalhes morfoldgicos e variacdes de compasso, ao tempo que esquecem o lugar da forma
musical na paisagem complexa da cultura negra brasileira. Na estruturagdo do género-sintese da
musicalidade brasileira, Sodré argumenta que: “Na realidade, os diversos tipos de samba [...] sdo
perpassados por um mesmo sistema genealogico e semidtico: a cultura negra produzida na diaspora
africana. Foi gracas a um processo dinamico de selecdao de elementos negros que o samba se afirmou
como género-sintese, adequado a reproducdo fonografica e radiofonica, ou seja, a comercializacao

em bases urbano-industriais” (SODRE, 1998, p. 35).

Oliveira Pinto (2001, p. 240-241) nao menciona o termo sincopa para citar 12 caracteristicas
identificadas pelo etnomusicologo Gerhard Kubik, envolvendo musica e danga, em que, conforme a
semantica, sdo elementos inseparaveis na maioria dos idiomas africanos. Kubik fez inclusive um
paralelo entre a musica africana e o batuque da cidade de Capivari/SP, destacando o contexto social
e familiar da tradicdo do samba como origem banta, ¢ o candomblé de origem ioruba, conforme
Oliveira Pinto, um sustentaculo cientifico para a reconstrugdo da historia das culturas africanas no

Brasil.
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Como mencionou Acosta anteriormente, a historia da musica negra na diaspora
passou a ser caracterizada por duas tendéncias: uma tentando se resguardar de mudangas que
comprometessem em demasia sua estrutura basica, e outra aberta a modificagdes. Assim se deu com
o samba no Brasil, cujo debate se da em torno do entendimento do que seja a manuten¢ao de uma
heranga cultural em um contexto cultural mais amplo, marcado pela diversidade — de cultura, religido,
lingua. Nesse sentido, o debate nos direcionou inicialmente para a nogdo de tradi¢do como
mantenedora de tracos especificos que demarcam a cultura de um grupo ou povo, em um contexto

mais amplo de contatos interétnicos.

Desse modo, a percepcao do carater tradicional do samba em Salvador envolveu
outras duas questdes. A primeira, resultante das inimeras variagdes de estilos que passaram a ser
criados no pais, levando inclusive a defini¢do do termo samba como sendo um género musical e ndo
uma musica especifica. Isso esta relacionado ao que autores como Eunice Durham (2004) e Manuela
Carneiro da Cunha (2009) argumentam sobre a cultura original de determinado grupo étnico, “na
didspora ou em situagdo de intenso contato”, o qual “ndo se perde ou se funde simplesmente, mas
adquire uma nova funcao, essencial a que se acresce as outras, enquanto se torna cultura de contraste”
(CUNHA, 2009, p. 237), num novo principio, determinando varios processos. A segunda questao
resulta da heranga weberiana em relagdo as comunidades étnicas, como possiveis formas de
organizacdes politicas eficientes para resisténcia ou conquista de espacos. Isso leva a compreensao
da etnicidade como sendo uma linguagem ou retdrica, o que evidencia a sua possibilidade de
manipulagdo, capaz de fazer da tradicdo uma ideologia, “ao fazer passar o outro pelo mesmo”, bem
como um mito, uma vez que faz um rearranjo ¢ uma simplificacdo dos elementos culturais que se
tornaram “outros” para se tornarem diacriticos, sobrecarregando-os de significagdes que transbordam

dos tracos originais (CUNHA, 2009, p. 237).

Esse carater manipulativo da etnicidade, capaz de tornar a tradicdo uma representagao
ideoldgica, uma “tradi¢ao inventada” (HOBASBAWN, 1982), que ndo deve ser confundida com as
acoes costumeiras ou de rotina, mas como uma reacao a um contexto com o proposito de relaciona-
lo com o passado, ou para inventar seu proprio passado mediante a repeticdo (TAILCHE, 2011).
Conforme Hobsbawm (idem), essa tradi¢do resulta de “um conjunto de praticas [...] reguladas por
regras tacitas ou abertamente aceitas [...] de natureza ritual ou simbdlica (que) visam inculcar certos
valores e normas de comportamento através da repeti¢ao”, o que implica, automaticamente, uma

continuidade em relagdo ao passado.
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Trata-se, pois, de um conhecimento e uma realidade produzida por expert da ciéncia, com o
tempo, transformando-se numa tradi¢do ou discurso (FOUCALT), ou seja, um discurso motivado,
capaz de se tornar “representacdes realisticas” (SAID, 2007 p. 129). Para este autor: “The invention
of tradition a method for using collective memory selectively by manipulating certain bits of the
national past, suppressing others, elevating still others in an entirely functional way. Thus memory is

not necessarily authentic, but rather useful (SAID, 2014, p. 362)"3.

No Brasil, Cunha cita o samba e a feijoada como exemplos de simbolos distintivos de
resisténcia, que foram extraidos da tradicao cultural afro-brasileira para serem ‘““abocanhados” pelo
discurso oficial de cunho nacionalista. Para a autora, nesse processo a ideia de cultura estatica se
perde, permanecendo “algo que ndo se pde, apenas contrapde, € cujo motor e logica lhe sdo externos”

(CUNHA, 2009, p. 237).

Foi neste processo que a propria “invencao da tradigdo” do samba foi forjada a partir das
mudancas ocorridas a estrutura cultural, social e politica do pais, entre 1917 e 1931, mais
especificamente no Rio de Janeiro. Mudancas que Sandoni (2001, p. 14-16) estende das festas
caseiras das comunidades negras do centro da cidade até a gravacdo comercial. O autor divide a
histéria do género musical naquela cidade, no inicio do século XX, em duas etapas: a primeira com
a geracao dos sambistas Jodo da Baiana, Donga e Pixiguinha, que tinha o maxixe e o choro como a
marca principal, cujo polo de difusdo eram as comunidades negras situadas no centro da cidade, das
famosas casas das tias baianas. A partir dos anos 1930, a segunda geragdo surge a partir das o bairro
do Estacio, o qual passou a ser considerado como auténtico, de raiz, € os compositores eram Ismael
Silva, Bide e Armando Margal. A diferenca deste samba foi a adogao de uma nova célula ritmica que
rompia com o formato anterior, ligadas a timbres percussivos, a base da tradi¢do africana do batuque
(NAPOLITANO, 2002, p 52), que conseguiram ser gravados em disco devido as novas novas
tecnologias de gravagdo elétrica dos registros sonoros, impossivel na gravagdo mecanica, como era
até 1929. Para Vianna, paradoxalmente, de uma ruptura e do encontro entre a tradicdo e o progresso

que nasceu a autenticidade do samba carioca, urbano e mestico, tornado icone da identidade nacional:

O que era uma modificagdo no samba, passou a ser o verdadeiro samba. [...] Nao se
pode dizer que as escolas de samba fossem fendmenos puros, mas se criou em torno
delas um aparato que defende essa pureza, condenando toda modificagdo introduzida
no samba. (VIANNA, 1995, p. 123).

13 4. = s ox g . . - . . .

A invengdo da tradi¢ao ¢ um método para usar seletivamente a memoria coletiva, manipulando certos pedagos do passado nacional,
suprimindo outros, elevando outros ainda de maneira inteiramente funcional. Assim, a memoria ndo é necessariamente auténtica, mas
util (Tradugdo propria).
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Mesmo com essa tradi¢do criada a partir de uma modificacdo na estrutura musical do samba,
em que “o auténtico nasce do impuro” (VIANNA, 2015, p. 122). Os governos de Getulio Vargas e os
intelectuais modernistas trataram de consolidar essa tradi¢ao, e o samba, a partir do carnaval carioca
passou a ser disseminado para o restante do pais como padrao de homogeneizagdo. No entanto, o
misterioso samba, resultante dessa homogeneizagdo analisada por Vianna, imerge sem os conflitos
raciais que marcaram e continuam marcando a vida dos afrodescendentes no processo de inser¢ao na

sociedade brasileira e na carioca, em particular.

O que pode ser compreendida como outra invengao criada em torno do samba ¢ a propria ideia
da valoriza¢do e preservagdo da sincopa, que foi instituida como a caracteristica principal desse
género musical, na Carta do Samba elaborada no Primeiro Congresso Nacional do Samba, em 28 de
novembro a 2 de dezembro, no Rio de Janeiro de 1962 (SANDRONI, 2001, p. 14) . Um desenho
ritmico que, conforme Freitas (2010, p. 1), faz parte da tradicao musical ocidental culta desde o final
do século XV, em variadas formas, que “afetou” os “juizos de valor de alguns dos sincopados cendrios

da musica popular atual”.

Conforme Sandroni (2001):

Em todo caso, o fato é que essa alusdo a sincope ¢ a nica tentativa em toda a
Carta de definir, através de um termo técnico, 0 que seriam as caracteristicas
musicais tradicionais do samba que se queria preservar. De fato, alguns musicélogos
viram na sincope uma caracteristica definidora ndo apenas do samba, mas da musica
popular brasileira em geral. O mesmo Mario de Andrade afirma que a “sincopa ... no
primeiro tempo do dois por quatro” € a “caracteristica mais positiva da ritmica
brasileira”. Também Andrade Muricy, num artigo sobre Ernesto Nazareth, lamenta
os “finos artistas [que] estdo com o senso ritmico viciado pelos ritmos regulares, e
impossibilitados de reproduzirem com seguranca e precisdo um ritmo brasileiro
caracteristico, o ritmo sincopado”.
O fato de que tanto o samba quanto a musica brasileira sejam caracterizados pela
presenga das sincopes ndo ¢ estranho a um contexto cultural em que o primeiro é
tomado como a expressdao maxima da segunda. Seja como for, considerar as sincopes
indice de certa “especificidade musical” brasileira tornou-se um lugar-comum. Isto
vale para estudiosos da musica brasileira como os dois citados, para compositores
académicos que desejam dar “sabor local” a suas obras, e ainda para praticantes e
apreciadores da musica popular (como seriam provavelmente muitos dos que se
encontravam no Congresso do Samba), que, sem jamais ter aberto um livro de teoria
musical, usam e abusam de expressdes como ‘“‘sambas sincopados” etc.
(SANDRONI, 2001, p. 14).

Na Bahia, dois exemplos de “tradi¢do inventada” serdo analisados aqui, sobretudo como uma
forma de mostrar de onde talvez surja a “invisibilidade” pelo descaso para com a heranga dos povos

bantus nos estudos académicos no Brasil. Tradicdo forjada das interpretagdes de estudiosos,
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intelectuais, politicos e representantes do movimento negro baiano, pautados no mito da
superioridade, intelectual e de comportamento, dos povos africanos sudaneses sobre os bantu,
germinado no contexto do comércio de escravo entre a Africa e as Américas. De uma forma geral, os
grupos, bantu e sudaneses, originaram-se dos dois troncos linguisticos dos africanos que foram
trazidos para serem escravizados no Brasil. Esta superioridade foi atribuida a partir do campo
religioso, onde os sudaneses sao representados pelo candomblé gege-nago e lingua ioruba — principais
responsaveis pela introducdo dos deuses e ritos religiosos africanos no Brasil —, e os bantos
representados pelo candomblé Congo-Angola ou Candomblé de Caboclo. A denominagao caboclo
demostra a diferenca atribuida aos dois: da mistura deste ultimo com os nativos da nova terra, ¢ a
pretensa pureza do gege-nagé em relacao a sua ancestralidade africana, dai sua superioridade.

Santos (2005) analisa essa “tradicdo inventada” na Bahia, germinada durante o trafico
negreiro e das interpretacdes dos intelectuais durante a criacdo da Escola Baiana de Etnografia, e
estruturada politicamente na década de 1970 (SANTOS, 2005), quando esse mito da ancestralidade
africana, atribuida aos candomblés das nagdes gege-nagos, foi minuciosamente articulado através da
aproximacdo do governador Antonio Carlos Magalhdes e esses candomblés. A Bahia, por ter
concentrado os africanos de origem sudanesa passou a sustentar esse mito de pureza em relagao ao
restante do Brasil, tomando corpo nas propagandas governamentais para incentivo do mercado de
turismo local. Como disse Said, inspirado em Foucault, através de um “discurso motivado”, essas
representacdes se tornaram ‘“realisticas” por terem sido respaldadas pelos discursos de intelectuais
como Roger Bastide, Jorge Amado, Pierre Verger. Assim, o modelo deste culto deveria ser seguido
por candomblés de outras regides do pais (DANTAS, 1988; MAGGIE, 1975; FERRETTI, 1993).

A outra “tradicdo inventada” foi mostrada por Agier (2013), a qual foi articulada por
integrantes do bloco afro I1€ Aiy€, em Salvador, a partir da escolha de um vocabulo africano para
designar o grupo, retirado de um fasciculo intitulado Yoruba tal qual se fala. Esse vocabulo havia
sido apresentado por um engenheiro europeu na época da fundagdo do bloco. Com isso, a partir da
década de 1970, o bloco passou a ser o principal “inspirador da africaniza¢do do carnaval” baiano e
do movimento cultural negro como a representagdo da mais “pura tradi¢do africana da Bahia”

(AGIER, 2013, p. 9-10).

Todo o percurso desta invencdo foi reconstruido por Agier, mostrado a participagao de
intelectuais, “lideres espirituais”, pesquisadores e estudiosos de ciéncias sociais: “nascidos e
socializados em posigdes ja adquiridas no universo afro-brasileiro”, em posi¢des “mais bem armados
que outros para desenvolver estratégias identitarias ao mesmo tempo inovadoras e tradicionalistas”

(AGIER, 2013, p.10), muito dos quais ocupando posi¢des de capital simbdlico (BOURDIEU, 1998)
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e orientacao politica também nos terreiros gege-nago, especialmente o Axé Opo Afonja, pela ideia de
depositario do que seria a mais pura africanidade no Brasil, ja discutido anteriormente, combatendo
abertamente os sincretismos ¢ alteracdes ou “descaracterizagdes” dos ritos. Concorrendo com mais
cinco vocabulos, o vencedor foi //é Aiyé, que significa literalmente 4 casa do mundo dos humanos.
Conforme Agier, “todo o ‘trabalho’ cultural” que “fabricou” a tradicao do I1€ Ayié foi apagado como
forma de melhor “afirmar o cardter evidente, natural e auténtico da suposta identidade (negra),
tornando-a aparentemente mais verdadeira”; assim, do engenheiro europeu nio se sabe nem o nome
nem nacionalidade: se belga, suico ou polonés (AGIER, 2013, p. 10-11).

Agier argumenta que se trata de uma abordagem contextual, na qual a identidade ndo se define
em si mesma, mas em processos que ndo existem fora de contexto, sempre relativos a algo especifico
que esta em jogo: acesso a terra, ao mercado de trabalho, as regalias externas, publicas ou privadas,
turisticas ou humanitarias; jogo sempre passivel de ser desvelado na pesquisa empirica
contextualizada, em que se leve em conta a “emergéncia de ‘culturas identitarias’ em um contexto de
globalizagao acelerada das situagdes locais” (AGIER, 2013, p. 1; 3).

No entanto, estudos mais recentes tém buscado desvendar com mais profundidade a criagao
desses mitos. A partir de pesquisas em documentos historicos realizadas no Brasil, Portugal e Angola,
Reginaldo (2011; 2016) nos fornece um panorama do cenario socioecondmico de como surgiu o mito
de superioridade sudanesa em relagdo aos bantu, durante o trafico negreiro, nas disputas entre
comerciantes e traficantes da mao de obra escravizada africana no Atlantico Sul. Conforme Reginaldo,
esse um conflito que remota ao século XVI, entre plantadores de cana-de-acticar da Bahia e
negociantes de escravizados portugueses. Periodo no qual o comércio de escravizados ocorria na parte
central da Africa, regido genericamente habitada pelos bantos (REGINALDO, 2005, p 149).

Como pecas de mercadorias, os negros escravizados passavam pelo crivo da avaliagdo de
qualidade em relagdo a producdo econdmica que sustentava o escravismo. Para garantir o sucesso
comercial de um mercado que tomava corpo a cada dia, a coroa portuguesa enviava viajantes,
missionarios e funcionarios da corte para as novas terras “descobertas”, com o propdsito de construir
relatos sobre 0 modo de vida e a visdo de mundo dos povos ali habitados. Conforme Reginaldo:

O reconhecimento ¢ a valorizacdo de diferengas fisicas e ‘comportamentais’,
além de habilidades especiais para a execucdo de determinadas tarefas, era um fato
corrente quando se tratava do comércio de africanos escravizados. Nestes termos, as
peculiaridades poderiam indicar qualidades mais ou menos valorizadas no mercado,
determinando assim escolhas e predilegdes [...]. Fruto de preconceitos, de contatos
diretos ou, ainda, de interesses econémicos particulares, as qualidades e habilidades
eram, quase sempre, vinculadas a origem geografica dos africanos (REGINALDO,
2005, p. 160).
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A medida que o trafico se expandia, as propagandas em torno da mio de obra escrava criavam
narrativas que passavam a “cristalizar imagens” das qualidades e habilidades das pegas, tidas como
inatas. No inicio do século XVIII, com a chegada da empreitada escravocrata na regido mais acima
do continente africano, na Costa da Mina ¢ no Golfo do Benin, onde habitavam os sudaneses, de
lingua ioruba. A partir desta chegada dos povos no Brasil, que passaram a se concentrar na Bahia,
onde, conforme Schwartz (1995 p. 282 apud REGINALDO, 2005, p. 193), passou a predominar entre
os cativos. Com isso, as disputas e com elas as propagandas se polarizaram entre os dois grupos,
divididos genericamente conforme os tronos linguisticos, originarios das duas regides da Africa: a
parte central e costa ocidental. Nas representacdes, os bantos: mais doceis, mais frageis e mais aptos
a acomodag¢do aos propositos escravocratas; e os sudaneses: mais ageis, robustos, com habilidades
intelectuais superiores “sem contestagdo”, conforme Nina Rodrigues, e mais “asseados e
caprichosos”, conforme o cronista Luis dos Santos Vilhena, em 1802, apesar de serem mais “asperos

e traidores” (apud REGINALDO, 2005, p. 160).'

Do outro lado, estava a comprovacgdo cientifica dessas representagdes dos “novos” povos
“descobertos”. Era o momento em que a ciéncia se subdividia em disciplina com objetos especificos,
que procuravam responder as questdes colocadas pelo novo cendrio que se instaurou diante dos olhos
da Europa. Como método principal estava a caracterizacao e classificagdo de tudo que havia no

mundo, incluindo humanos e natureza, sendo a biologia uma das disciplinas chaves.

No que dizia respeito a classificagdo dos humanos, um dos guias cientificos principais era
(179) o livro Esquisse générale de I’ Afrique et |’ Afrique ancienne do respeitado M. d”Avezac (1840,
apud REGINALDO, 2005, p. 179), vice-presidente da Sociedade Etnolégica de Paris e membro das
Sociedades Geograficas de Paris, Londres e Frankfurt, que se destacou no debate instaurado no século

XIX sobre “a multiplicidade das ragas humanas”.

Desse modo, esses os prototipos cientificos tornaram-se os guias das interpretagdes dos
intelectuais brasileiros e baianos, em particular. No entanto, por se tratar do Brasil ser um pais
predominantemente mestico, com grande presenca dos negros bantos, ou seja, de “inferiores”, os
intelectuais baianos, os primeiros a estudar os negros no Brasil, se viram diante de uma encruzilhada
em relacdo ao futuro do pais, diante dos prentincios catastroficos futuristas da ciéncia, da degeneracao

a barbarie das racas “inferiores” e daquelas que com elas se misturassem. Torna-se necessario

14 De uma forma geral, Pierre Verger seguiu Luiz Viana Filho ao dividir o trafico de escravizados para a Bahia em quatro
periodos: 1.° - O ciclo da Guiné durante a segunda metade do século XVI; 2.° - O ciclo de Angola e Congo no século
XVII; 3.° - O ciclo da Costa da Mina durante os trés primeiros quartos do século XVIII; 4.° - O ciclo da Bahia do Benin
entre 1770-1850, incluido neste o periodo do trafico clandestino.
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encontrar uma resposta positiva para a mesticagem brasileira. Para isso, Nina Rodrigues desloca o
foco de observacdo da andlise linguistica, que remetia a predomindncia dos bantos, elegendo a
etnografia da religido dos iorubas como método de sua andlise. Aos iorubas a cria¢do, no Brasil, de
uma religido “pura”, e a Bahia o santuario sagrado desta pureza. Aos bantos, apenas os atributos
relacionados a magia e ao sincretismo, pela “facilidade” com se adaptaram e se misturaram aos modos

de vida dos nativos e do colonizador.

Desta perspectiva nenhum intelectual na Bahia escapou. Artur Ramos, Silvio Romero, Roger
Bastide e Pierre Verger. Mesmo com algumas discordancias de alguns desses com Nina Rodrigues,
todos reproduziram a “verdade” cientifica e mercadologica da época, ao restringir seus estudos nos
negros sudaneses em detrimento dos bantos, tornando estes “insignificantes” e “invisiveis” na
historiografia baiana. Com isso, abriu-se uma cisao da influéncia africana no Brasil em dois
“compartimentos estanques e limitrofes” (REGINALDO, 2005, p. 178). Na Bahia os sudaneses, mais
africanos do que os demais; no restante do pais, os bantos. At¢ mesmo Edson Carneiro, que destacou
em seus estudos os candomblés congo-angola, ou de caboclo, reconhecendo com isso a contribui¢ao
dos povos bantos na formagao das praticas religiosas dos negros na Bahia, ndo escapou da influéncia
dos modelos que inauguraram os estudos antropologicos na Bahia, que se perdurou até a década de
1970. E foi nesta mesma década que se deu a configuragdo do mito da Bahia como detentora da
ancestralidade africana no Brasil, a partir da articulag@o entre politicos, intelectuais e o candomblé
gege-nagds, com esta religido como sendo o nucleo principal dessa ancestralidade em relacdo ao

restante do pais.

Essa “hierarquizagdo étnica” ndo se restringiu ao Brasil. Também repercutiu em Cuba, cuja
tradi¢do etnografica opde os cultos de origem ioruba (lucumi) como superiores e os de origem banto
como inferiores. No Haiti houve a cristalizacao da superposicao da cultura ewe-fon superior a cultura
congo mais primitiva, fomentada pelos estudos de Herskovits e Métraux. (REGINALDO, 2005, p.
185))

A importancia do estudo de Reginaldo ¢ mostrar que, no caso do Brasil e na Bahia, em
particular, trata-se de uma visao inadequada, por desconsiderar a presenga dos iorubas em outros
lugares do pais como Pernambuco, Maranhao e Rio de Janeiro. Mostra que os bantos também tiveram
suas ocasioes de alto valor e de preferéncia dos portugueses, quando “interessados pelo fim do trafico
com a Costa da Mina, divulgavam a exceléncia dos cativos de Angola e do Congo, especialmente
pela maior facilidade de serem controlados™.

Nas décadas de 1970 e 1980, Reginaldo identifica uma renovacdo da historiografia

baiana da escraviddo, sobretudo em fontes documentais, descortinando um regime escravista mais
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complexo, contraditoria e violenta ofuscado até entdo. Com a adog¢dao de uma nova perspectiva
teorico-metodologica, que tem como base a pesquisa documental nas fontes seriais, tais como
inventarios e testamentos; documentagao judicidria e policial, periddicos, entre outros. Com isso, as
pessoas escravizadas “emergiram como sujeitos individuais e coletivos construindo lagos de amizade,
parentesco, compadrio, ou mesmo, conspiragdes, rebelides e aglutinacdes ameagadoras da ordem
vigente” (REGINALDO, 2005, p. 187). Ha ainda uma variedade de registros documentais dos séculos
XVIII e XIX comprovando a presenca de angolas, benguelas e congos na cidade de Salvador, no
Reconcavo e nos sertdes da Bahia. Para ela, sdo registros que problematizam a insignificancia
numérica e, sobretudo, social e cultural dos povos da Africa Central na constitui¢io da populagio
escrava baiana.

E com base nesta documentagio que Lucilene Reginaldo (2011; 2016) relativiza essa primazia
dos gege-nago, ao mostrar a importancia e primazia dos povos originarios do centro-africanos
(angolas e crioulos), sobretudo no século XVIII, na criagdo e administragao das irmandades religiosas
dos homens pretos, ndo somente em Salvador, mas em outras cidades. Para Souza, Marques e Silva
(2016, p. 13) essas irmandades tanto exerciam o papel de canais de expressdo como de integracao da
populagdo negra, embora se constituindo de “instancias de estruturacao social e institucional” para a
“Institui¢do de hierarquia e distingdo social, resultando em um complexo universo de formagao de
identidades negras e da emergéncia de uma ‘elite’ dos homens de cor na América Portuguesa”.

No que se refere mais especificamente ao campo religioso da Bahia, Santos (1995, p. 11)
mostra que ¢ uma questao bastante problematica, cujas diferencas entre os dois tipos de candomblé
sdo “complexas” e “sutis”, resultantes de uma conceituagdo “delicada” do “sistema religioso afro-
baiano”, o qual envolve, de um lado, os que buscam a “pureza nagd” e, por outro lado, os que
reinterpretam e remodelam a relagdo entre indios e negros no pais, para fins religiosos “praticos e

utilitarios”.

2.2 FESTA E ESPETACULARIZACAO DOS FENOMENOS CULTURAIS

Os fendmenos festivos sempre apareceram em estudos académicos, como parte essencial da
vida humana desde os seus primordios. No entanto, nesses estudos a festa nunca recebeu o estatuto
de objeto analitico propriamente dito, sendo tratado apenas como um complemento dos rituais, este
sim, um fendémeno cultural considerado mais importante, tendo como base investigativa as teorias

da religido. Essas manifesta¢des sdo apresentadas em registros de natureza puramente descritiva dos
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seus eventos momentaneos, repetitivos, em periodos determinados, cuja regularidade ¢ assegurada

conforme o calendario de cada sociedade (DURKHEIM, 1996, p. XVII).

Nessa perspectiva, Durkheim (1989), com o cléssico Formas Elementares de Vida Religiosa
(1989) inaugurou, nas ciéncias sociais, o entendimento da festa como um momento de carater estético
e recreativo dos rituais sagrados, necessarios a vida humana, em que os grupos humanos
experimentam uma “efervescéncia coletiva”, transgredindo ou invertendo as normas e relagdes
sociais da vida cotidiana, uma vez que as cerimonias religiosas exprimem a natureza das coisas
sagradas e as relacdes que elas mantém com as coisas profanas. Ou seja, as festividades sao episodios
alternativos e regeneradores do fardo pesado da vida social normatizada; neles, os individuos
reafirmam a sua “natureza de seres sociais”, alcangando uma transcendéncia mediante o éxtase que a
“energia vital” vivida coletivamente proporciona, para que a vida cotidiana seja retomada e suportada.

(DURKHEIM, 1989, p. 452- 453).

Essa perspectiva durkheimiana passou a se constituir na principal referéncia para os estudiosos
posteriores sobre a festa associada a rituais, como Roger Caillois (1950), Mircea Eliade (1969),
George Bataille (1973), George Dumézil (1975), René Girard (1990) entre outros, sobretudo no que
se refere a nogao do sacrificio como o elo que liga 0 homem ao sagrado (AMARAL, 2001, p. 12).
Desse modo, de forma geral, nas diversos tipos ¢ areas do conhecimento o sentido da festa como
epifendmeno, resultou em sua negagcdo como “objeto sério” ou “finalidade grave” se manteve,
associado a trés caracteristicas principais: (1) a superagdo das distancias entre os individuos; (2) a
producao de um estado de “efervescéncia coletiva” e (3) a transgressdo das normas coletivas
(AMARAL, 2001, p 13). Essas abordagens sobre festividades, sobretudo etnografias, nao
ultrapassaram os limites do ato vivido, desconectado do seu contexto mais amplo, uma vez que sao
relatos que ndo dao conta das relagdes e repercussoes da festa sobre outras esferas da vida social onde

ela acontece, sobre o que ela promove para além do seu ato momentaneo.

No Brasil, historicamente, as festividades estiveram integradas a cultura do pais desde o
periodo colonial, despertando os olhares curiosos dos viajantes estrangeiros que por aqui passaram
no periodo, que as descreveram, analisaram e interpretaram, motivados pelo ‘“deslocamento
geografico e estranhamento cultural”, adquirindo vasta repercussdo como género literario e literatura
de viagem e fonte de informagdes sobre as sociedades formadas no Novo Mundo (PEREZ, 2009, p.
3). Esses relatos de viajantes demonstram que as festas religiosas, marcadas pela presenga das
procissdes, constituiram-se nas formas de sociabilidades urbanas mais antigas do Brasil (PRIORE),

1994). Para Amaral (1998, p. 46-47), com elas, tornou-se possivel o “pacto social” (aspas da autora)
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do Brasil coldnia, uma vez que foram transplantadas pelos portugueses como um “instrumental
cultural” colonizador, “uma linguagem possivel” para o didlogo entre as diferentes etnias que
passaram a compor a populacdo do pais. Com o transcorrer do tempo, a continuidade frequente na
vida dos brasileiros, a festa se manteve como elemento fundante da sociabilidade ¢ da mediagao entre
essas etnias presentes, com a inser¢ao de simbolos que passaram a ser incorporados na ocupagao e
definicdo do novo pais (DEL PRIORE, 1994; PEREZ, 2019; 2009; AMARAL, 2001; SARAIVA e
SILVA, 2008). Assim, as festividades foram integradas como icone da identidade do pais, tendo no
carnaval o seu apogeu, fato que o associou internacionalmente como o “pais do carnaval”, ou seja,

“da festa”.

Do mesmo modo, no Brasil, produziu-se uma vasta bibliografia sobre festividades, mantendo
aquelas mesmas perspectivas das Ciéncias Humanas, sendo a maioria dos estudos, ora de carater
antropoldgico ou socioldgico, ora meras descrigdes. Dessas descrigdes, destacaram-se as abordagens
dos folcloristas sobre a cultura popular brasileira, que muito contribuiram para a constru¢ao da
identidade nacional brasileira, uma vez que a principal preocupagdo era pelo carater “popular” e
“auténticos” das manifestacdes culturais do pais (AMARAL, 1998). Do mesmo modo, com a
associacao da festa a atos ritualisticos de transgressao e inversao das relagdes hierarquizadas da vida

social cotidiana (DA MATTA, 1997).

Conforme Amaral (1998, 2001), os estudiosos brasileiros também abordaram a festa como
linguagem, cujos elementos servem de comunicacdo para qualificar, atribuir sentido e movimento.
No entanto, mesmo adotando uma visdo “positiva, seletiva e edificante”, muito mais que destruidora,
esses estudiosos ndo levaram em consideragdo as diferentes mediagdes que elas propiciam na vida
social mais ampla (AMARAL, 2001, p. 22). Mesmo Roberto da Matta (1997), que, na analise do
carnaval carioca, percebeu o significado que se oculta por tras da festa, ao definir o ritual como um
discurso simbolico que evidencia tragos da realidade, manteve a percepg¢do do carnaval como um
ritual de inversao, de dissolugdo das regras e das hierarquias sociais por alguns momentos, embora se
diferenciando de Durkheim ao desvincular o individuo do coletivo no que se refere ao modo

autdbnomo que possuem para participar da festa.

Em sua analise, também sobre o carnaval carioca, Maria Isaura Pereira de Queiroz discorda
da perspectiva de Da Matta, ao observar que, mesmo que a inversao da ordem social possa acontecer
em termos dos sentimentos e expectativas que propiciam, em verdade, na propria organizagao do
carnaval estdo presentes ndo as prescri¢cdes opostas da vida cotidiana, mas as estruturas e hierarquias

vivenciadas pelos individuos em seu cotidiano. Seja no carnaval de rua, dos desfiles das escolas de
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samba e dos clubes, Queiroz identifica a presenca dessas hierarquias, tais como a exploracao da
imagem do corpo feminino pela midia e pela publicidade, o foco comercial que a festa passou a
priorizar, o excessivo pre¢o dos ingressos para o acesso aos locais de realizacdo, bem como a presenca

ostensiva do aparato policial (QUEIROZ in AMARAL, 2001, p. 23).

No ambito mais geral das ciéncias sociais, Jean Duvignaud (1983) tem se destacado nos
estudos das festividades, adotando uma visao radicalmente distinta da de Durkheim, em relacdo ao
papel da festa como propiciadora da negagao para o restabelecimento da ordem social predominante.
Ao contrario, Duvignaud propde o entendimento da festa como a propria negagao, a ruptura, o poder
destruidor dessa ordem social (AMARAL, 2001). Para ele, a festa comprova a “capacidade que tém
todos os grupos humanos de se libertarem de si mesmos e de enfrentarem uma diferenca radical no
encontro com o universo sem leis e nem forma que ¢ a natureza na sua inocente simplicidade”.
(DUVIGNAUD, 1983, p. 212 apud AMARAL, 2001, p. 14) Que este poder ndo ¢ exclusividade de
uma ou outra cultura, mas que se faz presente em todas elas. Mesmo reconhecendo que esse poder
subversivo da festa esteja sendo reduzido pelo capitalismo e pelo crescimento industrial, para Amaral,
Duvignaud tornou o tipo de anélises dos fendmenos festivos mais interessantes, ao proporcionar uma

compreensao mais abrangente enquanto fendmeno sociocultural.

Desse modo, Duvignaud tem se tornado uma das principais referéncia para estudiosos mais
recentes, que buscam compreender a festa em sua dimensdo mais complexa, ou seja, como um
fendmeno social de grande relevancia. Para isso, a analise exige que se leve em consideracdo as
relagdes sociais que ultrapassem o seu ato momentaneo, incluindo a sua repercussdo em outras
dimensdes da vida dos individuos, dos grupos sociais e da sociedade como um todo. O que significa,
o entendimento da festa como mediadora de outras instancias, tanto em relagao aos individuos como

da humanidade em geral.

No Brasil, assim como Rita Amaral, autores como Léa Perez (2019) tem seguido adotado as
proposigoes sobre festas de Duvignaud, conforme Perez, por ser possivel reificar a festa como objeto
de pesquisa académica propriamente dito. Em termos epistemologicos, Perez (2019) conceitua festa
como uma forma de socia¢do, como formulado por Simmel (1983), através da qual os individuos, em
coletividade, realizam dois aspectos fundamentais da experiéncia humana, que sdo a troca e a
ligacdo/comunicacao de seus afetos e emogdes, numa “comunidade afetiva de desejos e de sonhos”
(PEREZ, 2019, p. 2). Ao lado da religido e da cidade, a festa ¢ um dos “tropos” tomados pela autora
para refletir sobre os principios dos liames sociais e das formas afetivas que constituem a imaginagao

coletiva, “no eixo da longa duracdo” (PEREZ, 2019, p. 3).
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Desse modo, a festa ultrapassa a dimensao estritamente empirica das “praticas discursivas e
textuais”, corrente na literatura académica (PEREZ, 2019, p. 4) que reduziu o fendmeno festivo a
dois modelos: (1) “de tipo sociologico”, da festa arcaica, a partir das abordagens das sociedades tidas
como primitivas; (2) do “modelo de tipo historico”, da festa tradicional das sociedades ocidentais do
passado. Para a autora, trata-se de uma “precariedade conceitual” das ciéncias humanas na
modernidade que, ao reduzir os fendmenos festivos em pura fatualidade, promoveu a morte da festa,
que se tornou um fossil, sem existéncia propria, devido ao anacronismo ao qual o arcaismo ou tradi¢ao

foi submetido.

Perez propde, entdo, a “desfuncionaliza¢do” ou a “desreificacdo” da ideia de festa presente
naqueles modelos, recorrendo a Duvignaud para argumentar que a festa ndo s6 estd viva, mas ¢ parte
da constitutiva da existéncia humana em coletividade; e, como tal, deve ser tratada. Para isso, Perez
substituiu a percep¢do de “festa em perspectiva” ou ‘“festa-fato” para a sua apreensdo ‘“como
perspectiva” ou “festa-questdo”. Conforme a autora, isso foi “uma alternativa de enfoque da coisa-
presente (festa-fato) para o suplemento-referéncia a coisa (festa-questdo)”, uma vez que “a presenca
plena, nua e crua da coisa (em si e para si) ndo existe”, e a coisa jamais € anterior a sua suplementagao
pelo conceito; a coisa ¢, desde sempre, “intencionada em e por algum tipo de discurso que a ela se
refere” (PEREZ, 2019, p. 4). Em termos analiticos, essas substituicdes dos termos transformou a festa
num “fato socio-logico” em uma “virtualidade antropo-logica”, presentes nas dimensdes como o

sagrado, o jogo, o sonho, a arte, podendo “atuar/operar” para além do momento festivo. Conforme

Perez:

Assim, a festa deixa de ser um objeto a ser descrito para tornar-se um
mecanismo, um operador de ligagcdes que atua por meio da “destruicdo concertada”
(DUVIGNAUD, 1977) do real socializado (GRISONI, 1976), abrindo para a
experimenta¢do humana o campo do possivel, isto ¢, do imaginario: campo das
percepcdes e das imagens da vida coletiva, que ndo se reduzem a propria vida
coletiva, pois que se referem e remetem a instancia do desejo, do imprevisivel, do
indecidivel, do indeterminado, da interioridade, da embriaguez mistica, do excesso,
do gozo (PEREZ, 2019, p. 4)

Para Perez, o “principio da reciprocidade” que a festa adquire como “operador de ligacdo”, a
b 9

torna um ato que ultrapassa a mera reproducdo para a propria produgdo da vida humana.

Seguindo a perspectiva de Perez (2019), Tavares et al. desenvolveu um estudo que da titulo
ao livro que organizou: Inventario das festas e eventos na Baia de Todos os Santos (2019). Esta autora,

também divergindo da ideia durkheimiana de “suspensao” ou “fuga” da realidade, considera a festa
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como um fendmeno social que ultrapassa o seu momento de realizagao e possui a mesma importancia
de outras realidades sociais como a economia, a politica e a cultura. Para ela, a festa ¢ uma realidade
para todos que a vivem, uma vez que os mundos do devaneio, da frui¢do e da festa levam os seus

participantes a lugares que, embora diferentes do cotidiano, sdo tdo reais quanto este.

Tavares et al. toma como referéncia a nocao de cultura formulada por Tim Ingold, a qual se
constitui numa paisagem inscrita em um campo relacional essencialmente dindmico, inerente a
existéncia humana. Como um dos principais autores da nova antropologia, Ingold (2015) toma como
ponto de partida o questionamento dos binomios correntes das ciéncias humanas, tais como
materialidade-imaterialidade, cultura-natureza, compreendendo a vida como uma experiéncia vivida
em um mundo da imanéncia, num emaranhado de linhas de vibragdes (JOB, 2020) que se conectam
em um continuo e ininterrupto movimento, em que as transformagdes historicas ndo resultam de
imposicoes sobre um substrato ou superficie material. Essa transformagao ¢ “formulada e reformulada
ao longo do tempo por um esquema mental de representagdes”, que cobrem ou obscurecem a anterior.
Assim como as “identidades e as capacidades dos humanos”, a “paisagem” ou “forma cultural” ¢é
“inscrita” mediante “condensagdes ou cristaliza¢des de atividades dentro de um campo relacional”,
num encadeamento permanente de processos biologicos e culturais. Nessa paisagem, a vida das

pessoas se entrelaga numa “malha emaranhada de trilhas personalizadas pela propria paisagem”, ou

seja, “as paisagens sdo tecidas em vida, e vidas s@o tecidas na paisagem” (INGOLD, 2015, p. 90).

Para Tavares (2019; 2020), dentro desse campo relacional onde a paisagem cultural ¢ inscrita,
torna-se possivel pensar a festa como mediacdo e produgdo da propria existéncia humana, ou seja,
ndo ¢ apenas uma expressao, mas a mobiliza¢ao da criagao de uma dada cultura, uma vez que a festa
propicia sensibilidades e experiéncias para os que a produzem e dela participam. Por isso, a
compreensdo da festa requer um transbordamento do seu ato momentineo, para explorar as
mediagdes com as memorias, outros mundos, outras temporalidades e outros sujeitos (antepassados
ou ndo) que se fazem existir por meio dela. Na festa, cria-se a propria vida, e se prolonga numa
maneira de se fazer cultura e patrimonio de um lugar, pois “desencadeia modos eficazes de fazer

presentes o passado e o futuro”. (TAVARES et al, 2019, p. 14).

Na Bahia de Todos os Santos, onde desenvolveu a pesquisa, Tavares et al. mostra que as
politicas de “registro” (aspas da autora) dos bens intangiveis ou imateriais, empreendidas pelo
Instituto do Patrimdnio Artistico Nacional (Iphan) e pelo Instituto do Patrimdnio Artistico Cultural
da Bahia (Ipac), apesar de contribuirem para a relevancia da diversidade “das formas de viver e

festejar” (TAVARES et al, idem), podem, também, acarretar armadilhas ao tentar “capturar” (aspas
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da autora) o movimento substancial das festas. [sso porque, ao vistoriar as trajetorias e transformagdes
dos bens culturais, essas politicas terminam por promover julgamentos sobre possiveis desfiguragoes

das festas, ou mesmo fortalecer os limites entre tracos materiais e imateriais da cultura.

Tavares et al considera de extrema importancia o estudo do patrimonio imaterial e material
por serem capazes de revelar as “habilidades e sociabilidades locais”, contudo, relacionando-o a “a
economia da festa (culinaria, artesanato, indumentaria, ambientes etc.), as formas de lazer
(comunitario e de grandes eventos), as identidades que fazem a festa (étnicas, religiosas, geracionais,
urbanas etc.)”. Sdo formas de expressao que incluem elementos materiais (artefatos) e imateriais
(valor simbolico), que surgem na mente quando se fala do patrimonio cultural de um lugar. Por isso,
a autora ratifica a ideia de Ingold (2015), da cultura como sendo produzida no transcorrer do processo
que particulariza “o lugar, a paisagem, a vida”, ndo sendo possivel adotar a “armadilha’ antropolégica,
de separar material e imaterial, uma vez que ambos ““se cruzam nas tramas do habitar que transgridem
os limites fluidos e borrados”. Para Tavares, em vez da separagdo “da materialidade e imaterialidade
da festa como patrimoénio cultural”, seria mais pertinente “perseguir os materiais em processo, que
sdo entretecidos na festa, o qual inclui tanto a materialidade das coisas como os sonhos, devaneios,

imaginagdes que a festa promove (TAVARES et al, 2019, p. 15-16).

As experiéncias vividas do mundo do samba em Salvador sao indissocidveis das experiéncias
vividas fora dele. Durante todo o ano, os eventos acontecem em inumeros lugares da cidade,
mobilizando uma centenas de pessoas, na produ¢do e/ou na participa¢do, ¢ uma infinidade de tipos

de agdes para concretiza-los.

r

Outro fenOmeno que caracteriza essas praticas de samba ¢ a espetacularizagdo. Para os
organizadores da Caminhada do Samba, por exemplo, foi a maneira encontrada para reconquistarem
a visibilidade de suas manifestacdes, perdida durante o apogeu da axé music. Neste espetaculo, o trio-
elétrico constitui pega-chave, pela amplitude que possibilita, tanto em termos de visibilidade, de sons
e imagens, no circuito tradicionalmente festivo do centro da cidade, como de atrair uma multidao s6

comparavel a Parada do Orgulho Gay ou LGBTQIA+ e o carnaval.

Assim como a festa, o espetaculo tem caracterizado os rituais em todas as sociedades humanas
ha tempos imemoraveis. Do mesmo modo, nas anélises académicas, foi associado a substituicdo do
peso da opressao do tempo uniformizado da vida social normatizada e fonte de energia capaz de
promover o retorno dos individuos ao inevitavel cotidiano, de forma mais revigorada (SUBRATS,

1989). No entanto, nessas analises, adquiriu uma aten¢do maior em sua associagdo a capacidade dos
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seres humanos se expressarem de forma iluséria devido ao seu carater mimético, de possibilitar o
sonho, o faz de conta, o virar a vida de cabeca para baixo (DURKHEIM, 1989; DA MATTA, 1997),

e se satisfazer com isso, embora tornando a vida possivel apenas como simulacro (SUBRATS, 1989,

p. 71).

E nesta dimensdo do sonho que o espetaculo torna possivel a formulagdo de uma “segunda
natureza” (SUBRATS, 1989, p. 91) bem como de identidades, por ter como base a representagdo da
realidade como performance (SODRE, 2017). Mas, por outro lado, por ter como base a fantasia,

também se torna propenso a promover a alienacao (SUBRATS, idem).

Nas sociedades contemporaneas, as formas de espetdculo tém alcangcado os mais diversos
lugares e fendmenos, como os meios de comunicagdo, a politica, a religido, os eventos esportivos e
culturais. Foi com este carater ilusorio e alienante que recebeu a atencao dos pioneiros em seus estudo,
dentre os quais Guy Debord (2002), que adotou a perspectiva “critica” e “apocaliptica” dos tedricos
da Escola de Frankfurt (ECO, 2011). Atendo-se apenas ao seu aspecto da alienagdo, nos termos
marxistas, Debord vinculou o espetaculo ao fetichismo da mercadoria, a reificagdo da linguagem e a
percepcao do publico, processo que, para Debord (2002), resultou do desenvolvimento do sistema
capitalista tardio. Conforme este autor, esse fetichismo tem como pressuposto a produgao de imagens
na sociedade e a indu¢do da perda da subjetividade por parte dos individuos, acarretando a aceitagao
passiva do que seria a mera representagdo em detrimento da realidade concreta. Assim, conforme
Debord: “Toda a vida das sociedades nas quais reinam as condi¢des modernas de producado se anuncia
como uma imensa acumulacao de espetdaculos. Tudo o que era diretamente vivido se esvai na fumaga

da representacao” (DEDORD, 2002, p. 13).

Nessa perspectiva, o autor define o espetaculo ndo como um conjunto de imagens, “mas uma
relagdo social entre pessoas, mediatizada por imagens” (DEBORD, idem, p. 14). Ao mesmo tempo
em que o espetaculo constitui um instrumento de unifica¢do da sociedade, concentrando em si todo
olhar e consciéncia, paradoxalmente, ¢ um elemento separado da sociedade, cujo foco se reduz a um
olhar iludido e a uma consciéncia falsa, uma vez que a “unificacao” que elabora nao passa de uma
“linguagem oficial da separagdo generalizada” entre o real e o ilusorio. “E o coragdo da irrealidade
da sociedade real” (DEBORD, 2002, p.15), de onde irradia as diversas formas de publicidade que
induzem uma demanda do entretenimento para atender a um modo de produgdo especifico, numa
“afirma¢do onipresente” de uma escolha que foi previamente definida no momento da producao
destinada ao seu efeito subsequente: o consumo. Assim, a vida social ¢ tomada pela teatralizagdo e

representacdo, tornando o “natural” e o “auténtico” uma ilusdo, as pessoas em meros consumidores
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passivos de imagens, e as relacdes sociais pautadas na aparéncia. A alienagdo em funcao do objeto
contemplado torna-se tdo central para o espectador que este, quanto mais contempla e se reconhece

nas imagens, menos vive e compreende a propria existéncia e desejos (DEBORD, 2002, p. 25-26).

Seguindo essa perspectiva de Debord, Carvalho (2004) tem realizado estudos sobre a
espetacularizacdo nos contextos socioculturais contemporaneos, propondo uma compreensao da
complexidade que este fendmeno tem promovido na cultura popular, o que, para ele, requer um
desvendamento que ultrapasse as motivacdes dos sujeitos que consomem o espetaculo e inclua as
motivacdes daqueles que consentem a transformacgdo dos seus rituais em shows formatados como
mercadoria. Carvalho cita, como exemplo, os rituais sagrados tradicionais que, frequentemente,
“sofrem uma reducdo semioldgica e semantica no momento em que sdo transformados em

espetaculos”, comercialmente midiatizados (CARVALHO, 2004, p.8).

No entanto, outras perspectivas t€ém sobrepujado essa visao negativista, consolidada por
Debord, atribuindo aos atores sociais a capacidade para gerirem suas proprias decisoes, em vez da
autonomia suprema da publicidade sobre suas necessidades e percep¢des de mundo. Estas
perspectivas tém sido desenvolvidas, principalmente, pelos autores dos Estudos Culturais, que
romperam com o sentido linear da comunicagdo — entre emissor e receptor —, € passaram a admitir a
existéncia nao de um receptor universalmente alienado, mas de receptores ativos, com habilidades
para filtrar conteudos propagados pelos meios de comunicacao, de acordo com os distintos contextos

culturais em que estdo inseridos.

Dentre esses autores, Stuart Hall tem se destacado com a Teoria da Recepgao, sustentando a
tese da comunicacao como um processo de codificagao-decodificagao da mensagem e da influéncia
e alteragdo da decodificacdo pelos fatores sociais, politicos e culturais nos contextos sociais distintos
(HALL, 1980). Desse modo, os tedricos dos Estudos Culturais compreendem que a difusdo de
significados de praticas culturais, desenvolvidas em contextos especificos, sdo formados por
receptores diferenciados e atribuem uma visdo menos caotica do espetaculo e da mediatizacao, que

caracterizam as sociedades contemporaneas.

No ambito da Antropologia, o espetaculo foi associado aos estudos dos ritos humanos,
ocupando assim uma posi¢ao central da disciplina, mas, conforme Cavalcanti (2002, p. 45), o conceito
de ritual corre o risco de se tornar banal, caso seja entendido como um “comportamento simbolico

tout court” devido a peculiaridade simbolica que caracteriza o comportamento humano.
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Apresentando a visdao de varios autores, Cavalcanti analisa o espetadculo atribuindo maior
relevancia a perspectiva da “sociedade em ato”, formulada por Durkheim (1968), devido a énfase que
este autor confere a acdo/comportamento como alicerce da “efervescéncia coletiva” e,
consequentemente, da instituicdo da autoconsciéncia mediatizada pelas representagdes. Além disso,
Cavalcanti considera que Durkheim postula teoricamente a imprescindivel correlacao entre os dois
niveis analiticos, que sdo representagdes e praticas, acdo e pensamento, que concretiza a unidade do
individuo biolégico, como foi pensado por Marcel Mauss, como veremos na abordagem do corpo

posteriormente.

Por outro lado, seguindo Evans-Pritchard e Le Goff, para Cavalcanti (2002), no que se refere
a abordagem etnografica, a visdo de Durkheim torna-se util, por assinalar momentos que passam a
ser percebidos pelos individuos como distintos em relagdo a vida social rotineira, com a marcagao
coletiva do tempo composto por duracdes distintas, em termos qualitativos, para a construgao de
calendarios. Cavalcanti recorre ainda as distintas possibilidades na relagdo entre o “extraordinario” e
o “ordinario”, propostas por Da Matta (1979), para compreender o ritual como “um dispositivo de
deslocamento de perspectivas, propiciado por uma sociedade a si mesma” (CAVALCANTI, 2002, p.
18). Assim, procedendo do “material bruto dos valores e representagdes sociais”, 0s ritos constroem
visdes distintas e permutéaveis sobre o mundo social, tendo por base experiéncias vividas, projetadas
ndo somente como imagens disformes, mas também como possibilidades de explorar os limites
possiveis do cultural e as dramatizagdes de tensdes e contradi¢des irrefutaveis do mundo social. Para
a autora, os ritos constituem acessos privilegiados para se conhecer uma sociedade por conduzir o

pesquisador ao seu “centro vital do ponto de vista moral e cognitivo” (CAVALCANTI, 2002, p. 46).

A partir dessa reflexdo, Cavalcanti (2002, p. 46) relaciona o ritual as relagdes sociais e
contextos especificos, na forma expressiva, “dramatica, performéatica ou comunicativa adotada para
veicula-las”, acrescentando o enfoque dos rituais como formas artisticas. E nesse novo enfoque,
proposto por Cavalcante, que os rituais, no contexto contemporaneo, tomam a forma de espetaculos,
organizados com base na ldgica racional e empresarial, exigindo e introduzindo novas formas de
organizacdo e de grandes investimentos financeiros (CAVALCANTI, 2006; CARVALHO, 2010;
DUARTE, 2011)

Com esta compreensao de espetaculo, Cavalcanti (2006) analisa o desfile de uma escola de
samba no Rio de Janeiro, percorrendo todo o percurso, que vai dos “bastidores ao desfile”,
abrangendo tanto os aspectos sociologicos e politicos (os atores sociais, as relagdes estabelecidas,

fragmentacdes, conflitos e disputas) como os aspectos estéticos e espetaculares do desfile, sem perder
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de vista as conexdes do carnaval com a cidade. O mérito da autora em relagdo ao negativismo
debordiano ¢ compreender o espetaculo como parte do contexto comunicacional contemporaneo, em
que a cultura popular se articula e interage com os meios medidticos, construindo novas formas de
producao de significados compartilhados socialmente. Numa incessante rede de conexdes e
interacdes, essas relagdes perpassam por contradigdes, conflitos e negociagdes bem como
transpassam limites sociais e simbolicos. Com isso, a autora rompe com as dicotomias:
tradicdo/modernidade, legitimo/comercial, artesanal/industrializado, esséncia-

autenticidade/impureza, correntes nas analises de cunho negativistas (DUARTE, 2011).

Como sugere Cavalcanti (2002), a natureza e o sucesso dos novos espetaculos constituem
bases culturais consistentes para a investigacdo antropoldgica da cultura popular contemporanea.
Nesse sentido, espetaculo tornou-se uma referéncia tedrica fundamental para a compreensdo da
Caminhada do Samba no contexto atual das formas de frui¢ao desse género musical na cultura de
Salvador, ressaltando que a forma espetacular tém marcado as manifestagdes negras no Brasil desde
a coldnia, sobretudo quando eram inseridas no calendario festivo do catolicismo (REIS, 2002; LARA

2002).

Reis denominou essas manifestagdes publicas dos africanos, que tenderam para a teatralizacao
espetacular nos cortejos tradicionais retrabalhados na Colonia de “catolicismo africanizado” (REIS,
2002, p.132) e de “paganismo publico espetacular”, quando contrariavam o modo das celebracdes
cristds (idem p.107). No caso da regido da Bahia de Todos os Santos, num primeiro momento, essas
manifestacoes eram realizadas nos festejos da Corte e pelas irmandades religiosas até adquirirem
autonomia e independéncia no carnaval e nas festas populares, que, mesmo mesti¢as, mantiveram

como trago fundamental os elementos da herancga cultural africana (LARA, 2002; REIS, 2002).

Cavalcanti (2002) mostra ainda que essa conexdo, entre manifestagdes negras com o
cristianismo, i.e., das versdes catolicas dessas manifestagdes, constitui-se num elemento efetivamente
decisivo na configuracao da cultura popular brasileira, imersa no calendario catélico, nos mais
diversos lugares do pais, como nos desfiles do Boi-bumba em Parintins, na Amazonia, e no carnaval

do Rio de Janeiro.

Desse modo, a propria historia do samba, como base musical das manifestacdes negras no
Brasil, esta imersa na espetacularizacao, principalmente pelo seu protagonismo no carnaval do pais,
festa caracteristicamente espetacular e principal espago encontrado pelos africanos e seus

descendentes para manter sua cultura, num processo constante de elaboragdo e reelaboracio de seus
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elementos e contetidos. No caso da Caminhada do Samba, na inser¢ao no género musical no cenario

grandioso de visibilidade que tem marcado as festividades locais através do trio-elétrico.

2.3 O CORPO NO CONTEXTO CULTURAL DA ESPETACULARIZACAO

Com os estudos realizados por George Simmel e Marcel Mauss, no final do século XIX e
inicio do século XX, deu-se o ponto de partida da abordagem cientifica sobre o corpo nas ciéncias
sociais e se tornaram referéncias fundamentais para os estudos posteriores. Na sociologia, George
Simmel abordou os aspectos sensoriais dos humanos no que se refere a nossa capacidade de sentir,
ver, ouvir, tocar, emocionar. Na antropologia, Marcel Mauss analisou as “técnicas corporais” dos
humanos em que, no corpo, sdo expressos os sentimentos e emocdes de nés humanos bem como os
movimentos corporais mais simples de nossas vidas: caminhar, nadar, dangar, agir, até¢ entdo
relacionados somente a fungdes bioldgicas, sao fendmenos que resultam, sobretudo, de construtos
socioculturais. Desse modo, os dois autores inauguraram, numa contraposi¢do as explicagdes
cientificas vigentes, que viam o corpo como uma coisa sO para todo mundo, desprovido de
particularidades, uma nova forma de pensar o corpo, no dmbito das ciéncias sociais. Com eles, o
corpo passou a ser concebido como um fendmeno diverso, carregado de significados e interpretagdes
socialmente elaboradas em contextos sociais especificos. Nesse sentido, os proprios aspectos

fisiologicos também sao percebidos conforme os valores culturais de cada sociedade.

Mauss (2003) definiu “técnicas corporais” como sendo a “expressdo das maneiras pelas quais
os homens, de sociedade a sociedade, de uma forma tradicional, sabem servir-se de seu corpo”
(MAUSS, 2003, p. 403). E o primeiro instrumento do ser humano capaz de agir sobre e produzir a
realidade. Por outro lado, ¢ através do corpo que a cultura trabalha, a sociedade se reproduz e executa

suas praticas.

Quanto a técnica, ¢ definida por Mauss como um “sistema de montagens simbolicas” que se
ordena muito facilmente (2003, p. 408), tendo cada uma sua forma especifica, valendo o mesmo para
toda atitude do corpo e para toda a sociedade, cada qual com seus “hébitos corporais”. Mauss amplia
a no¢do de “habitus” para além da sua delimitacdo platdnica ligada apenas a existéncia de um
instrumento, uma vez que, para ele, “antes das técnicas de instrumentos, hd o conjunto das técnicas

do corpo”. Mauss (2003) mostra como a transmissao dessas técnicas se da pelos habitus socialmente
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elaborados, tendo a educa¢io como uma etapa fundamental para essa transmissdo. E a educagio dos
modos de agir e se expressar que imputa nos individuos “as conveniéncias, as modas e os prestigios”
especificos de cada sociedade (MAUSS, op cit. p. 403), da qual também resulta “a natureza social do
habitus” através da transmissao de um saber aprendido ao longo da vida e do nosso desenvolvimento
do individuo como um ser social. Assim, Mauss também adota o termo latim “habitus” em vez de
“habitos”, pelo fato do primeiro se referir a algo adquirido e ndo a algo “metafisico” ou “memoria

misteriosa”, como sugere o segundo (MAUSS, 2003, p. 404).

nesse processo, a educacao sobrepde a imitagao, uma vez que cada individuo possui faculdade
especifica de imita¢do, a qual estd relacionada ao lugar que cada um ocupa na sociedade. Na
perspectiva de Mauss, os atos relativos ao corpo, impostos de fora, do alto, mesmo que
exclusivamente biologicos, formam um conjunto condicionado pelos trés elementos
indissoluvelmente misturados na constituicdo do ser social, quais sejam, o bioldgico, o psicoldgico e
o social ou o “triplice ponto de vista”, de modo a abarcar a compreensao do “homem total” (MAUSS,

2003, p. 405).

A dimensdo dada ao simbolico na andlise de Mauss adquiriu uma importancia fundamental
para os estudos antropologicos posteriores, ndo somente sobre o corpo, mas da disciplina de forma
geral, a partir do aprofundamento dado por Lévi-Strauss a anélise dos simbolos. Nesses termos, a
sociedade ndo ¢ simplesmente uma ‘coisa’, mas uma entidade construida pelo pensamento, provida
de sentido e significacdo. (LEVI-STRAUSS, 1994). Semelhante a Mauss, Lévi-Strauss ndo nega o
papel do fisiolégico na manutengdo do homem enquanto animal bioldgico, mas constatou que o
fisiologico ¢ constantemente moldado pela cultura, bem como compreendeu a vida coletiva e a vida
psiquica dos individuos como constitutivas de representacdes, i.e., das expressdes mentais do

pensamento coletivo, historicamente fixadas pela socializacao.

Rodrigues (1975)'% em seu estudo intitulado O Tabu do Corpo, seguiu os argumentos de
Mauss e aprofundou o aspecto da representacao social do corpo, para ele, uma das diversas vias de
acesso a estrutura de uma sociedade particular. O autor tomou como ponto de partida os polos
dicotomicos estabelecidos por Levi Strauss: natureza/cultura, e da premissa de que o corpo € sempre
uma representacdo da sociedade, cuja extensao alcanga as codificacdes sociais que permeiam o corpo,
quais sejam: vida/morte, normal/patologico, sagrado/profano, puro/impuro, fasto/nefasto

(RODRIGUES, 1975, p. 129). Esses paralelos, apontados por Rodrigues, possibilitam o surgimento

15O primeiro estudo em lingua portuguesa a abordar os aspectos simbélicos do corpo humano de forma cientifica
(Contracapa do livro Tabu do Corpo, de Rodrigues, 1975).
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de situagdes particulares em que individuos e grupos, na aparente acomodacao social, elegem seus
corpos para situacdes e comportamentos de rebeldia, com valores contrarios aos predominantes na
sociedade, com possibilidades para resisténcias e mudangas, ou mesmo para “balangar as estruturas”.
Isso faz com que surgem signos de pertinéncia ao grupo e de concordancia com os seus principios

(RODRIGUES, 1975, p. 65).

Desse modo, através da decodificagdo da “superficie dos corpos”, chega-se “as profundezas

da vida social” (RODRIGUES, 1975, p 45). Assim:

Antes de tudo, as categorizacdes do corpo sdo categorizagdes sociais. A linguagem
que apreende o corpo € uma institui¢@o social: uma linguagem que volta a suas fontes
para apreender a propria sociedade. A sociedade codifica o corpo e as codificagdes
do corpo codificam a sociedade. As relagdes da sociedade com o corpo sdo relagoes
da sociedade com ela mesma; sdo codificagdes logicas tanto quanto morais
(RODRIGUES, 1975, p. 137).

Rodrigues também integra o corpo ao comportamento social humano, cujo processo de
socializagao engloba os aspectos: intelectual, fisico, moral e afetivo dos individuos. E como signos,
0s corpos conectam o sensivel e o inteligivel, o significante e o significado; os fenomenos e os

processos fisiologicos se erguem em significantes.

Mais recentemente, David Le Breton (2002) tornou-se uma referéncia importante na
antropologia do corpo no contexto da modernidade. O autor reverbera e amplia as percepgoes dos
estudos de Simmel e Mauss (LE BRETON, 2017), para ele, por serem abordagens reveladoras das
possibilidades que as praticas corporais tém propiciado neste contexto. Para Le Breton, o corpo
“integra a genealogia identificadora do homem”, uma vez que “a existéncia do homem ¢ corporal” e
viver consiste na reducao continua do mundo ao corpo dos individuos, cujo processo se inicia no

simbolico que o corpo encarna (LE BRETON, 2002, p.7). Para o autor:

A analise social e cultural de que o corpo € objeto, as imagens que lhe expoe
a espessura escondida, os valores que o distinguem, nos falam também da pessoa ¢
das variagdes que sua defini¢do e seus modos de existéncia conhecem, de uma
estrutura social a outra. Portanto, esta no cerne da a¢ao individual e coletiva, no cerne
do simbolismo social (LE BRETON, 2002, p. 7).

Na aparente obviedade do corpo esconde o mais curto caminho do mistério, pois “um € o
espanto do outro, sendo sua incompreensao”, € em cada interior da visao de mundo de uma sociedade
estd delineado um saber especifico sobre o corpo: seus elementos constitutivos, suas performances,

correspondéncias, conferindo-lhe sentido e valor (LE BRETON, 2002, p.8). O autor compara as
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sociedades do contexto da modernidade ocidental com as sociedades tradicionais: enquanto nestas
ndo ha separacdo entre o homem/pessoa e seu corpo; naquelas predomina essa separagdo. Para, esse
dualismo entre o homem e seu corpo na modernidade foi promovido pela burguesia e pelos
propagadores da nascente visao do mundo que colocarem o individuo no centro da vida através do
racionalismo, da cultura erudita e do individualismo. Esse processo tem correspondéncia com o
advento do mecanicismo no século XVII, quando o corpo passou a atender, conforme Foucault (1988,
p. 9) aos ditames da regulacdo obsessiva do regime ditatorial burgués vitoriano, que trancafiou a
sexualidade em quatro paredes e controlou, na forma contida, muda e hipdcrita, as atitudes corporais,

atos e palavras, no contexto das sociedades ocidentais.

Nas sociedades tradicionais, conforme Le Breton, a pessoa encontra-se subordinada a uma
totalidade social e cosmica que a supera, i.e., as matérias-primas que as constituem sao as mesmas do
cosmo, da natureza. “Entre o homem, o mundo e os outros, um mesmo estofo reina com motivos e
cores diferentes, os quais ndo modificam em nada a trama comum” (LE BRETON, 2002, p.8). Fato
que ndo acontece com o corpo da modernidade ocidental, cuja estrutura social de tipo individualista
isola o corpo do sujeito em relagdo aos outros, em relagdo ao cosmo; as matérias-primas que o
compdem nao possuem nenhuma correspondéncia em outra parte nem relacao a ele mesmo. Neste
contexto, em vez de ser, tem-se um corpo como um lugar da censura, “recinto objetivo da soberania

do ego” (idem); ¢ o “fator de individuagdo” nas coletividades onde a divisdo social ¢ reconhecida.

Conforme Le Breton (idem), essas concepgdes do corpo na modernidade chegam a atualidade
como tributarias do pensamento laico sobre a natureza, do progressivo encolhimento das tradi¢des
populares locais e do saber oficial da medicina sobre o corpo. Para ele, ndo hd sequer uma
unanimidade sobre o que ¢ o corpo, mas concepgoes difusas, mais ou menos familiares ou coerentes,
que influenciam as medicinas tradicionais (magnetismo, videntes) ou “novas” medicinas (acupuntura,
medicina auricular, osteopatia, homeopatia). (LE BRETON, 2002, p.10). Por outro lado, nestas
sociedades, o individualismo rompeu o elo entre corpo ¢ comunidade, tornando aquele um signo do
individuo, o lugar da diferencga e distin¢ao, processo que se tornou mais explicito no novo imaginario

sobre o corpo que se desenvolveu no Ocidente, a partir dos anos de 1960. Conforme Le Breton:

O homem ocidental descobre-se um corpo, e a novidade segue seu curso,
drenando discursos e praticas revestidos da aura das midias. O dualismo
contemporaneo opde o homem ao seu corpo. As aventuras modernas do homem e de
seu duplo fizeram do corpo uma espécie de alter ego. Lugar privilegiado do bem-
estar (a forma), do bem parecer (as formas, body building, cosméticos, dietéticas
etc.), paixdo pelo esfor¢o (maratonas, jogging, windsurfe) ou pelo risco (escalada, “a
aventura” etc.). A preocupagdo moderna com o corpo, no seio de nossa ‘humanidade
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sentada’, ¢ um indutor incansavel de imaginario e de praticas (LE BRETON, 2002,
p-9).

Tudo isso corresponde ao “fator de individuacdo” nas sociedades modernas, em que o corpo

intensifica os sinais de distingdo e expressdes “a maneira de um fazer-valer” em infinitas

possibilidades (LE BRETON, 2002, p.9).

2.4 O CORPO NEGRO

Para inicio desta abordagem, ressalta-se que, aqui, ndo se pretende estabelecer uma
generalizacdo sobre a nocao de corpo negro. No entanto, ¢ imprescindivel, também, ndo negar a
existéncia de particularidades da cultura africana sobre a percep¢ao do corpo, que foram identificadas
por estudiosos como tragos de sociedades tradicionais, nas quais, esta percepc¢ao resulta de uma
cosmovisdo que associa homem—corpo—natureza, numa relagdo direta com a comunidade. Le Breton,
por exemplo, identifica a termo corpo em muitas sociedades africanas, em lugares e significados
distintos, mas com uma predominancia da percepcao do corpo nos termos das sociedades tradicionais.
Ou seja, com caracteristicas holista, comunitaria, ndo objeto de uma cisdo, mas com uma percepcao
do homem misturado ao cosmo, a natureza, & comunidade, fazendo com que as representagdes do
corpo sao, de fato, representacdes do homem, da pessoa. A imagem do corpo ¢ uma imagem de si,
alimentada das matérias-primas que compdem a natureza, 0 cosmo. S3o concepgdes que impdoem o
sentimento de parentesco, de participagdo ativa do homem na totalidade do vivente. (LE BRETON,

2002, p. 22).

Nas sociedades rurais africanas, o autor mostra que a pessoa nao ¢ limitada pelos contornos
do corpo, fechado em si mesmo, “sua pele e a espessura de sua carne nao tragam os limites de sua
individualidade”, e a percepcdo de pessoa ¢ concebida como uma forma plural complexa (LE
BRETON, 2002, p. 24). A oposigdo essencial estd na estrutura holistica dessas sociedades em que o
homem nao ¢ um individuo, indivisivel e distinto, mas “um n6 de relagdes”. O homem ¢ lancado em
uma comunidade de destino em que sua relevancia pessoal ndo ¢ uma indicagdo de uma
individualidade. Assim, nas sociedades africanas estudadas por ele, a identidade pessoal ndo se
encerra no corpo, do mesmo modo que o corpo ndo separa a pessoa do grupo, mas, ao contrario, o

inclui (LE BRETON 2002, p. 24).
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Nas sociedades ocidentais de tipo individualista, ao contrario das africanas tradicionais, o
corpo ndo pressupde uma conexao com a energia social, mas uma interrup¢ao com esta energia. “Pelo
seu corpo, o ser humano estd em comunica¢ao com os diferentes campos simbolicos que dao sentido
a existéncia coletiva” (idem, p. 25). No entanto, ha uma concorréncia de outros principios para a
fundacao da pessoa, o que nao anula a diversidade das caracteristicas especificas dos individuos. Le

Breton cita Roger Bastide para mostrar esta caracteristica:

Por més que los etndlogos nieguen la diversidad de los individuos al
vincularlos a todos em una comunidad, primaria, unica realidad verdadera, existe
gente timida y gente audaz, gente cruel e personas amables, pero estos caracteres se
organizan em un mismo universo, constituyen la unidad tltima de las cosas que es
la unidad de un orden. Un orden em el que la persona se borra detras del personaje,
ya que éste es el que establece “estados” diferenciales y no el de la
complementariedad contingente de multiples temperamentos (BASTIDE, 1973, p.
36 apud LE BRETON, 2002, p. 25).

Desse modo, conforme Le Breton, de forma geral, o homem africano tradicional esta
mergulhado no seio do cosmo, de sua comunidade, participando da linhagem de seus ancestrais, de
seu universo ecologico, nos principios de seu ser, fortemente conectado a diferentes niveis de relagoes.
E desta tessitura de trocas que ele tira o principio de sua existéncia corporal e espiritual, constituida
a partir da fusdo dos quatro elementos do cosmo: agua (sangue), terra (esqueleto), o ar (sopro vital) e

fogo (o calor animal) (LE BRETON, 2002, p. 25).

Essas distingdes, entre as sociedades africanas ¢ as sociedades do ocidente, no contexto da
modernidade também foram estudadas por Sodré, que tomou como eixo de andlise as categorias
tempo e espago concebidos nos terreiros de candomblés das nacdes gege-nagos da Bahia. Para Sodré,
na modernidade, o tempo acelerado, do progresso, coercitivo, unidimensionalizado “pela ética
protestante do capitalismo, da locomotiva e da internet”, que nas tltimas décadas o comprimiu em
tempo instantdneo (SODRE, 2017, p. 145). Nelas, conforme Sodré (2017), o espago ndo ¢é
considerado devido ao “rango nazista” da categoria “ocupar espaco”; por isso, foi desprezado pelos
pensadores de esquerda, mas que se tornou uma categoria fundamental para se pensar as culturas nao

ocidentais, nas quais passou a exercer importancia, sobretudo para as classes populares.

No pensamento africano, o corpo encontra-se no primeiro plano, “o pensamento atravessa o
corpo”. E o que ele denomina de “filosofia a toque de tambor”, ou seja, um modo de pensar com duas
categorias que fundam o terreiro: espacializa¢do e valoriza¢do do corpo, tendo a musica como elo

vital para a “agregacio de gente” (SODRE, 2020).
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As descobertas feitas por Sodré nos terreiros gege-nagos nos remetem a plasticidade das
manifestagdes corporais que marca, particularmente, os africanos na didspora. Um trago caracteristico
dos cultos negros analisados por Sodré ¢ o ludismo, que, para ele, funda-se na auséncia do pecado,
de modo distinto do cristianismo, o qual tem o pecado como pressuposto e “divida simbodlica” desde
0 nascimento, para que seja resgatado e alcancado o paraiso. Nesses cultos, “o0 bom ¢ o aqui e agora”,
que ndo se funda no amor, como no cristianismo, mas na alegria; o que ndo significa desordem ou
puramente festa, mas uma alegria fundadora desse amor, o qual ndo se diferencia da concepg¢ao crista

(SODRE, 2020).

Assim como Mauss, Sodré identificou nos cultos negros a educagdo como um elemento
fundamental para a transmissdo do saber tradicional através do corpo, num processo
“manifestadamente pedagogico”. Nos rituais dos terreiros, a musica e a danca tornaram-se fontes
educativas dessa transmissao de saber, presente em todos os ritos de iniciagao, para instigar o corpo
a vibrar ao ritmo do Cosmos, assegurando, a0 mesmo tempo, corpo e espirito sobre o ser do grupo e
do individuo (SODRE, 2002, p. 137). Para o autor, nesse processo, como um templo sagrado
manifestando-se ritmicamente, o corpo negro traduz a cosmovisdo africana que, de um modo geral,
sustenta-se para além da palavra e da verdade, mas pela forca do axé, ou seja, da poténcia ou forca

do poder de realizar as coisas.

Sodré também identifica nos cultos negros dois mecanismo de imitac¢do, para ele, também
presentes nas manifestacdes corporais mais gerais dos negros na diaspora. Uma se assemelha a
mencionada por Mauss, em que os jovens imitam atos de prestigios de pessoas que os transmitem
confiancga. Nesses cultos, a imitacao na educacao ritualistica do axé se acumula na relagao dos mais
velhos com os mais novos. A outra imitagdo ¢ parte do jogo sincrético, como estratégia para se
proteger e defender dos embates do racismo e para conquistar espagos na sociedade geral. Como
estratégia de defesa, a “arte do engano” no corpo de mandiga, presente no jogo da capoeira, do corpo
enfeiticado, capaz de se livrar de faca e de outros objetos cortantes (SODRE, 2020). Como estratégia
para conquistar espagos na sociedade geral, entra em cena o mimetismo do espetaculo, da arte do faz
de conta, do se fazer parecer com, presente nas praticas religiosas negras na imitagao dos gestos das
cortes europeias, nos festejos do Rei do Congo, no século XVII, e nas festas carnavalescas a partir da
metade do século XIX. Para Sodré, esse mimetismo conferia asas a ilusdo e induzia representagoes

negras diante do drama da luta pela elaboracio de uma identidade propria, fora da Africa.

No entanto, a analise desenvolvida por Sodré seria muito mais interessante se ele ndo tivesse

reproduzido a mitificacdo da superioridade dos povos gege-nagos sobre os bantos, mencionado
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anteriormente, uma vez que a andlise dele se limitou aos terreiros desses povos especificamente.
Nesta tese, a no¢ao de corpo negro foi ampliado para além dos culto gege-nagos, estudados por ele,
os rituais religiosos afro-brasileiros, no sentido plural do termo, incluindo os candomblés de outras
nagdes e outras manifestagdes festivas dos negros como, ¢ o caso do samba, da capoeira, das
agremiagOes carnavalescas, as quais ndo apresentam diferencas significativas dos terreiros gege-
nagos (SANTOS, 1995) em relagdo a centralidade do corpo como elemento substancial para a

formulacdo de simbologias e representagdes da cultura negra, no decorrer da Historia do Brasil.

O proprio Sodré nos direciona a essa ampliacdo dos sentidos do corpo nas manifestagdes
negras no Brasil quando institui o samba como “o dono do corpo”, propiciado pela “for¢a magnética”
da repercussao da sincopa na marcagdo corporal, nas palmas, meneios, balangos, dancgas, presente nos
quilombos, nas plantac¢des, nas cidades, ou seja, nos lugares menos vulneraveis aos ataques dos

senhores (SODRE, 1998 p.12).

E nesta perspectiva ampla que tém surgido proposi¢des, inclusive em termos metodologicos,
para reverter a logica epistemologica europeia de dentro da religiosidade afro-brasileira. Nesse
sentido, Simas e Rufino (2018, p.11) elegeram os terreiros de macumbal6 — que se assemelham aos
do candomblé de caboclo (ver SANTOS, 1995) — como espago central para se compreender as
experiéncias de reconstrucdo do ser e de saberes culturais das populagdes africanas, que sofreram
processos de fragmentagdo, dispersdo, quebra de lagos associativos e morte fisica e simboélica no

colonialismo da Europa Ocidental.

Na perspectiva de Simas e Rufino, a corporalidade do negro ocupa um lugar de destaque, uma
vez que o corpo € o primeiro a sofrer a violéncia e os traumas produzidos pelo racismo. E foi também
através da plasticidade do corpo que se tornou possivel a restituicao dos seus elementos fundamentais
que foram destituidos pelo colonialismo, quais sejam: a territorializacdo, as identidades e as

experiéncias de ancestralidade e de encantamento mediante o transe (SIMAS e RUFINO, 2018).

O corpo, suporte de saberes ¢ memorias, ¢ também terreiro. O corpo ¢
também um tempo/espaco onde o saber € praticado. O corpo terreiro ao praticar seus

16 Reginaldo Prandi (1991, p. 43-44) designa macumba como sendo cultos semelhantes aos candomblés angola e de
caboclos na Bahia que foi estigmatizada como formas degeneradas desses cultos; assim foi mencionada por Edson
Carneiro, em 1936, seguido por outros, como Roger Bastide, em 1975, que relacionou macumba a religido de pobres
e marginalizados, em oposigdo aos cultos de “tradigdo originalmente africana” da Bahia, como se estes ndo fossem
praticados por adeptos menos pobres e marginalizados como no Rio de Janeiro (PRANDI, 1991, p 46). Prandi associa
a macumba ao surgimento da umbanda como “religido independente” no primeiro quartel do século XX, que poderia
ser denominado candomblé, “desde que se deixassem de lado os modelos dos candomblés nagds da Bahia, que
monopolizaram a aten¢do dos pesquisadores desde 1890” (PRANDI, 1991, p. 46). Atualmente, Prandi considera
macumba ¢ termo usado em Sdo Paulo, no Rio, no Nordeste, para designar as religides de orixas; “uma
autodesignacdo” que perdeu o sentido pejorativo, como pejorativo foi, na Bahia, o termo candomblé.
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saberes nas mais variadas formas de inventar o cotidiano, reinventa a vida € o mundo
em forma de terreiros. O corpo € o primeiro registro do ser no mundo, ¢ o elemento
que versa acerca das presengas e reivindicagdes de si, ¢ o que nos possibilita
problematizar a natureza radical do ser e as suas praticas de invengao. (SIMAS e
RUFINO, 2018. p. 51).

Conforme esses autores, também no terreiro da macumba, os fragmentos da memoria, dos
saberes e os espiritos negro—africanos, que baixam no momento de transe, sao vistos como partes de
um corpo maior, que, mesmo golpeado, mantém-se de pé, enquanto as encruzilhadas — espacos de
grande forga enérgica para oferendas — sdo campos de possibilidades onde a gargalhada debochada
reinventa a vida e “a astiicia do corpo dribla a vigilancia do pecado” (SIMAS e RUFINO, 2018, p 12-
13).

Desse modo, pensar em samba no Brasil ¢ requisitar do corpo negro o seu papel de elemento
indissociavel da musica, trago destacado por diversos estudiosos da musicalidade africana
(CARNEIRO, 1974; TINHORAO, 1988; REIS, 2002). Como vimos anteriormente nas 12
caracteristicas identificadas por Gerhard Kubik (in OLIVEIRA PINTO, 2001, p. 240-241) em suas
pesquisas na Africa, nas quais, conforme a semantica, misica e danca sdo elementos inseparaveis na
maioria dos idiomas africanos. Sem esquecer que, no processo desumanizado do trafico negreiro, o
corpo, como um marcador social, foi o primeiro a sofrer as consequéncias nefastas ao ser separado,
a forca, do seu corpo comunitario e familiar, para ser transformado em mera maquina destinada ao
trabalho, que recebia em troca o alimento que garantisse sua sobrevivéncia, alguns momentos de lazer,
também necessarios ao reabastecimento das energias requisitadas pelo cotidiano. Justamente dessas
praticas de lazer que brotaram a plasticidade do corpo negro, tornando possiveis a dinamizagao,
transformagao, restituicao e ressignificagdo de seus valores culturais (SIMAS e RUFINO, 2018, p.

13).

2.5 O MERCADO DO TRABALHO MUSICAL

Nas experiéncias vivenciadas nas praticas de samba em Salvador, as referéncias ao mercado
dos bens simbdlicos apareceram em varios momentos, tanto nos sonhos, desejos e expectativas
revelados, abertamente ou em nuances, nas falas dos sambistas, como nos discursos proferidos nos

ambientes e nos eventos. No entanto, o que predomina ¢ a informalidade e muitas dificuldades para
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se tornar realidade esses desejos e sonhos. Por outro lado, em todos esses espacos existem varios tipos
de transacdes de cunho econdmico, incluindo desde pequenos comércios de objetos relacionados ao
samba, como ingressos, fantasias, carnés, kits de varios tipos, comidas e bebidas, que sdo vendidas
nas mediagdes e dentro dos eventos, bem como de outras praticas e formas de remuneracao que
ultrapassam as nog¢des classicas da economia sobre mercado e relagdes econdmicas, que também

repercutem no senso comum.

Nas ultimas décadas, temos tomando conhecimento de uma série de proposi¢des sobre o fim
da centralidade do trabalho no mundo contemporaneo, sobretudo a partir da década de 1970, quando
o setor foi atingido por profundas transformagdes, em todos os seus niveis. No entanto, Antunes
(1998), um dos principais autores brasileiros que tem tratado dessa tematica, mesmo considerando a
profundidade destas transformagdes, tem se posicionado de forma distinta em relagdo a essa ideia da
descentralizacdo do trabalho. Para ele, se assim fosse, isso comprometeria a propria sobrevivéncia
do sistema econdmico capitalista. O que Antunes (1998) tem demonstrado ¢ que, em verdade, essas
mudangas provocaram uma ampliacdo das esferas do trabalho, como, por exemplo, a crescente
diferenciagdo nas formas de trabalho e de remuneracdo, bem como a expansdo das classes

trabalhadoras.

Em consequéncia disso, o autor identifica uma reconfiguracdo das formas de organizagao e
das relagdes estabelecidas no mundo de trabalho, levando a uma alteragdo da prépria concepgdo do
termo. Ou seja, para Antunes, o trabalho continua sendo uma categoria analitica fundamental para a
compreensao da sociedade e das relagdes sociais € econdmicas do mundo contemporaneo. Zelizer
(2010) também debate sobre as novas ideias a respeito de mercado e das transagdes econdmicas que
caracterizam as novas relagdes do mundo trabalho. Conforme Zelizer (2010, p. 1), nos ultimos 25
anos, a sociologia econdmica tem adquirido autonomia em relagdo a economia neocléssica, por se
posicionar perante esta disciplina de forma ao mesmo tempo “critica” e “complementar”, ao propor
abordagens alternativas reais, “mais amplas e criativas”, ultrapassado, dessa forma, a dimensao de
mercado proposto pelas abordagens neoclassicas, alterando seus conceitos com assuntos que

tradicionalmente fizeram parte da sociologia geral.

Zelizer toma como referéncia principal o socidlogo norte-americano Harrisom White, para
quem os mercados sao concepcdes fundamentalmente sociais € nao arenas autdbnomas invadidas pelos
processos sociais. Para Zelizer (2010, p. 4), os socidlogos econdmicos introduziram no coragao da
atividade econdmica os processos ¢ as relagdes sociais, “territorio sagrado” até entdo ndo explorado

pelos mercados. Desse modo, incluiram distintas formas de produ¢do, consumo, distribuicdo e
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transferéncia de capitais e elementos dos processos econdmicos, tais como trabalho fora do mercado,
poder, negociacdo e transagdes nos mais diversos dominios da vida humana, inclusive nas relagdes

intimas e interpessoais.

No entanto, Zelizer ressalta que isso ndo significa o entendimento das negociagdes e acertos
nesses dominios como adequados e justos, apenas que sao aspectos econdmicos que asseguram a
continuidade das relacdes sociais. Por exemplo, no ambito das relagdes interpessoais, a autora faz a

seguinte declaracao:

Com boa combina¢do ndo quero dizer que vocé ¢ eu vamos aprovar a barganha ou
que a combinacgao € igualitaria e justa. Quero dizer que a combinagdo € viavel: torna
possivel o trabalho econdmico que sustenta a relagdo. Um conjunto de transacdes
econdmicas que reforgaria o lago entre marido e mulher, por exemplo, poderia ser
ruinosa para a relacdo entre patrao e secretario. As relagdes sdo tdo importantes que
as pessoas trabalham duro para combina-las com formas apropriadas de atividade
econdmica e marcadores claros do carater dessa relagdo [...] Obviamente, em
qualquer situagdo especifica, boas combinagdes dependem do estoque de
significados, marcadores e praticas existentes no meio local. Para além do
particularismo cultural, no entanto, podemos identificar algumas regularidades que
podem ser amplamente verificadas (ZELIZER, 2009, p. 8-9).

Tomando como referéncia essa dimensao multipla de mercado identificada por Zelizer, na
qual entram intera¢des e, também, fatores culturais, Duarte (2011) mostra como, nas instituigdes
carnavalescas do Rio Grande do Sul, os fatores ndo econdmicos estdo intimamente interpenetrados
bem como as relagcdes pessoais estdo entranhadas nas econdomicas. Desse modo, as decisdes
importantes perpassam pelas relagdes interpessoais entre dirigentes e participantes e estdo
impregnadas de valores ideoldgicos, culturais e afetivos; nesse espago, as transagdes sociais se
misturam com as monetarias. Duarte mostra como torna dificil lidar com a concep¢do mercantilizada
e racionalizada do mundo do samba. Isso porque estdo imbricadas questdes culturais, de identidades
étnicas, conexdes afetivas e morais dos participantes. Isso o leva a rejeitar a concepcao da
espetacularizacdo da cultura ndo como resultante do dominio da esfera econémica sobre as relagdes
intimas e pessoais, mas como um arranjo entre os grupos sociais envolvidos, cujo resultado ¢ a
coexisténcia entre lagos pessoais € sociais nao econdmicos, com as relagdes estabelecidas nas esferas

econOmicas e nas trocas monetarias no ambito profissional (DUARTE, 2011, p. 145).

Nesse contexto, entram em jogo fatores como a conciliagdo ou ndo, a valorizagdo e o amor a
escola a partir da prestacdo de servicos sem remuneracao financeira. Conforme Duarte, os sacrificios

demonstrados pelo sucesso das escolas podem atribuir prestigios na agremiag¢ao, com ganho crescente
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de poder, necessidades e rendimentos monetarios. Mas, isso ndo o faz separar as duas esferas, nem
pressupor que a presenca do dinheiro contribui para o “desequilibrio moral das relagdes”, uma vez
que sdo aspectos que sempre tiveram presentes nas relagcdes carnavalescas. No entanto, Duarte (2011)
mostra que nas reunides das agremiacoes sao frequentes as reclamagdes contrarias a importagao de
mao de obra “de fora”, como do Rio de Janeiro, pelo fato disso causar impacto negativo e desanimo

aos componentes.

Analisando a trajetdria e o transito de artistas brasileiros afrodescendentes entre Brasil e
Franga, Reis (2012) identifica similaridades entre os dois paises em relagdo a crescente
multiplicidade tipos de artistas e de suas inser¢des no mundo do trabalho, assim como “editais” e de
formas de se “fazer um caché” (aspas da autora); formas estas que ndo constam de modo completo

nos dados estatisticos por ela analisados.

Conforme Reis (2012), historicamente, além das diversas formas de atividades e relagdes que
envolvem o meio artistico, ndo ha uma regularidade quando aos rendimentos auferidos pelos
trabalhadores, mas apenas variagdes entre altos e baixos, conforme o contexto e o periodo de carreira
do artista. Isso resulta das formas e relagcdes que predominam na organizagado de trabalho desse campo,
provocando descontinuidade das trajetérias individuais, alternancias de periodos de trabalho e de
desemprego, de procura por ocupacdo, de gerenciamento de conexdes de conhecimentos e de
sociabilidade que possam fornecer informagdes e estabelecer compromissos, além do desempenho de

atividades fora da esfera artistica (REIS, 2012).

Segnini (2008) define a arte como “uma atividade reconhecida, transmitida, apreendida,
organizada, celebrada”. E como qualquer atividade, obedece a regras e imposigdes, € sdo inseridas
“em uma divisdo do trabalho, em organizagdo, profissdes, relagdes de emprego e carreiras
profissionais” (SEGNINI, 2008, p. 337 apud REIS, 2012, p. 43). No entanto, para Segnini, mesmo
com a ampliacao alcangada pelo mercado de trabalho artistico, ainda constitui um campo que nao
recebeu uma atencdo devida por parte de estudiosos, principalmente no que se refere a
contextualizacdo das relacdes existentes e de ocupagdes submersas, uma vez que se trata de um
“exército artistico de reserva altamente qualificado” (SEGNINI, 2008, p. 345, apud REIS, 2012 p.
45). Para Segnini, isso demonstra a falta de reconhecimento para com os executores dessas atividades,
que se mantém envolvidos numa ampla rede de contatos, buscando conseguir outros trabalhos ou

alcancar um patamar artistico de maior relevancia.
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De uma forma geral, as observacdes apresentadas por esses autores, mesmo em se tratando
de contextos atuais distintos, de certa maneira, demonstram que essas formas de trabalho se
assemelham as formas que historicamente marcaram a trajetoria da populagdo negra no Brasil neste
campo. Nem mesmo a “liberdade” alcancada apds a Aboligdo da Escravatura assegurou a ascensao
qualificada dos negros; ao contrario, a grande maioria se tornou submetida ao subemprego, as
ocupagoes informais, irregulares, em condigdes precarias; e mesmo quando ocupam posi¢des formais
de mesmo nivel, recebem remuneragdes inferiores aos demais trabalhadores. Assim, mantém-se mais
vulneraveis aos maiores indices de evasao escolar, a criminalidade, a segregacao e exclusdo sociais

(AGIER, 1992; BAIRROS, 1980; GUIMARAES, AGIER, CASTRO, 1995).
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CAPITULO 3: DO BATUQUE AO SAMBA

Este capitulo aborda a trajetoria do samba no Brasil, destacando os termos batuque e samba.
No transcorrer da discussao, ficam demonstradas as principais caracteristicas do samba, envolvendo
musica e danga, suas formas embriondrias no Continente Africano e suas adaptagdes no contexto
sociocultural brasileiro. A trajetoria da festa negra na Bahia chega ao cendrio atual, como parte
integrante da vida da Bahia de Todos os Santos, num processo permanente de invenc¢ao e reinvengao.
A ultima parte do capitulo descreve uma trajetoéria do samba no carnaval de Salvador, como base

ritmica das agremiag¢des negras no palco principal de disputas, conquistas, execugao e visibilidade.

Os estudiosos que se propdoem a conhecer a trajetoria das manifestacdes culturais das
populagdes negras no Brasil enfrentam grande limitacao dada a escassez e imprecisao das descrigcdes
e interpretacdes das fontes historicas e documentais existentes, sobretudo durante o periodo colonial.
Além disso, defrontam ainda com a auséncia da autorrepresentacdo por parte dos negros nos relatos
existentes, uma vez que quase nada foram escritas por eles (REIS, 2002, p. 102). Com forte presenca
da tematica religiosa, essas manifestacdes geralmente foram retratadas de formas etnocéntricas,
racistas e hostilizadas, ditadas pela otica dos colonizadores europeus, que ignoravam as

especificidades e os detalhes das inimeras formas culturais e musicais que se desenvolveram no pais.

Lara (2002) discorre sobre os principais problemas causados pelas narrativas dos
colonizadores que influenciaram a maioria dos estudiosos da cultura popular do pais, resultando no
que ela denominou de “amalgama construido pelos folcloristas™ (2002, p. 92-3), por fazerem silenciar
os diversos e contraditorios significados de festa, muitas das quais nem sempre eram populares. Estas
festas tinham o formato de dramatizagdes, realizadas dentro das comemoragdes publicas da Corte
Real ainda em Portugal, que foram trazidas para o Brasil sob o jugo da Igreja Catolica, pelo menos
desde o século XVI. Dentre essas dramatizagdes, estavam a Coroagao dos Reis do Congo, também
conhecidas no pais como congadas ou congados e os cucumbis, generalizados pelos mesmos
estudiosos e folcloristas como folguedos populares, que eram fixados no calendario religioso catolico,
a exemplo do Natal, Reis, festa de Nossa Senhora do Rosario, Sao Benedito e Divino Espirito Santo.
No Brasil, essas dramatizagdes também passaram a ser promovidas pelas irmandades religiosas

compostas por negros.

A andlise de Lara (2002, p. 74) remota aos séculos XVI e XVII e tem como referéncia a

retdrica e as regras de representacdo que refazia, nestas festas, a hierarquiza¢do do dominio
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monarquico, a partir da utilizacdo de figuras de linguagem e convencgdes “de matrizes aristotélico-
escolasticas”, mantidas em Portugal no século XVIII. Com isso, ao contrario dos elogios dos
participantes brancos, as “dangas de pretos” (aspas da autora) eram colocadas no terreno do comico
e da farsa, numa mistura de racismo com uma visao romantizada da escravidao (LARA, 2002, p. 91).
Por outro lado, além de promover uma “cortina de fumaga” na memoria escravocrata, as diferengas
entre as dramatizagdes de cunho religioso e os cortejos de reis negros das festividades publicas da
realeza eram excluidas, ndo esclarecendo, por exemplo, quais os sujeitos que mantinham o controle.
Desse modo, as descricoes pressupunham a existéncia de uma sociedade homogeneizada e
harmoniosa, sem desigualdades sociais, ¢ a festa apresentada como um “objeto Unico” e
descontextualizado; com isso, suprimindo a diversidade dos significados e interpretagdes dos sujeitos

participantes ou envolvidos em sua organizagao.

Outro problema apontado por Lara (idem) nessas descrigdes diz respeito a inclinagao desses
intérpretes para a cronologia evolutiva. Isso tinha como consequéncia a percepcao das festividades
do periodo colonial como originarias das dramatizagdes dos séculos XIX e XX, o que terminava por
nivelar, em uma mesma linha de continuidade, rainhas jingas com lutas mégicas entre o bem e o mal,
os festejos de Sao Baltazar com os Reis do Congo, cucumbis e maracatus. Com isso, desconsideravam
a complexidade de mudangas histéricas, as quais, certamente, favoreceram a diferenciagdo de praticas

e significados dessas festas.

Somente mais tarde, sobretudo a partir do século XIX, que as manifestagcdes culturais negras
foram registradas por diversos meios literarios, iconograficos e fonograficos, resultando na
descoberta de suas variagdes, demonstrando, inclusive, a existéncia de caracteristicas regionais (REIS,
2002). No entanto, as descri¢des distorcidas foram mantidas e intensificadas, principalmente apds a
abertura dos portos brasileiros a navegagdo e ao comércio exterior, em 1808, fato que ocasionou o
aumento, e curiosidade, de viajantes com procedéncia, objetivos, classes sociais e niveis educacionais
diversos, dentre os quais comerciantes, religiosos, militares, cientistas, artistas, médicos, educadores,

contrabandistas e aventureiros (COUTO & DIAZ, 2009, p. 5).

A Bahia passou a atrair esses viajantes estrangeiros, devido a sua importancia geografica e
comercial no Hemisfério Sul, com uma grande densidade da populag@o negra, a qual tinha presenca
marcante em suas manifestacdes culturais de forma geral. A curiosidade desses estrangeiros teve
como consequéncia uma heterogeneidade de interpretagdes e juizos de valor, ampliado pela falta de

integracao deles na sociedade baiana e pela dificuldade que tinham para entender o idioma local.
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Além, disso, havia as ideias preconcebidas que tinham do Brasil, obtidas pela tradugdo de intérpretes

europeus e de informacdes contidas em livros com as mesmas falhas (COUTO & DIAZ, 2009).

E também a partir do século XIX que as distor¢des e lacunas em relagdo as manifestagdes
culturais negras na Bahia contaram com mais dois tipos de descri¢cdes: no ambito interno: os registros
policiais, uma vez que passaram a ser tratadas com mais rigidez, como casos de policia; e as
formuladas pela imprensa, as quais, conforme Reis (2002, p. 124), “deitava lenha na fogueira” das
perseguicdes daquilo que consideravam “promiscuidade ludica”. A escassez dessas informacdes
chegou as primeiras décadas do século XX, e sem uma contextualizagao adequada, terminavam por
formular concepgdes generalizadas e distorcidas da realidade local. (TINHORAO, 1990, 1988;
SANTOS, 1997; REIS, 2002; LARA, 2002; DORING, 2015).

No entanto, € necessario acrescentar que, como sugere alguns estudiosos, essas limitagdes,
que resultaram tanto das descri¢des destorcidas como da insuficiéncia dos registros disponiveis, nao
nos impedem de desenvolver analises das manifestagdes culturais negras tomando como referéncias
algumas caracteristicas que aparecem regularmente nas fontes documentais, mesmo nao tendo
firmeza sobre os fatos abordados (DORING, 2004). Isso porque sdo distor¢des que permitem
enxergar caminhos que, de certa forma, ndo eram excludentes, para que se possa afirmar que houve
participacdo dos negros nas festas publicas, ora reprimidos ora consentidos pelas autoridades
coloniais. Nelas, elegeram e coroaram seus reis e rainhas e, mesmo na condi¢do de subjugados,
atribuiram a estas festividades uma dimensao politica, uma vez que faziam transparecer os conflitos
sociais existentes na sociedade através das dancas, da musicalidade e do luxo das vestes, desafiando
com isso o dominio “monarquico branco cristao”. O que também os permitiam a se apropriarem do

espetaculo publico “a favor ou contra os seus inimigos de fato” (LARA, 2002, p. 93).

Reis (2002) destaca as irmandades religiosas dos pretos, no mesmo periodo colonial analisado
por Lara, que organizavam reinados ou congadas para celebrar santos padroeiros catdlicos, com a
introducdo nos desfiles de reis e rainhas africanas seguido de seus suditos, todos devidamente
aparatados, frequentemente mascarados, dangando e cantando cangdes em linguas nativas africanas,
ao som de tambores e outros instrumentos. Essas celebragdes foram denominadas por Reis (2002, p.
133) de “catolicismo africanizado”, as quais possuiam as mesmas caracteristicas sugeridas pela
documentagao existente, i.e., ora promovidas, ora toleradas, ora reprimidas, mas, principalmente, pela
apropriacao negra do espaco das festas populares, com cativos transformados em reis, numa inversao
ou guerra simbolica do mundo vencida pelos africanos, contra o racismo e a segregacdo da sua

populagdo. Conforme Reis (2002), de certa forma, com maior discernimento, resta-nos examinar a
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atitude dos brancos, dos senhores e das autoridades, por serem deles as vozes nas documentagdes
disponiveis, pelo poder que detinham para interpretagdes, dentincias e orientagdes para a repressao e

permissdo das manifestacdes culturais negras no pais.

Desse modo, essa escassez documental compromete a distingdo entre as expressoes batuque
e samba e o momento em que se deu a passagem do primeiro para o segundo. Tinhordo (1988)
menciona o batuque como uma manifestacao religiosa no século XVIII, com canticos e dangas,
frequentada exclusivamente por negros. Para o autor, do mesmo modo, eram manifestagdes
compreendidas genericamente para designar os bailes e folguedos dos negros, os quais incluiam, além

de temas religiosos, dangas rituais e praticas de lazer (TINHORAO, 1988, p. 45).

Nina Rodrigues (1945, p. 252) cita varias denominagdes das manifestacdes dos negros no
Brasil no final do século XIX, assim como os paralelismos existentes entre essas denominagdes; para
ele, originarias das linguas especificas das etnias africanas trazidas para o pais. Como exemplo, ele
cita a danca do tambor no Maranhdo, dos maracatus em Alagoas e Pernambuco e dos candomblés,
batucagés e batuques na Bahia dentre outros. No entanto, Rodrigues ndo distingue suas diferentes
fungdes, se ludicas ou religiosas, nem esclarece sobre os instrumentos nelas utilizados (DORING,
2004). Como mostra Reis (2002, p. 103), batuque ou samba era a tipologia de classificagdo que
carregavam diversos sentidos, embora continuemos sem saber sobre quantas formas de dangar, tocar,

cantar existiam, para quem os negros dangavam e em que momentos.

Tomando como marco principal o Reconcavo baiano e a capital Salvador, num periodo que se
inicia no século XIX até periodos mais recentes, Doring (2016) encontrou diversas variagdes do
batuque, as quais sugerem a possibilidade deste ser a matriz do samba de roda dessa regiao. No Parque
Memorial Quilombo dos Palmares, em Alagoas, Doring (idem) encontrou uma referéncia do termo
batucajé, antes denominado por Nina Rodrigues (2008) de batuque-ejé. Na placa do Memorial,
exposta num espago com a mesma denominacao, ela encontrou a manifestagao do batucajé associada
a generalizagdao das festividades dos negros. Para Doring (2016), essas descrigdes encontradas no
parque do quilombo indicam ainda o batucajé ou batuque como simbolizando o eixo estrutural da

cultura afro-brasileira:

O Batuque ¢ a esséncia da cultura afro-brasileira. O som dos tambores, dos
berimbaus, do adufe, dos agogds leva homens e mulheres a sintonizarem
profundamente com seus corpos ¢ espiritos, através da ginga da capoeira, da congada,
do maracatu e do samba. Os acontecimentos da vida cotidiana, como nascimentos,
mortes, plantios, colheitas, vitdrias e manifestacdes da natureza eram comemorados
comunitariamente com dangas, musicas e baticuns (Placa do espaco Batucajé no
Parque Memorial Quilombo dos Palmares in: DORING, 2016, p. 30).
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Essa caracteristica festiva do batuque, envolvendo musica, canto e danga, e permeando a todos
os acontecimentos das vidas cotidianas dos africanos e de seus descendentes no Brasil ¢ um trago da
tradi¢do cultural presente em regides do continente africano (CARNEIRO, 1974 TINHORAO, 1988).
Em verdade, batuque foi o termo criado pelos viajantes europeus para designar as dangas que
observaram nos rituais, com base musical percussiva, nas regides por eles visitadas no Continente
Africano (CARNEIRO, 1974). Assim, homogeneizaram, em um sé termo, as diversas denominagdes
das manifestacdes locais. Possivelmente, com o mesmo sentido, o termo foi trazido para o Brasil
pelos proprios viajantes europeus que aqui estiveram no século XIX para descrever as manifestacdes
culturais negras aqui encontradas, com caracteristicas andlogas aqueles rituais africanos. Um dos
exemplos ¢ a danca da umbigada, descrita pelo portugués Alfredo Sarmento na regido de Luanda, na
Africa: “O batuque consiste [...] num circulo formado pelos dangadores, indo para o meio um preto
ou preta que, depois de executar varios passos, vai dar com uma umbigada, a que chamam semba, na
pessoa que escolhe, a qual vai para o meio do circulo, substitui-lo”. (SARMENTO apud CARNEIRO,
1974, p.38).

Referindo-se ao Brasil, Artur Ramos faz a seguinte descri¢ao:

Estas dancas negras do tipo batuque se reduzem, afinal de contas, ao motivo
primitivo da danga-de-roda, de onde surge um dangador, que vai para o meio do
circulo, executando curiosos passos, com requebros do corpo, em evolugdes
individuais e ao ritmo das palmas e dos instrumentos de percussdo a sua danga cessa,
quando ele se dirige (com umbigada ou ndo) a roda, escolhendo este ou aquele que
lhe ha de suceder, no centro do circulo. Todas as dangas, de origem ou influencia
negra, confluiram numa forma genérica que ¢ o atual samba brasileiro, danca
nacional (RAMOS, 1945, p. 128 apud DORING, 2004).

Via de regra, os registros existentes apresentam os elementos centrais do batuque, que
passaram a caracterizar as varias manifestagdes de samba no Brasil, principalmente o samba de roda,
quais sejam, canto (pergunta-resposta), palmas e percussao, estimulando a danga de participantes
dispostos em circulos, com a pessoa que danga no meio da roda, que, depois de exibir suas
potencialidades no dancar, chama outra pessoa para substitui-la, dando nesta um encontrao no umbigo

ou umbigada (CARNEIRO, 1974; SODRE, 1998; DORING, 2016)

Em outras regides do Brasil, como Minas Gerais, Dring encontrou, nos relatos do viajante

Freyreiss, uma roda de batuque, desta vez, com a presenga da viola, para Déring (2016, p. 39), uma
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possivel transicao do batuque para um tipo de samba ou para posteriores dangas e musica regionais.
Dois exemplos s3o o jongo e o batuque de umbigada, ambos propagados pelo interior dos estados de
Sdo Paulo e Minas Gerais. No caso de Sao Paulo, a semelhanga encontra-se entre o batuque de
umbigada e o samba-de-roda baiano, embora com diferencas cénico-musicais € comportamentais
(DORING, 2016). Outro exemplo foi encontrado no Rio Grande do Sul, onde o Batugue ¢ um termo
genérico para denominar as religides afro-brasileiras naquele estado (DORING, 2004; TADIVALDI,
2016).

No Reconcavo baiano e em Salvador, os registros do batuque permaneceram escassos nas
décadas de 1950 e 1960, mas descrito por Donald Pierson (1971) como uma forma de combate. O
autor descreve que, em dias de festa em ruas da Bahia, eventualmente, via-se uma forma de batuque
que era comum no Reconcavo, mas que ndo era danga, mas um tipo de combate entre dois homens,
que “acocorados dentro de um circulo” composto de espectadores, usando somente as pernas, lutavam,

sendo derrotado aquele que primeiro caisse. (PIERSON, 1971, p. 284).

Este mesmo batuque foi encontrado por Déring, com um repertorio especifico e uma luta entre
homens, o batuque-luta ou batuque de pernada, denomina¢ao dada pelo pesquisador Fred Abreu (in
DORING, 2016) que viu algo semelhante ao Ladja, uma luta dos negros em Martinique, mas distinta

das que foram genericamente descritas pelos viajantes europeus como batuques.

No que se refere a substituicdo do termo batuque para samba, Carneiro faz a seguinte
observacdo: “Englobados, nas noticias mais antigas, sob o nome genérico de batuques, assim mesmo
no plural, ja nos fins do século XIX, passaram a ser conhecidos como samba.” (1974, p.5). De forma
semelhante, o etnomusicologo Tiago de Oliveira Pinto, que realizou pesquisas sobre o samba de roda
e a capoeira no Reconcavo baiano, aponta o decorrer do século XIX como o momento da substituicao
do termo batuque para samba, ndo em termos de terminologia apenas, mas, provavelmente, no estilo

e no fazer musical. Conforme Oliveira Pinto:

Somente no inicio do século XX o samba comeca a substituir o termo antigo batuque.
Resta a responder a pergunta se o desaparecimento do termo batuque tem uma
ligacdo com o desaparecimento de formas musicais e coreograficas antigas.
Consegui a informacdo de pessoas idosas no Reconcavo que teria existido na regido
um samba-batuque ou batuque-boi, com modalidades coreograficas diferentes, que
aparentemente nao existem mais. Entdo deve ter uma ligagdo entre desaparecimento
do termo e o de certas formas musicais/coreograficas mais antigas (OLIVEIRA
PINTO, 1991 apud DORING, 2016).
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Outra caracteristica marcante do batuque encontrado pelos viajantes europeu no continente
africano diz respeito a erotizagdo do corpo nas dancas. Essas dangas foram descritas por eles com
expressivo preconceito e aversdo, fato que muito contribuiu para a repressao que essas manifestagdes
passaram a enfrentar no Brasil, uma vez que aqui foram mantidos muito desses aspectos nas praticas
do samba no pais. Do mesmo modo, causando repulsa nas elites brasileiras e nas baianas, em
particular, como veremos mais adiante, na repressdo do samba em Salvador. Alfredo Sarmento, por

exemplo, descreve o batuque africano como uma teatralizacao obscena:

Entre o gentio do Congo, o batuque (danga de pares) ¢ uma espécie de
pantomina em que o assunto obrigado ¢ sempre a estoria de uma virgem a quem sao
explicados os prazeres misteriosos que a espera, quando o lembamento [casamento
nativo] a fizer mudar de estado, e outras obscenidades que, representadas com a mais
perfeita imitagcdo, sdo uma prova evidente da depravagdo que reina entre os
habitantes daquele sertdo (SARMENTO apud CARNEIRO, 1974, p.39).

Conforme Sodré, mesmo sem a evidencia dessa danca nos termos apresentados por Sarmento,
o samba encontrado em festas populares ou em rodas (religiosas e ndo-religiosas) e nos terreiros de
candomblé na Bahia, conserva os tragos de um mimodrama, com as seguintes caracteristicas: “[...]
gestos de mao, paradas, aceleradas, caidas bruscas, sugestivos requebrados dos quadris, constituem
uma espécie de significante mimético para um significado (ja recalcado) que tanto pode ser a historia
de uma aproximacdo ou um contato quanto qualquer outro fato em que o corpo seja dominante”.

(SODRE, 1998, p. 29-30).

Conforme os seus achados, para Doring (2016) ndo hé certeza se houve uma substitui¢ao por
completo do termo batuque por samba, uma vez que registros mostram a utilizagdo de ambos os
termos desde o século XIX para designar coisas semelhantes, nem mesmo quanto a conotacio

pejorativa, as proibi¢des, perseguicdes e prisdes dos seus participantes'’.

No que se refere ainda ao aparecimento do vocabulo samba nos registro impressos no Brasil
bem como a sua etimologia, o debate se acirra com a diversidade de opinides entre estudiosos e
pesquisadores, o que mostra que se trata de uma tematica inesgotavel. Como lembrou Jair Martins
(in: CONGRESSO NACIONAL DO SAMBA, mesa 1, 2020), at¢ mesmo o maestro e pesquisador

paraibano Baptista Siqueira, num momento de delirio, chegou a garantir que o termo samba ¢

17 Mario de Andrade (1980, p 186), ao mencionar a contribuigdo da sonoridade africana na riqueza ritmica da musica
brasileira as quais “se prestam a orgias ritmicas tdo dindmicas” dentre os quais o lundu, a danga inicialmente africana
e a “mais indecente”, bem como do “jeito africano muito lascivo de dancar”, que permaneceu na indole nacional.
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originario do dialeto dos indios brasileiros Kiriri do sertdo nordestino (SIQUEIRA, 1978 apud
SODRE, 1998, p. 107).

Reis (2002, p. 128) encontrou o primeiro registro em um relato de um carcereiro da prisao
municipal em Salvador, Joaquim José dos Santos Vieira, numa noite de janeiro de 1844, em torno das
9 horas, quando este ouviu “um alarme”, mas que nao dava para saber se era “samba de africanos, ou
de nacionais”. Numa pesquisa intitulada O Samba no Caruru da Bahia, Iyanaga (2010, p. 137)
encontrou, no periddico O Alabama, de 1864, uma informacao de que, na cidade de “Maragogipe [no
Recdncavo Baiano] se sambava depois de novena até na porta da igreja”. Manifestagdo esta que se
estendia para as comemoragdes de santos catdlicos; no mesmo periodo em que o termo batuque fazia
referéncia a qualquer pratica musical dos negros. Santos (1997) encontrou, nos Arquivos Publicos do
Estado da Bahia (APEBA), o registro de uma Resolu¢ao que perdurou de 25 de fevereiro de 1831 a
de 10 de julho de 1889, proibindo quaisquer “ajuntamentos de escravos, lundus, vozerias, batuques,

dangas de pretos, alaridos, sambas” (APEBA apud SANTOS, 1997, p. 21).

No entanto, Josias Pires (in: CONGRESSO NACIONAL DO SAMBA, mesa 2, 2020), em
sua pesquisa sobre musica danca afro-atlanticas, nos fornece uma abordagem mais completa,
esclarecedora e instigante sobre o vocabulo samba. Pires iniciou sua pesquisa procurando identificar
o periodo em que o termo comegou a emergir na cena musical brasileira, mas considerando que as
informacdes por ele encontradas sdo insuficientes para caracterizar de qual género de samba ele
aborda, nos termos da atualidade. Conforme Pires, a pesquisa sobre a historia do samba nos ultimos
70 anos no Brasil tem reproduzido a informacao publicada no Diciondrio do Folclore Brasileiro do
folclorista Camara Cascudo, de 1954, no qual o verbete samba informa que a primeira vez que essa
palavra foi impressa no pais teria sido no jornal pernambucano O Capuceiro, em 03/02/1838. Numa
matéria, o redator e editor do jornal, o monge beneditino Miguel do Sacramento Lopes Gomes, grafou
a expressao samba d’almocreves no artigo intitulado Os gostos Extravagantes, sendo que o termo
d’almocreves designava os trabalhadores que ajudavam os tropeiros, principais transportes de cargas
pelo interior do Brasil na época, os quais incluiam negros escravizados ou libertos e pessoas livres

oriundas das mais baixas camadas da escala social.

No entanto, Pires encontrou duas referéncias impressas do mesmo vocabulo, ambas anteriores
a 1838. A primeira, no Diario de Pernambuco, de 04/08/1830. Em uma carta, um leitor do jornal, que
se autodenominava O Imperialista Constitucional, criticava a decisao do Governador das Armas por
este ter determinado a puni¢@o dos soldados do 8° Corpo de Artilharia que estavam aquartelados na

Fortaleza de Cinco Pontas, em Recife. A acusa¢@o era de que alguns soldados haviam praticado uma
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“frouxa e irregular conduta”, pois como responsaveis pela guarda de prisioneiros foram incapazes de
evitar “duas fugas escandalosas de presos sentenciados a pena ultima”. A punicao era que os soldados
desalojassem “imediatamente aquela fortaleza e que fossem procurar quarteis fora da cidade”, onde
ndo seriam encarregados de guardar presos. O leitor que assinava a carta considerava que a pena
deveria incidir sobre o major e o comandante de artilharia e nao sobre soldados, pois se estes ficassem
sem trabalho e espalhados por diversos quarteis, fora da cidade, poderiam ficar na ociosidade e se
entreterem “nas pescarias de currais, trepagdo de coqueiros, em cujos passatempos” seriam “recebida

com agrado a viola e o samba”.

Assim, Pires (2022) identifica dois elementos associados ao samba do periodo que se
acrescenta ao samba d’almocreves, quais sejam: a presenca da viola e a pratica do samba por pessoas
das mais baixas camadas do campo e da cidade, dentre os quais soldados, categoria também formada
por jovens pobres e sem oficio, de diversas procedéncias étnicas, comumente recrutadas a forga, com
preferéncia pelos vadios e criminosos, mas também artesdos sem empego ou renda fixa, pequenos

comerciantes, € com recrutamento semelhante a escravidao.

A segunda referéncia encontrada por Pires (2022) foi em um jornal baiano de 1831, em que o
vocabulo excedia o aspecto musical e festivo. Dizia respeito a uma publicacdao feita pelo lider
federalista e republicano Cipriano Barata que, numa polémica travada com o futuro lider da
Revolugdo da Sabinada, o médico Francisco Sabino Alvares da Rocha Vieira, publicou em seu jornal
A Sentinela da Liberdade, de 23/10/1831, a expressdo: “sem tamba nem samba”, equivalente a atual
expressao “sem eira nem beira”. A expressdo fazia alusdo, de forma pejorativa, aos “marotos
solteiros”, que eram os funcionarios do comércio de Salvador, de origem portuguesa, que, para

Cipriano Barata, pereciam estar aliciados para o projeto politico revolucionario de Francisco Sabino.

Esses achados levaram Pires (2022) a levantar a hipdtese de que o vocébulo samba, como
designativo de “pratica musical, correografica e festiva” possa ter comecado a aparecer no Brasil
antes de 1830, com praticantes vinculados ao mundo da religiosidade afro-brasileira, assim como
soldados, pandegas, patuscos, d’almocreves e festeiros de varias procedéncias, requerendo um estudo
mais aprofundado. Depois desse periodo, conforme Pires (idem), o termo samba desapareceu dos
jornais nos anos imediatamente seguintes, passando a frequentar os jornais baianos com maior
regularidade a partir da década de 1840, e, de forma curiosa, no final desta década, o termo chegou e
a ser usado com alguma frequéncia para depreciar adversarios politicos, inclusive, para desqualificar

presidentes da provincia da Bahia, chamados depreciativamente de “sambas”.
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No que diz respeito mais especificamente a etimologia do vocabulo samba, ¢ comum
encontrar, sobretudo no senso comum, a atribui¢ao ao termo ao dialeto angolano semba, que significa
encontrdo ou umbigada. No entanto, o etnomusicélogo Mukuna (2014)'8 contrapde a essa opinido,
pois, para ele, ndo ha vinculo originario entre samba e semba, fazendo questao de ressaltar que o
significado deste ultimo se refere apenas ao encontrdo ou umbigada. Para outros, samba significa
orar, como ¢ o caso da historiadora Ieda Castro (2020), que tem as linguas africanas entre os seus

temas de pesquisa.

Pires (2022 ) nos fornece outras informagdes correspondente ao periodo anterior a 1830, sobre
a circulacdo do vocabulo samba no mundo afro-atlantico, além do Brasil. Seguindo uma pista
indicada pelo historiador e pesquisador Salomao Jovino da Silva, mais especificamente, do site Slave
Voices, Pires encontrou uma relacdo de 183 africanos, de varias origens e todas as faixas etarias, que
foram encontrados, e libertados, em um navio negreiro interceptado em 1808. Todos tinham samba
incluidos nos nomes, tanto em prefixos como em sufixos. Desses, 23 ficaram em Havana, 2 nas
Bahamas, 2 na Jamaica e o restante ficou na Africa. Nenhum desembarcou no Brasil. No entanto,
para Pires, durante os trés séculos do trafico negreiro da Africa para o Brasil, possivelmente, entre os

mais de cinco milhdes de africanos que por aqui chegaram, muitos deviam ter nomes semelhantes.

Do mesmo modo, Pires (2022) apresenta o vocabulo samba, ou com o termo em suas
composi¢des, em linguas africanas, sobretudo a kimbundo, significando varias coisas, incluindo
verbos, substantivos, divindades, nome de pessoas, acidentes geograficos dentre outros. Cita, por
exemplo, o candomblé baiano da nacao congo-angola, no qual ha duas divindades femininas, uma
chamada de samba e outra de samba-catalunda. Também foram encontrados por ele mais de trinta
vocabulos no Diciondario Kimbundo-Portugués de Assis Junior, publicado em Luanda, dentre os quais
o verbo kusamba, significando orar e comover. Mas essa variedade de significados, no entanto,
converge para o que o samba passou a significar no Brasil, para o pesquisador, associado a uma
“dimensao espiritual e terrena, coletiva e individual, simbdlica e corporal, acdes de alegrar-se, festejar,

saltitar, orar, correspondendo a gestos e atitudes relacionados particularmente a alegria, a fé e a festa.

18 In: VI Congresso de Historia do Instituto Geografico da Bahia, intitulado Festa e Comida. Salvador, outubro de 2014.
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3.1 AFESTA NEGRA NA BAHIA

A festa foi vivida pelos escravos baianos com diversos fins, sentidos e
resultados. Era uma oportunidade para a celebragdo de valores culturais trazidos
pelos africanos e de outros aqui criados. Servia para preencher as poucas horas de
folga ou para acolher os que fugiam das horas de trabalho. A partir de e em torno
dela, muita coisa era possivel: rituais de identidade étnica, reunido solidaria de
escravos ¢ libertos, competi¢do e conflito entre os festeiros, ensaios para levantes
contra os brancos (REIS, 2002, p. 101).

Seguindo as pistas de Doring (2016), para se tomar como referéncias algumas caracteristicas
que aparecem regularmente nas fontes documentais, podemos dizer que as festas dos negros
comecaram a caracterizar a tradi¢ao cultural brasileira e a baiana, em particular, pelo menos desde o
século XVI, como foi demonstrado por Lara (2002). Realizadas nas catequeses dos jesuitas, nas
procissdes religiosas dos santos catolicos, nos desfiles civicos e numa infinidade de feriados, essas
festas marcaram a cidade de Salvador, que foi descrita nas Informagoes do Pe. José de Anchieta nos
seguintes termos: “Por ser relaxada, remissa e melancoélica, tudo se leva em festar, cantar e folgar”
(apud TINHORAO, 1998, p 27). Muitas vezes, aconteciam em comemorac¢des com determinacdes
alheias ao povo, principais protagonistas do espaco publico, como em 1760, quando foram decretados
47 dias de festejos para celebrar o casamento de D. Pedro com Dona Maria, em Portugal (REIS, 200;

CADENA, 2014).

No espago publico, essas festas contavam com a participagcdo de todos os grupos sociais,
contanto que cada um ocupasse o seu devido lugar, correspondente a sua posi¢ao na sociedade. Nelas,
usavam-se mascaras € misturavam-se dancas e musicas ciganas, mouras, negras ¢ de oficios: ourives,
taverneiros e barbeiros (TINHORAO, 1988). Com o passar dos anos, os diversos grupos étnicos
africanos que aqui chegaram foram inseridos nesse novo contexto urbano festivo, ocupando o lugar
a eles reservado, a saber, no final da fila dos cortejos oficiais e das procissdes religiosas da elite
catolica. Nelas, recriaram as encenagoes das coroagdes dos reis do Congo ou congadas, nos Ternos
de Reis, ranchos, embaixadas, calundus e batuques (QUERINO, 1922; RODRIGUES, 2008;
TINHORAO, 1988; LARA 2002). Foi no espago da rua que expandiram seus batuques em forma de
circulo, recriando seus cortejos, tradigdo trazida da Africa pelos nagds e recriadas na Bahia a partir
das procissoes religiosas. Embora de forma mais rara, essa tradi¢ao também foi recriada na América

do Norte (REIS, 2002).
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Reis (2002, p. 131) cita Sterling Stuckey, para quem o “circulo festivo” pode ter sido uma
“manifestacdo tipica e profunda da diadspora afro-americana”. No entanto, para Reis, no Brasil, o
cortejo sobrepds ao circulo como principal estilo da celebracdo, vindo a culminar nos afoxés
carnavalescos do final do século XIX, anunciado no episodio de 1854, cuja denuincia dos “eletrizados”

também prenunciara o surgimento dos trios elétricos da atualidade.

Com a frase introdutdria deste capitulo, o historiador baiano Jodo Reis nos fornece essa
descrigdo completa e expressiva da festa negra — batuque ou samba — na Bahia, em sua dimensao
“poliforma” e “poliss€émica”. Para o autor, por “dramatizar a vida” e possibilitar a “explosao de
energia” fisica, eram praticas que propiciavam medo aos setores da elite baiana, uma vez que
passaram a constituir um sinal perigoso para rebelides, fendmenos constantes na primeira metade do

século XIX na Bahia, sociedade baseada no sistema escravista e na repressao étnico-racial.

Esse estudo desenvolvido por Jodo Reis corresponde a uma reconstrugao histérica do que
denomina “festas negras” na Bahia, na primeira metade do século XIX, destacando os aspectos
politicos ou dos campos de forcas nelas submersos. Isso fez com que o argumento de Reis se
desenvolvesse com o intuito de mostrar que se tratava de um fendmeno particularmente de resisténcia
para desafiar tanto os grandes detentores de poder como os pequenos poderes — “missas, leis e letras”
— e modo de persisténcia e teimosia para ampliar o mundo em “tempo, espaco, formas, gestos, jeitos,
com abundancia de danga, musica, comida, bebida, dadivas e deuses” (REIS, 2002, p. 108).
Aproveitando, sobretudo, do tempo livre da labuta laboral cotidiana, os negros transformavam suas

N

festas numa “flecha apontada para o amago da escravidao”, posto que, em vez de concessao livre
imposta de cima, o direito a festa resultava da constante pressdao dos escravizados, envolvendo tanto

praticas de engano como de negociacdo (REIS, 2002, p. 108).

A definicdo de Reis para “festa negra” na Bahia corresponde ao batuque, no seu sentido
genérico e predominante, ndo somente os que reuniam exclusivamente negros, mas também que os
tinham como o “ingrediente majoritario e propulsor” e que utilizavam “dispositivos dramaticos,
simbolos e materiais” predominantemente de raiz africana (idem). Na centralidade ritmica, o tambor
era o principal instrumento das celebragdes africanas (REIS, 2002; OLIVEIRA PINTO, 2001),
embora nem sempre fossem utilizados apenas os atabaques (tambaque ou tabaques), mas ainda a
zabumba, o tambor corneta de barbeiro, os chocalhos, as palmas, assovios e vozes ou vozerias (REIS,
2002, p. 108). Reis cita ainda os lundus, embora mais raros na época, e as festas afro-catolicas, que
exibiam no centro ou na periferia varias demonstragdes cénicas, musicais e performaticas negras.

Embora muitos estudiosos apontem um trago nebuloso em relagdo aos locais onde as festas negras
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eram realizadas, conforme Reis (2002) e Santos (1997), elas aconteciam com mais frequéncia nos
espacos publicos e com menor frequéncia no interior de residéncias, ou entdo, simultaneamente, em

ambos os lugares em Salvador, mas também nas vilas, fazendas e engenhos do interior.

Assim como Sodré (1983), Reis caracteriza essas manifestagdes negras como “espagos
sagrados de socializagdo”, que permitiam certa independéncia aos negros, que se aproveitavam do
calendario das festas catdlicas para criarem, em paralelo, suas proprias comemoracdes, que também
podiam ser catolicas. Esta independéncia se traduzia no fato deles estarem juntos e possibilitarem um
ajuste no relacionamento com os senhores, autoridades e brancos em geral. “A festa os reunia e lhes
fortaleciam o espirito, ajudando-lhes a ndo sucumbir moralmente diante da tragédia da escravidao e
de quem os escravizavam” (REIS, 2002, 104). Aqui vale destacar um aspecto caracteristico da cultura
afro-brasileira, que também resulta da manutencdo de elementos da cultura africana que ¢ a nao

separacdo entre o sagrado e o profano.

Outro aspecto importante destacado por Reis, presente em grande parte de outros estudos
sobre esta tematica, diz respeito aos resultados desse carater plural da festa negra bem como da falta
de coeréncia e unanimidade quanto as formas de controle a elas destinadas. Enquanto para uns era a
antessala da revolta social, por isso a defesa da repressao até o exterminio; para outros era um
mecanismo de atenuar as tensdes sociais, o que exigia reforma-las ou disciplina-las; outros chegavam

até a defender o direito dos negros a festa.

Essa variedade de reagdes estava relacionada ainda aos lugares onde e quando aconteciam, o
conteudo e os participantes, ou seja, que tipo de negro, se africano ou crioulo, se isolados ou
misturados com mestigos ou brancos, assim como questdes relacionadas ao trabalho: “onde, quando,
como e quanto trabalhar, onde, quando, como e quanto ndo trabalhar” (REIS, 2002, p. 113). De forma
geral, a falta de consenso entre as autoridades sobre o controle das festas negras resultou em dois
modelos bem definidos de governabilidade: um “duro” e outro “flexivel” (REIS, 2002, p. 113), cujos
métodos podiam iniciar no senhor, passar por autoridades policiais, at¢ chegar a governadores,

ministros de Estado e o proprio soberano da nagao brasileira.

O modelo “duro” era representado pelo Conde da Ponte, titulo concedido a Jodo de Saldanha
da Gama Mello e Torres Guedes de Brito, militar portugués, que chegou ao Brasil em 1805, tornando-
se entdo capitdo-general e governador da Bahia. Conforme Reis, a extensdo do nome correspondia ao
tamanho da crueldade que nutria pela repressao aos escravizados, dos quais exigia cega obediéncia

aos respectivos senhores, feitores, autoridades e brancos em geral. Eram normas impostas, porém nao
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obedecidas. Por outro lado, foi tomado por um temor aos batuques e dancas negras, as quais, para ele,
propiciavam uma ousadia aos escravizados, fato que o levou a defender, com veeméncia, a repressao
e 0 exterminio, por serem vistas como subversdao a ordem simbolica europeia (REIS, 2002, p. 112).
Em abril de 1807, escreveu ao Visconde de Anadia, que residia na Corte, vangloriando-se por
combater essas festas nos arredores de Salvador, descritas como focos de rebelides de negros nos
arredores da cidade: “Com uma liberdade absoluta, dangas, vestudrios caprichosos, remédios fingidos,
béncaos e oragdes fanaticas, folgavam, comiam e regalavam com a mais escandalosa ofensa de todos
os direitos, leis, ordens e publica quietacao”. (ANAIS DA BIBLIOTECA NACIONAL DO RIO DE
JANEIRO, 37, 1918, p. 450-51 in: REIS, 2002, p. 111).

O Conde da Ponte morreu em 1809, aos 35 anos, conforme Reis, sem que possamos imaginar
a quantidade de ebos, “remédios fingidos, bén¢dos e oracdes fanaticas” foram destinadas a esse

desencarne.

Ja o modelo “flexivel” marcou o governo do Conde dos Arcos, Marcos de Noronha e Brito,
outro militar portugués, conforme Reis, mais compassivo politicamente, ao ponto de criticar o
excesso do trabalho e dos castigos destinados aos escravizados, da ma alimentacdo, das longas e
fatigantes jornadas de trabalho. Por isso, proibi-los de fazer suas dancas e venerar seus deuses, poderia
resultar numa revolugao escrava. Numa carta ao juiz de foro de Cachoeira, no Reconcavo baiano, em
22/05/1813, orientou que “o meio mais seguro e eficaz de evitarem as desordens causadas pelos pretos
escravos ¢ sem hesitagdo o permiti-se-lhes o entretenimento de suas dangas, nos Domingos, e dias

Santos” (APEBA ', 1 246 in REIS, 2002, p. 112).

Conforme Reis, essa flexibilizagdo ja era permitida em Cachoeira antes mesmo do governo
do Conde da Ponte, além do que esse comportamento do Conde dos Arcos revelava, na verdade, uma
realpolitik (REIS, idem, p. 112) escondida num liberalismo, por propiciar vantagens ao sistema
escravocrata. Isso porque eram praticas que ndo s6 contribuiam para “desoprimir o espirito” dos
escravizados por algumas horas das misérias deste sistema, mas, também, promoviam a divisao étnica

entre as nagdes negras, que tinham o costume de realizar suas festas separadamente.

Esse paradoxo entre proibi¢do/repressdo versus profusdo de batuques e sambas em Salvador,
no decorrer do século XIX, de forma geral, para Santos (1997), traduzia a oposi¢do entre os ouvidos
das elites baianas, que almejavam os consertos e cantorias de origem europeia, com total repulsa aos

“divertimentos estrondosos” dos negros, como eram veiculados pela imprensa local (SANTOS, 1997).

19 Arquivo Publico do Estado da Bahia.
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Esse repudio fez com que as autoridades baianas intensificassem a repressao das festas negras no
periodo p6s Independéncia do Brasil, quando o ideal de civilizagdo a moda europeia tornou-se mais
presente nessas elites, tendo como consequéncia a tentativa de enquadramento do comportamento da
populagdo a essas ideias, muitas vezes com detalhamentos de leis provinciais e procedimentos

municipais (REIS, 2002, p. 113).

Em abordagens sobre as manifestagdes negras a partir da segunda metade do século XIX, ou
seja, apos o periodo analisado por Reis, as descricdes que aparecem com mais frequéncia sdo as dos
espacos publicos. A proposito, até o século XIX, o espago publico de Salvador passou ao largo de
projetos urbanisticos consistentes, em consequéncia do modelo de familia patriarcal aqui implantado,
no qual a vida comunitaria se restringia ao espaco privado dos lares, enquanto as ruas eram deixadas
as pessoas comuns e, sobretudo, aquelas consideradas sem importancia, como escravizados de ganho
e libertos, pobres, mendigos, prostitutas, meliantes e desocupados (ARAUJ 0O, 1993; CADENA, 2014;
FREITAS, 2014), ou seja, o lugar dos vicios, dos excluidos, dos “infortinios” (FERREIRA FILHO,
1998).

Esse descaso dos governantes para com o espaco publico de Salvador ¢ mostrado por Mattoso
(1992), no século XIX, nas tragédias cotidianas, nos desabamentos de encostas em épocas de chuva
e na sujeira das ruas, muito citada em didrios de viagens de quem a visitava. Assim aconteceu com o
Imperador D. Pedro II, que descreveu a Rua Chile, em 1859, principal via da cidade, como “suja e
enlameada”, e com a dama de honra da Princesa Leopoldina, Maria Graham, que contrapds, na cidade,
os mais belos espetadculos naturais por ela vistos a sujeira das ruas e a libertinagem dos costumes

(CADENA, 2014 p. 21).

Essa libertinagem dos costumes dos negros, que tanto chamava a atencdo dos visitantes
estrangeiros e causava pavor as elites locais, tratava-se da erotizacdo que caracterizava os rituais dos
batuques no Continente Africano, rituais esses que seguiam regras e proibi¢des, como, por exemplo,
a participacao de criangas, realizados geralmente a noite, onde era ensinado aos nubentes o que iria
ocorrer ap6s efetuado o seu matrimdnio. Ritual que tanto provocou escandalo aos viajantes europeus
que os assistiram. No Brasil, tragos dessas praticas ritualisticas se dissolveram nas festas negras e
alcangaram os espagos da rua, devido a propria situagdo em que os africanos foram inseridos no pais,
separados de seus irmaos de tribos, subjugados aos tormentos do trabalho escravo e e jogados aos

espacos publicos para os momentos de lazer.
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Na Bahia, as proibi¢des dessas festas dificultavam o controle por parte das autoridades o que
que aconteciam nas ruas, pragas, becos e vielas, onde elas aconteciam, onde apitos, vozerias e
contor¢des corporais peculiares corriam as soltas, barbarizando os olhares ndo s6 dos viajantes, mas
também da elite local (SANTOS, 1997; FERREIRA FILHO, 1999; REIS, 2002; CADENA, 2014;).
Eram momentos que possibilitavam aos africanos e seus descendentes, excluidos das benesses dos
lares privados soteropolitanos, aproveitarem das arestas deixadas por esse desordenamento urbano e
fazer das ruas o seu habitat, construindo nelas, e a partir delas, suas formas de lazer e de socializacao

(FERREIRA FILHO, 1999).

No entanto, essa ineficiéncia do controle das autoridades sobre as ruas nao significava falta
de preocupagdo em promover politicas disciplinares para reprimir e proibir os batuques dos negros
no espago publico, cujas agdes aumentaram apods a proliferacdo deles pela cidade. Mas as medidas
rotineiras de repressao nao tinham como dar conta de grupos de uma populagao que, em determinados
momentos, chegou a representar 80% do contingente geral da Bahia (REIS, 2002), tornando mesmo

impossivel silenciar os seus componentes étnicos e culturais (TINHORAO, 1997).

Reis (2002, p. 131) cita um exemplo do que denominou de festejos de “estilo processional”
em 1845, quando 300 a 400 africanos foram denunciados como “eletrizados” em seus “costumes
bacanais” pelas ruas da cidade. Outra dentincia, muito antes, em 1727, feita por setores da igreja
catdlica, dos “deboches” e “zombarias” de batuqueiros que extrapolaram o final do carnaval, na

quarta-feira para invadir a Procissdo de Cinzas, que era realizada nesse dia (CADENA, 2014).

Como demonstrou Reis (2002, p. 116), em Salvador e no Recdncavo, festa, resisténcia,
insisténcia e revolta estiveram sempre entrelacas as politicas de controle. A proliferacdo dos batuques
por toda a cidade eram fatos descritos nos jornais da época, assim como suas interdigdes e prisdes de
seus participantes. Santos (1997) cita alguns episodios, dentre os quais o que aconteceu em 30 de
setembro de 1841, quando o jornal Correio Mercantil reclamou da profusdo dos batuques que se
estendia por todos os lugares publicos, de dia e até altas horas da noite. Na ocasido, com um tom de
ironia, a reclamagdo do jornal centrava nos batuques ocorridos durante os oito dias da Festa da
Coroagdo do rei de Portugal, os quais pareciam ter sido incluidos no calendéario da comemoragao.
Uma ironia que, na pratica, ja estava concretizada, pois, embora marginalizadas dos espagos oficiais,
os batuques aconteciam ao redor das festas de toda a cidade. Outro exemplo citado por Santos
aconteceu em 28 de janeiro de 1879, desta vez, o jornal Didrio da Bahia que anunciava a prisao de

um homem e vinte e trés mulheres em um samba realizado na Festa da Conceigdo da Praia.
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Nessas denuncias dos jornais, também aparecia uma contradi¢do, entre a repressdo ¢ a
participagdo da propria policia nos sambas; neste caso, em espagos mais reservados. Um desses
episodios foram descritos por duas notas publicadas no Didrio da Bahia, nos dias 6 e 12 de agosto de
1876, sobre um samba no quartel do Exército, no Forte de Sdo Pedro, na parte central da cidade. Uma
delas dizia que: “temos ouvido queixas contra um continuado samba (grifo do jornal) que ha toda
noite, até hora adiantada” no quartel, e que “o intoleravel divertimento dos pragas de linha” perturbava
0 sossego publico com “gritos e cantorias, que ndo cessardo sendo quando os soldados julgardo-se
fartos de tal distragao” (apud SANTOS, 1997, p. 23). Isso confirma a hipdtese de Josias Pires (2020),
formulada a partir de acontecimentos ocorridos na década de 1830, de que a pratica do samba fazia

parte da cultura de policiais.

Conforme Santos (1997), as matérias dos jornais também deixam transparecer, através dos
nomes das pessoas presas nos sambas, que nao se tratava de agrupamentos étnicos, uma vez que deles
participavam pessoas que ocupavam uma mesma posicao de exclusdo social, a saber, africanos,
crioulos ou mesticos e brancos, além de uma presenga significativa de mulheres, dentre as quais
incluiam prostitutas. Neles, tocavam-se atabaques, pandeiros, violas, violdes e chocalhos?’, regados
a cachaga. Isso fazia com que a variedade de sambas e batuques fosse ocultada, criando nas elites um
imaginario que igualava a todos como ambientes vulgares e “refugo da peior gente” (O ALABAMA,
23/9/1870 apud SANTOS, 1997, p. 22). Santos identifica nesse imaginario a confluéncia de dois
discursos que os servem de sustentacdo: um da policia, de carater moral; outro da imprensa, de carater
social e estético, respaldado na normatizagdo do corpo fisico, moral e social promulgada pela
medicina da época, que tinha como proposito higienizacao da cidade de Salvador, através do combate

a prostituicao nos seus espacos publicos.

Outro aspecto, apontado por Reis (2002) anteriormente, que aparece nos jornais da Bahia sdo
as acdes de rebeldia e insubordinagdo dos participantes dos sambas em relacdo as suas proibicdes,
com embates envolvendo policiais, tanto na repressao como nas agdes de insubordinacao. Foi o que
aconteceu no desenrolar da tentativa de proibicdo do samba no Quartel dos Aflitos mencionado
anteriormente, pois a nota do jornal dizia ainda que “por esse motivo o subdelegado da Victéria

dirigia-se ali para pedir a cessag¢@o de tdo incommodativo divertimento; mas ndo foi atendido”, fato

20 Nina Rodrigues cita o Dr. Pereira Costa que incluia nos instrumentos utilizados nas “festas dos africanos” as castanholas,
além de mencionar que muitos desses instrumentos eram “fabricados e exclusivamente usados por eles”, dentre os
quais o canzd, feito com cana de agucar; a marimba, feita com coités; o matungo, instrumento harmoénico feito com
cuias; e “os pandeiros e berimbaus que adotaram” (apud RODRIGUES, 2008, p. 144-145).
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que o levou a recorrer a interferéncia do General Comandante das Armas para proibir a possivel

transformac¢do do quartel em “terreiro de sambistas” (apud SANTOS, 1997, p. 23).

Outro exemplo foi descrito numa comunicagdo feita ao subdelegado em exercicio, Ignacio
Jos¢ da Costa, em 7 de novembro de 1875, sobre a presenga do guarda policial Francisco Bispo das
Flores, em um samba na cidade de Cachoeira, no Reconcavo, o qual teria resistido a prisao. Assim

narrava o comunicado:

Ordenei logo a prizdo desse guarda que foi entregue a patrulha que me
acompanhava e querendo esta desarma-lo ndo quis entregar-se opondo ele tenaiz
resisténcia, a ponto de desobedecer-me formalmente sem respeito algum,
acometendo-me até de rifle em punho para ofender-me o que teria conseguido sendo
fosse immediatamente obstado pella mencionada patrulha. (APEBA apud SANTOS,
1997, p. 24).

Esse embate no corpo a corpo ndo se restringia a policiais. Em 25 de janeiro de 1879, um
subdelegado, em um oficio destinado a um Juiz de Direito, narrava a batida policial na casa de um
barbeiro, no bairro do Pau Mitdo, coibindo um samba que estava se tornando comum no local. Mas,
além de nao atender as adverténcias recebidas, o barbeiro resistiu a prisao, entrando no conflito entre
a “forca e os presos”, dando “diversas bordoadas com uma muléta”. Até o ex-inspetor, que denunciou
o samba, foi confundido no meio da confusdo, levando “duas refladas” dos policiais (SANTOS, 1997,

p. 23).

Muitos anos se passaram, e a “festa negra” — como denominada por Reis (2002) - na Bahia,
passaram por reelaboracio, adquirindo outros formatos e significados. E o que constatamos nos
estudos desenvolvidos por Tavares et al. (2019), no ambito do Programa Observa Bahia, os quais
apresentam a continuidade dessas festas, nos dias atuais, na vasta area que engloba o territorio da
Bahia de Todos os Santos, ao lado de festas catdlicas, civicas e outras tantas, realizadas na vasta area

que engloba toda a regido, e distribuidas por esses estudiosos em 20 categorias.

Nessas novas abordagens, ¢ destacado o carater dinamico dessas festividades e a repercussao
para outras dimensdes das comunidades onde sdo realizadas, por terras e a4guas, que se mantiveram,
mas ndo congeladas no tempo. Em situagdes de maior ou menos vulnerabilidade, sdo praticas que se
modificam, perdendo elementos e associando outros, num processo que, “entretecidas nas identidades

territoriais (de municipalidades, grupos e comunidades étnicas” (TAVARES ET AL, 2019, p. 19-20),



87

elas estimulam memorias, conectam vinculos e transformam ambientes, ou seja, permanecem

“criando” e “recriando” os territorios da Bahia de Todos os Santos (idem, p. p. 21).

Nessa continuidade das festividades analisadas por Tavares et al., dentre as quais a “festa negra”
(2002), podemos identificar algumas caracteristicas que marcaram as formas culturais desta
populagdo desde o periodo colonial. Uma ¢ a for¢a do poder das organizagdes comunitarias para a
sua realizac¢do; enquanto outrora a utilizacdo como embate ao sistema escravocrata se dava, muitas
vezes, de forma violenta, agora como luta de combate a discriminagdo e segregagao racial se da pela
insisténcia da manutencdo, uma vez que ¢ insignificante o apoio que recebem do poder publico e da
midia. A outra caracteristica ¢ a capacidade para se manter, mesclando o religioso com o sagrado,
mesmo que associadas a festividades catolicas. Neste caso, a variedade de festividades encontradas
nas 58 comunidades quilombolas existentes na regido?!, nas quais estdo expressas, além “dos
momentos de sociabilidade, a constru¢ao de um patrimoénio de valor religioso, estético-artistico e
musical”, com os rituais dedicados aos orixas, as festas de terreiro de Candomblé e de Umbanda, bem
como as celebracdes de santos catolicos, nas quais incluem missas, novenas, ter¢os, procissdes
terrestres e “sociabilidade profana com atragdes musicais variadas”, dentre as quais o samba de roda

(TAVARES et al., 43-44).

No caso especifico da cidade de Salvador, veremos a seguir como as praticas de samba

chegaram nos espagos publicos e comunitarios da cidade nos dias atuais.

3.2 - O SAMBA NO CARNAVAL SOTEROPOLITANO

Este quarto capitulo apresenta uma trajetoria do samba no carnaval de Salvador como base
ritmica das agremiagdes negras, marcada por constantes fluxos e refluxos, permissdes e proibicoes,
neste espago que, mesmo diante dos desafios, historicamente, manteve-se como palco principal para

sua execugao ¢ visibilidade.

122

Nascido na Europa, o carnaval“ foi trazido pelos portugueses para o Brasil no século XVII e,

aqui, adquiriu uma variedade de formas, chegando aos lugares mais remotos do pais, ao ponto de ser

2! Dados disponibilizados pela Fundagio Cultural Palmares, em 11 em agosto de 2019, sendo trés comunidades em
processo de certificacdo (TAVARES ET AL. 2019, p. 42).

22 Com denominagdo original de Curnevale, em italiano adeus a carne, o carnaval foi instituido pelo Papa Urbano I em

1091 como os trés dias de relaxamento para a abstinéncia da Quaresma, foi oficializado pelo Papa Paulo II, em 1400
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classificado por estudiosos, nacionais e estrangeiros, como um trago cultural distintivo do pais. Como
uma festa com caracteristica espetacular, possibilita viagens da imaginacdo, de ultrapassagem de
fronteiras do mundo real para a criagdo de um mundo possivel, em forma de simulacro; por isso,
também, ¢ uma festa que nos possibilita conhecer muito das mentalidades, costumes, da vida de um
povo bem como da estrutura de uma sociedade. (BAKHTIN, 1993; DA MATTA, 1997; RIBEIRO &
ARNAUT, 2014; DELILLE, 2014).

No contexto urbano de Salvador, o carnaval passou a desempenhar um papel fundamental para
a criacdo e recriagao da tradicdo cultural das populagdes negras da cidade. Do século XVII até o
século XIX, o carnaval sobreviveu no Brasil na forma do entrudo ?*, mantendo a heranca
estigmatizada de Portugal de “festa suja”, anarquica, de “zombarias sem limites”. Isso porque o
entrudo era uma espécie de brincadeira, entre os participantes dos bailes de saldo da elite, de jogar
perfumes uns aos outros, € que ganhou as ruas transformando-se em “zombarias” dos pobres, que aos
perfumes, acrescentaram agua e outros liquidos, como urina, o que muitas vezes, resultava em
violéncia (CADENA, 2014; MIGUEZ, 2014). Assim, os negros tinham presenca marcante no entrudo
das ruas também em desfiles de cucumbis, cantando, dan¢ando ¢ tocando instrumentos, com uso de
mascaras e fantasias que satirizavam o modo de ser dos brancos (MIGUEZ, 1996, p. 35-38). Migues
(idem, p. 41) também vé a guerra do entrudo como uma reproduc¢ao das batalhas cotidianas do sistema

escravocrata, entre ataque dos brancos e defesa dos negros.

No inicio do século XIX, os governantes de Salvador comecaram a providenciar medidas de
urbanizagao, principalmente com o intuito de atrair a fixacdo da moradia da familia real na cidade.
De 1808 a 1823, a cidade passou a vislumbrar um novo cendrio, com um crescimento demografico
significativo devido a chegada dos escravizados sudaneses. Acrescido a isso, o crescimento do
comércio portudrio e das importagdes dos produtos europeus, a criagdo da imprensa, a construgao da
biblioteca publica e o aumento dos consulados e das representacdes diplomaticas de outros paises
(CADENA, 2014), fato que resultou na aceleragdo da diversidade social e cultural da cidade
(TINHORAO, 1997). Esse ambiente de pretensdes & modernizagio por parte da elite baiana perpassa

(CADENA, 2014). Mikhail Bakhtin (1993, p. 3) refere-se aos termos “carnaval”, “carnavalizacao da vida” e “festas
publicas carnavalescas” associadas a “diversidade do mundo infinito das formas e manifesta¢des de riso”” que “opunham-
se a cultura oficial, ao tom sério e religioso” que caracterizou a Idade Média, como um “segundo mundo” ou “segunda
vida”, dualidade esta que remetia ao “estagio anterior da civilizagdo primitiva” (Idem, p. 5). Ou seja, de manifesta¢des
inerentes a existéncia humana.

23 Outro termo que, no original, ¢ sindbnimo de curnevalle, o introito ou introdugdo a Quaresma era festejado na Igreja
Catolica como num jantar no Convento do Desterro em Salvador, em 1802 (CADENA, 2014). Conforme Miguez (1996,
p. 22-23), entrudo significa entrada nas festividades de tribos antigas de Portugal para comemorar a chegada da primavera;
mais tarde, o cristianismo traduziu como sendo “a Vida como fonte de pecados, ¢ Dona Quaresma a Morte como a
salvacdo”.
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por todo o século XIX, sobretudo depois da Independéncia, agora pela substitui¢ao dos referenciais
culturais portugueses para outros paises mais sofisticados da Europa. No entanto, enquanto era
permitido as elites cometerem excessos em seus redutos carnavalescos fechados (casas, hotéis e
teatros), nas ruas imperava as proibigdes, ja que o povo era quem devia ser purificado das mas

influéncias ibéricas.

Isso promoveu uma mudanga substancial nas formas de entretenimento no espago publico da
cidade, mais especificamente, em 1884, quando o carnaval de rua foi reinventado e oficializado,
adquirindo um novo significado e servindo de exemplo de demonstra¢do dessa mudanga de rumo no
terreno cultural. O que exigia o abandono da heranga ibérica “atrasada” do entrudo e a adogao do
desfile carnavalesco a moda francesa, de Nice e Veneza. Nesse momento, as elites soteropolitanas
passam a ter uma nova visao sobre a rua, substituindo o “lugar dos infortinios” (FERREIRA FILHO
1999) para o espago destinado a exibi¢do publica. As agremiacdes carnavalescas, que antes se
resguardavam em ambientes fechados, comecam a se apropriar do espago da rua, com o mesmo luxo
e ostentagdo do carnaval daquelas cidades europeias, com desfiles espetaculares em carros alegoricos,

ornamentos e indumentarias carnavalescas importadas da Europa.

Essa apropriagdo, em primeira mao, do espaco publico do carnaval pelas elites baianas,
intensificou os conflitos entre os diversos grupos que participavam do carnaval, numa disputa que
ultrapassava a ocupacdo do espago fisico para o terreno simbolico, dada a sua visibilidade e
repercussdo na sociedade como um todo: “[...] nesse espago socialmente delimitado, reproduziam-se,
transformavam-se e criavam-se as musicas, as dangas e coreografias, os trajes e mascaras, os quadros
cénicos e os jogos, conforme as posses, a tradi¢do e o repertério cultural dos varios grupos e

segmentos sociais envolvidos na construgio da festa”. (ARAUJO, 1996, p. 49 apud CADENA, 2014,
p. 38).

Esse ¢ o inicio da caracterizagdo do carnaval publico de Salvador como o resultado da
confluéncia da cultura dos dominantes, a partir da reinvengdo de temas, simbolos e valores
idealizados pelos colonizadores, € dos dominados, que passaram a recriar seus mitos, lendas, crengas,
requisitando a participacao da festa dentro do modelo imposto por aquele grupo (CADENA, 2014;
VIEIRA FILHO, 1997).

No primeiro carnaval de rua de Salvador neste novo modelo, desfilaram os blocos Cruz
Vermelha, Fantoches da Euterpe, Saca Rolhas, Abolicionistas, Mutamba e Clube das Pretas, todos

da elite soteropolitana. Na virada do século XIX para o século XX, surgiram mais de quinze blocos
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semelhantes. No geral, os temas abordados por eles eram criticas e chacotas bem humoradas do
cotidiano, como a loteria que enganava os apostadores, criticas a politicos, autoridades, ao fisco e aos
servigos publicos. Criticas essas que, muitas vezes, provocavam as autoridades ao ponto dos clubes

serem chamados a aten¢ao ou ameacgados de expulsao dos desfiles da festa (CADENA, 2014).

Mesmo com a tematica critico-satirica, esses blocos tinham como referéncia o carnaval
europeu e o do Rio de Janeiro, cidade onde esse novo modelo ja havia sido adotado trinta anos antes,
em 1855, de exaltagdo a simbolos e personagens historicas e universais, a inclusdo de carros
alegoéricos, guardas de honra, arautos com clarins ou cornetas, montaria a cavalos, figuras mitologicas,

muitas luzes e musica de filarmonicas e fanfarras (CADENA, 2014).

Somente a partir de 1895 que as agremiagdes carnavalescas dos negros entraram nesse novo
cendrio do carnaval de Salvador, com o desfile do primeiro afoxé, a Embaixada Africana. Trés anos
depois, foi criado o afoxé Pdndegos da Africa. Alguns fatores podem ter influenciado o surgimento
dos afoxés, como a repressao ao entrudo, a expulsao dos negros e seus batuques do centro para a
periferia da cidade, o crescimento dos candomblés, mesmo com suas frequentes proibigdes, € o clima
pos-abolicao da escravatura. Esses afoxés eram provenientes dos terreiros de candomblé, de onde
saiam os alabés para tocar nos desfiles das ruas os canticos nagds, ao som de atabaques, xequerés e
agogos. Por isso, eram pejorativamente apelidados, pela imprensa local, de “candomblés de rua” ou

“blocos de africanos” (RODRIGUES, 2008; CADENA, 2014; VIEIRA FILHO, 1997).

Esses afoxés competiam entre si e com os clubes da elite, utilizando-se da mesma pompa e
espetacularizagdo, com arautos portando estandartes, carros alegdéricos, em cujas manifestagdes
incluiam ternos de reis, congadas e cavalarias. E, do mesmo modo que fizeram outrora com os desfiles
oficiais, procissdes e autos catolicos, introduziram no novo formato do carnaval, ao lado do desfile
dos clubes da elite, os elementos de origem africana, com rica indumentéria de aderecos e estampas
de tecidos importados da Africa, enfeitando os aderegos do desfile e vestindo de reis e rainhas
africanos. Do mesmo modo, recriaram demonstragdes de festas africanas. E o que descreve Manoel
Querino, intelectual negro e diretor do Pdndegos da Africa, sobre o primeiro desfile desse afoxé, em
1897, citando a letra do cantico da Mde D 'Agua, entoado em nagd por “crioulas apaixonadas”, numa
representacdo da festa da rainha em Lagos, na Nigéria (QUERINO, 1922). Depois, surgiram outros
afoxés, dentre os quais Chegada Africana, Filhos da Africa, Guerreiros da Africa, Lembranca dos
Africanos, Papai Folia, Mamde Arrumaria, Lutadores da Africa, Filhos da Africa, Império de Africa

(CADENA, 2014).
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No entanto, esse entusiasmo dos negros para cultuar seus simbolos e valores culturais no
espaco do carnaval de Salvador ndo duraria por muito tempo. Isso porque o sucesso de publico e
extensdo alcangada pelos afoxés exaltando a Africa passou a incomodar as autoridades e a imprensa
locais, sobretudo com introducao de elementos relacionados ao universo dos candomblés. Para esses
criticos, era um afronte a sociedade baiana a permissao dos desfiles “barbaros” dos negros no mesmo
espaco dos grandes blocos da elite. Assim escreveu o Jornal de Noticias, em 1901: “A triste nota de
nossa rebaixada civilizagdo, tornando festas como essa, tdo agraddvel em outras cidades, em
verdadeiros candomblés” (apud RODRIGUES, 2008, p. 170). Isso resultou, em 1902, nas primeiras
tentativas de proibir o desfile dos afoxés no carnaval. Em 1905, uma portaria da policia passou a
exigir o registro das agremiacdes carnavalescas, sendo que somente algumas agremiagdes negras
conseguiram se registrar. Em fevereiro do mesmo ano, a Secretaria da Seguranga Publica da Bahia

publicou o primeiro edital, tentando dar uma nova configuragao estética a festa:

De ordem do sr. dr. secretario de Estado, chefe de Seguranga Publica, e, para
o conhecimento de todos, faz-se sciente que nenhum clube podera se apresentar-se
nas ruas da capital sem a aprovagdo das respectivas criticas pela policia e bem assim
que ndo sera absolutamente permitido: 1. A exibi¢do de clubes de costumes africanos
com batuques; 2. A exibic¢do de criticas ofensivas a personalidades e corporagdes; 3
o uso de mascaras depois das 6 horas da tarde, excepto nos bailes até meia noite. Os
mascarados maltrapilhos e ébrios serdo postos em custddia, bem como deverdo ser
rigorosamente observadas as posturas municipaes, relativamente ao entrudo -
Director-interino Francisco Antonio de Castro Loureiro (apud CADENA, 2014, p.
69).

No entanto, essas proibicdes desencadearam uma série de criticas por parte da imprensa e de
clubes da elite, como Fantoches da Euterpe e Cruz Vermelha, que ameagaram nao desfilar no carnaval
caso fossem concretizadas, fato que resultou numa renegociagao entre esses clubes e o poder publico,
contudo, sem a participagdo das agremiacdes negras nessa renegociacao. Mais tarde, em 27 de janeiro
de 1910, outra portaria atingiu exclusivamente a proibi¢do dessas agremiagdes do espago do carnaval,
nos seguintes termos: “Sao proibidos terminantemente os corddes, ou clubes de costumes africanos e
batuques”. Somente em 1918, ap6s a Primeira Guerra Mundial, outro decreto governamental
assegurou o retorno das agremiagdes carnavalescas dos negros ao desfile da festa de Momo de

Salvador. (CADENA, 2014, p. 69).

Vieira Filho (1997) menciona as proibi¢des do periodo entre 1905 até¢ 1914 e, assim como
Cadena (2014), o desaparecimento de registros sobre o surgimento das agremiagdes carnavalescas
dos negros durante esse periodo, ndo podendo afirmar, portanto, sobre o que aconteceu a posteriori,

se todos os afoxés foram, realmente, excluidos ou ndo da festa. No entanto, no Portal O Negro na
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Imprensa Baiana, no Século XX, do Centro de Estudos Afro-Orientais (CEAO) da UFBA, ha uma
reportagem de um jornal da época sobre um baile realizado pelo afoxé Pandegos da Africa no clube

da elite soteropolitana Fantoches da Euterpe.

Outro aspecto a ser ressaltado ¢ que muitos organizadores desses afoxés eram figuras negras
importantes, dentre as quais o proprio Manoel Querino, que pertencia ao grupo negro que havia
alcangado uma posic¢ao social de destaque na cidade, denominado por Thales de Azevedo de “elites
de cor” (AZEVEDO, 1996). Esse grupo gozava de certos privilégios frente aos 6rgdos de poder,
estabelecendo uma desigualdade entre segmentos da populagdo negra, sobretudo entre as elites negras
urbanas, as quais se diferenciavam, nao s6 culturalmente, mas também economicamente. Sodré (2012)
cita o exemplo da Ialorixd Aninha, proprietdria de véarias casas na cidade, além de duas casas
comerciais, as quais eram sortidas com os produtos que comercializava diretamente com a Africa,
comércio esse que assegurava a suntuosidade da presenga dos tecidos e aderecos africanos usados

nos desfiles das agremiagdes carnavalescas negras no carnaval de Salvador.

Essa propensdo a divergéncias e disputas em torno de poder no seio da comunidade negra
corresponde, conforme Reis (2002), as diferentes etnias africanas transplantadas para o Brasil pelo
trafico negreiro. No que se refere as festividades no espago publico da cidade, ressalta-se que na
apropriacao deste espago os negros também sedimentaram hierarquias internas, correspondentes tanto
a essa diversidade de etnias como das formas de obtencdo de cartas de alforria e, consequentemente,
das distintas formas de inser¢do do negro na sociedade baiana. E o que mostra Albuquerque (2002, p.
4), para quem essa diferenciagdo resultava do emaranhado de hierarquias sociais que marcava a
sociedade brasileira pds-escravista, influenciando ainda na distingdo social dos libertos africanos e
seus descendentes, perpassando pela cor da pele, da procedéncia, das conquistas pessoais e das
posicdes de prestigio ou, conforme Lima (1997), das maiores ou menores regalias individuais e

coletivas, determinadas pelo tipo de relagdo entre os escravizados e seus senhores.

Conforme Ferreira Filho (1999. p. 239-40), isso se dava pelo reconhecimento e diferenciagao
mutua, mediante “uma complexa teia de distingdes e diferenciagdes que regulava a gramatica urbana”
de Salvador e repercutia nas diferentes formas de inser¢do dos negros no espago publico festivo da
cidade. Ou seja, os africanos e seus descendentes, em Salvador, foram inseridos na geografia
“particular desigual” do espaco publico festivo da cidade, revelando que, embora subvertendo o lugar
de marginalidade aos quais eram relegados, na hierarquia social criaram e recriaram suas

manifestagdes culturais, reproduzindo essas mesmas hierarquias internamente, por se tratar de uma
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“comunidade dispersa em muitos territorios geograficos e simbodlicos”. (ALBUQUERQUE, 2002, p.
8).

Outra diferenciag@o no tratamento dado as agremiagdes carnavalescas foi atribuida por Nina

Rodrigues, numa matéria do Jornal de Noticias, em 12 de fevereiro de 1901:

Refiro-me a grande festa do carnaval ¢ ao abuso que nela se tem introduzido
com a apresentagdo de mascaras mal prontas, porcos € mesmo maltrapilho e também
ao modo por que se tem africanizado, entre nos, essa grande festa de civilizagdo. Eu
ndo trato aqui de clubes uniformizados e obedecendo a um ponto de vista de
costumes africanos, como a Embaixada Africana, os Pandegos da Africa, etc.: porém
acho que as autoridades desses batuques e candomblés que, em grande quantidade
alastram-se nas ruas nesses dias, produzindo essa enorme barulhada, sem tom nem
som [...], assim como essa mascarada vestida de tor¢o, entoando o tradicional samba,
pois que tudo isso é incompativel com o nosso estado de civilizagdo. (JORNAL DE
NOTICIAS apud RODRIGUES, 2008, p. 143).

Nesta matéria observamos trés tipos de manifestacdes negras no carnaval de Salvador, entre
o final do século XIX e inicio do século XX, mencionados por Vieira Filho (1997, p. 43). O primeiro
tipo, os clubes uniformizados Embaixada Africana e Pandegos da Africa cujas organizagdes tinham
semelhancas com os clubes das elites, fato que fez Nina Rodrigues (2008) classificar os seus
componentes, 0os nagds, como mais propensos a civilizagdo devido a capacidade que possuiam para
se adequar aos modos de vida europeus. No caso da Embaixada Africana, Rodrigues chega a
considerar os componentes de “negros mais inteligentes” por fazerem transparecer em seus desfiles

‘

apenas “uma celebracdo de uma sobrevivéncia, de uma tradicdo” dos “povos cultos da Africa,

egipcios, abissinios etc.” (RODRIGUES, 2008, p. 170).

Moura (2011) menciona essa elitizagdo dos nagods - denominada por Thales de Azevedo (1996)
como “elites de cor” e discutida anteriormente por varios autores — como resultando da emergéncia
de uma classe média negra que, por intermédio de negociagdes dramaticas com as elites brancas
dirigentes e seus representantes, faziam com que essas agremiagdes carnavalescas conseguiam levar
para o carnaval os motivos africanos em suas indumentarias, uma vez que ndo abriam mao desses
elementos africanos em seus desfiles. Rodrigues (2008), em suas descrigdes sobre uma das
agremiagoes negras, cita o exemplo de um “carro-do-feiti¢o”, que também foi muito elogiada por ele.
No entanto, esse elogio nao deixava de ser uma contradi¢ao deste autor, uma vez que a utilizacao de
elementos africanos nos desfiles era um dos fatores que, para ele, compunha o fetichismo, i.e., um
trago que inferiorizava os povos originarios da Africa. O segundo tipo de manifestagio descrito por
Vieira Filho (idem) eram os pequenos grupos que se vestiam de saia e tor¢o, cuja participagao se dava

de forma mais espontanea. Por fim, Vieira (1997) cita os candomblés, que desfilavam apresentando



94

dangas e canticos religiosos, semelhantes ao desfile dos atuais afoxés. Esses ultimos tipos de
manifestagdes negras eram denominados por Rodrigues (2008 [1945]) de “negros fetichistas”
“inferiores”, pois ndo demonstravam uma tradicdo culta, mas “verdadeiras festas populares

africanas”?*.

Ao lado dessas abordagens, concentradas nos espagos centrais do carnaval de Salvador, uma
observacdo interessante foi feita por Moura (2011) sobre a extensdo da participagdo negra para além

dos espacos oficiais do centro da cidade.

Por sua vez, o povo mais escuro, pobre ¢ descal¢o fazia suas batucadas nas
cumeeiras de bairros pouco afastados, como Garcia, Toror6 e Brotas, nos fundos dos
vales (onde estdo hoje as grandes avenidas) e na Baixa dos Sapateiros, participando
perifericamente do Carnaval. Pequenos grupos de folides serpenteavam pelos
intersticios da descontinua malha urbana de Salvador, somando-se pouco a pouco,
parando para comer e beber em casa de amigos e conhecidos. (MOURA, 2011, p. 3).

Scott Ickes (2013) cita uma cronica do jornalista e poeta Aureo Contreiras, escrita no jornal 4
Tarde, em fevereiro de 1942 ¢ reeditada no Diario de Noticias, em 8 de margo de 1943, intitulada “O
valor dos corddoes e das batucadas no carnaval”. Nela, o jornalista conferia as agremiacdes
carnavalescas populares dos bairros mais pobres “os fatores reais dos folguedos” e a parte mais
auténtica “da alma carnavalesca”, nas quais incluiam as batucadas percussivas afro-baianas

(CONTREIRAS, apud ICKES, 2013, p. 199).

Com a proibicao dos folguedos negros do carnaval de Salvador, entre 1905 a 1914, houve uma
desorganizacdo dos clubes uniformizados (VIEIRA FILHO, 1997), fazendo com que, até a segunda
metade da década de 1930, os grandes clubes das elites locais continuassem sendo o ponto central do
carnaval oficial da cidade, respaldado pelas agéncias de financiamento dos 6rgdos publicos. No
entanto, a partir da década de 1920, ao redor do palco principal da elite soteropolitana, o carnaval do
centro da cidade, foram sendo geradas as batucadas, nos bairros onde residiam os mais pobres que,
na década de 1940, passaram a ocupar aquele principal da festa publica, garantindo com isso o retorno
de suas agremiagdes para a regido central da cidade (CONTREIRAS apud ICKES, 2013). Mas esse
protagonismo sé foi possivel devido ao vacuo deixado pelos blocos das elites, que sairam de cena,

atingidos diretamente pelas sucessivas crises economicas que castigaram a cidade, principalmente

24 Nina Rodrigues (2008) viu nas manifestagdes culturais negras uma forma de identificar as diferencas entre a
inferioridade dos povos bantos (congos, angolas e mocambiques) em relagdo a superioridade dos sudaneses
(iorubanos, ewes e minas), conforme ele, os dois principais troncos linguisticos dos povos africanos transplantados
para o Brasil durante o trafico negreiro, sendo que esta superioridade se relacionava a capacidade destes ultimos a
adogdo de elementos da cultura dos europeus.
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durante a Segunda Guerra Mundial, quando a economia da regido ficou voltada para o mercado
externo (VIEIRA FILHO, 1997; ICKES, 2013; CADENA, 2014;). Assim, aparece escrito no registro

das batucadas da Prefeitura de Salvador, em 1952:

Uma das notas caracteristicas do carnaval baiano sdo as batucadas. Elas se
espalham pela cidade, muito antes mesmo dos trés dias dos festejos carnavalescos.
Nao ha mesmo festa popular da Bahia em que ndo estejam presentes, sendo com suas
roupas proprias, que elas sdo para os dias de grande gala, pelo menos com os seus
componentes a desfilar na cadencia do ritmo que s6 elas possuem. Pelo carnaval,
porém elas se apresentam com seus membros vestidos todos eles vestidos com
roupas extravagantemente colorias, na maior parte das vezes, grandes chapéus quase
sempre enfeitados de arminho, estandartes bordados em cores fortes, tambores,
tamborins, cuicas, chocalhos, agogos, pandeiros, apitos, ensurdecendo a cidade de
um modo indescritivel, pois s3o elas numerosissimas. Na fotografia, uma delas pode
ser vista, da qual participam homens e mulheres, trajando estas a vestimenta tipica
das “baianas” e ostentando os presentes a que o seu grupo féz jus. (In: PROJETO
MEMORIAS DE MOMO, 2015).

Ickes (2013) destaca a importancia das batucadas e do samba como género musical para o
processo de elaboracdo da cultura afro-baiana, entre o final da década de 1930 e os Ultimos anos de
1950. Isso porque ambos faziam transparecer a diversidade de ritmos de origem africana, fanfarras e
marchinhas, que davam o tom do carnaval e de todas as festas populares de Salvador. Embalando as
batucadas e as demais associagdes carnavalescas afro-baianas, o samba propiciava o aumento da
presenca publica durante os trés dias de celebracdo do “mais famoso carnaval de rua” (ICKES, 2013,
p. 203). Para Ickes, embora tocando sambas criados no ambito da industria musical, as batucadas
também escreviam e tocavam suas proprias letras e musicas, mantendo-se, assim, como uma
manifestacdo publica de uma “espécie crua, ndo comercializada, de afro-baianidade”. O autor via as
batucadas como associagdes da “classe trabalhadora afro-baiana” e um indicador simbdlico
fundamental da identidade do carnaval de Salvador na institucionalizacdo e ritualizacdo de praticas

musicais e sociabilidades desta classe social (ICKES, idem).

Verger (1980, p. 11) da a seguinte defini¢do para as batucadas:

Sdo as batucadas, espécies de orquestras ambulantes, compostas de
tambores, cuicas, reco-recos, € agogds. Quando esses grupos comportam membros
mais numerosos tornam-se “blocos”, nos quais todos os participantes usam a mesma
roupa, ou “corddes”, assim chamados porque uma longa corda cerca o conjunto dos
membros do grupo quando desfilam nas ruas para separa-los da multiddo e manter
certa coesao entre si.
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Contreiras (apud ICKES, 2013, p. 203) menciona o pandeiro, o reco-reco € a cuica como 0s
instrumentos musicais das batucadas, além de “todos os instrumentos barbaros evocativos do passado
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nas senzalas e nos ‘terreiros’”’, também vistos como o vinculo com um passado baiano, central para
a “formacao cultural do Brasil e do presente cultural da Bahia”. Para Ickes (2013, p. 202): “A intensa

década de 1940 foi realmente a ‘Era das Batucadas’” (ICKES idem).

De forma semelhante a Ickes, o Projeto Memoria do Reinado de Momo (2015) considera o
periodo das batucadas como sendo o apogeu da “ebulicdo afro-festiva” no carnaval de Salvador,
quando as agremiagdes carnavalescas das camadas mais populares passaram a integrar
definitivamente e definir a identidade do carnaval de rua da cidade. “E esse lado popular — com sinais
diacriticos da cultura negro-mesti¢a, que passa a definir a identidade do carnaval baiano” com
caracteristicas acentuadamente afro-baianas populares, € ndo mais exclusivamente africanas, como

os afoxés no final do século XIX.

Na década de 1940, uma variedade de blocos, corddes, batucadas, afoxés e pequenos clubes
surgiram nos bairros populares da cidade, atraindo os olhares da sociedade mais ampla, inclusive das
familias de classe média, que passaram a disputar, no percurso do desfile, o lugar nas cal¢adas para
se posicionar com suas cadeiras e assistirem a passagem dessas agremiacdes (MOURA, 2017,

MEMORIAS DO REINADO DE MOMO..., 2015).

Algumas batucadas eram formadas somente por homens, mas a participa¢ao feminina também
se destacava; outras eram exclusivamente formadas por criangas. A apresentacdo se dava em fila
indiana, contando com porta-estandarte, mestre de bateria, cantores, compositores, passistas e bateria.
Foi também nesse periodo que surgiu o bloco Filhos de Gandhy, em 1949, inicialmente registrado
como “género de batuque misto” ou “corddo afro-brasileiro”, mais tarde foi apresentado pela

imprensa como afoxé (PROJETO MEMORIAS REINADO DE MOMO, 2015).

Outros corddes marcaram a historia no carnaval de Salvador, dentre os quais Filhos do Tororo,
Mercadores de Bagdad, Cavaleiros de Bagda, Amigos do Politeama, Filhos do Garcia, Come Lixo,
Deixa a vida de Quelé, Vai Levando (MOURA, 2001; CADENA, 2014; PROJETO MEMORIAS DO
REINADO DE MOMO, 2015). Muitos desses corddes eram criados de forma despretensiosa, mas,
aos poucos, passavam a atrair centenas de folides. Outros se destacavam pela critica social, a exemplo
do Come Lixo, que fazia duras criticas a ma gestao publica e as desigualdades sociais, tendo como
tema no ano de 1963: “Rico come carne, pobre come lixo” (PROJETO MEMORIAS DO REINADO
DE MOMO, 2015).
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Nesse periodo, no desfile das alegorias das agremiagdes, a tematica dos enredos passou a ser
o Oriente, gracas a inventividade e criatividade de um dos nomes que integra a lista das figuras mais
importantes da historia do carnaval soteropolitano, o carnavalesco Nelson Maleiro®. Inspirado na
suntuosidade dos paldcios dos califas mostrada pelo cinema norte-americano, Maleiro inseriu, na
indumentaria do desfile, elementos tais como camelos, elefantes, beduinos, leques, dentre outros, que
faziam referéncias ao Oriente. Mas foi no bloco Mercadores de Bagdd que Maleiro criou fama como
carnavalesco, fabricando instrumentos musicais, criando figurinos das fantasias, alegorias e carros
alegoéricos, retornando a grandiosidade e a espetacularizagao do desfile (MOURA, 2011), a exemplo
do dragdo gigante jogando fogo pela boca, que terminou pegando fogo no final do desfile (CADENA,
2014).

Com as batucadas, finalmente, a presenga negra no carnaval de Salvador passou a contar tanto
com o apoio da imprensa quanto pelo incentivo do poder publico, sendo, inclusive, utilizado para
fomentar os aspectos relacionados a afro-baianidade e o carnaval baiano no discurso dominante das
instancias governamentais (ICKES, 2013). Esse incentivo e protagonismo foram refor¢ados pelo
ambiente politico do Brasil no periodo, marcado pelo discurso ufanista do governo nacionalista de
Getulio Vargas, na década de 1930, propagado a partir do Rio de Janeiro, no qual fazia referéncia a
cultura popular negra baiana, por esta estar vinculada ao samba, que passou a ser reverenciado com

o status de icone da identidade nacional.

Entretanto, havia certa contradi¢do entre essa ideologia propagada pelo poder central no Rio
de Janeiro e o comportamento preconceituoso das elites baianas, que ainda insistiam em discriminar
as manifestacoes negras da cidade (ICKES, 2013). Foi o que aconteceu a partir de 1955, quando essa
elite retornou ao carnaval através de bailes realizados em grandes clubes a ela reservados, do qual
saiam os desfiles para a rua, novamente patrocinados pelo poder publico local. Isso fez com que, mais
uma vez, as agremiacdes carnavalescas dos negros, desta vez as batucadas, fossem atingidas por um
retrocesso, entrando no anonimato, sobretudo pelo desprezo que passaram a ter por parte da imprensa
local. Esse anonimato da percussao das batucadas se acirrou com o surgimento do trio elétrico26, em

1951, que passaria a atrair a multiddo do carnaval soteropolitano, tendo como base musical o frevo

25 Personagem muito importante no carnaval nesse periodo, pois além das alegorias também criava instrumentos musicais.
Morreu decepcionado com os rumos que tomou a festa, com a exclusdo do protagonismo negro. Atualmente, a parte
central do carnaval do Campo Grande, onde ficam os camarotes oficiais e a imprensa recebe o seu nome.

26 Criagdo/invengdo por dois baianos, Dodd e Osmar, em 1950, que consistiu na amplificagio do som de instrumentos
eletrificados em cima de um carro denominado fobica até chegar nos atuais caminhdes/carretas de som. Essa criagdo
promoveu uma revolugdo no espago e no sentido da festa baiana, de espetaculo a ser observado para o palco ambulante,
carregando atras de si, a multiddo inteiramente participativa. Em termos musicais, promoveu a incorporagdo a festa
dos mais variados estilos musicais. Atualmente, o trio eletronico € pega fundamental para os mais diferentes tipos de
festejos, dentro e forma do Brasil.
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pernambucano. Mais tarde, em 1957, o que delas sobreviveu fez surgir as escolas de samba, seguindo
o modelo do Rio de Janeiro e marcando outra etapa do carnaval de Salvador, que também
contribuiram para o desaparecimento das pequenas agremiacdes populares como corddes, pequenos
clubes e alguns afoxés (CADENA, 2014; PROJETO MEMORIAS DO REINADO DE MOMO,
2015).

Conforme Cadena (2014), o incentivo para o surgimento das escolas de samba no carnaval de
Salvador surgiu em 1953, quando a escola Estrela do Mar, do Rio de Janeiro, participou do carnaval
soteropolitano a convite da prefeitura local. A partir dessa data, tanto as batucadas como os blocos ¢
cordoes foram transformados nas escolas de samba, que, mais uma vez, propiciaram o retorno do
protagonismo das agremiagdes afro-baianas no carnaval da cidade, periodo que perdurou de 1960 até
1976. A primeira delas surgiu em 1957, originaria da batucada Negra Maluca, do bairro da Preguiga,
localizado na parte antiga da cidade. Em 1965, ja haviam sido registradas 20 escolas, levando a
prefeitura a decretar, em 1966, o primeiro ¢ o segundo grupos, assim como no Rio de Janeiro
(CADENA, 2014; PROJETO MEMORIAS DO REINADO DE MOMO, 2015). Entre 1965 a 1976 o
namero ja atingia 37, que desfilavam no circuito oficial do carnaval do centro da cidade, do Campo
Grande até a Praca Municipal. Nelas, havia alas, balizas, carros alegoricos, baterias, figurantes,

mestres-salas, porta-bandeira e maestros de bateria, com participacao de 400 a 1500 componentes.

Essas escolas de samba eram viabilizadas, sobretudo, pelas mobilizacdes e recursos
financeiros dos seus diretores (CADENA, 2014). Muitas delas se destacavam na avenida, mas as que
mais atraiam a disputa, entre as torcidas e a atencdo da midia, eram Filhos de Tororo, Diplomatas de
Amaralina e Juventude do Garcia, bairros com presenga predominante da populagdo negra. A
Juventude do Garcia se destacava pela semelhanga que mantinha com as escolas de samba do Rio de
Janeiro, com temas abordando o ufanismo nacionalista ou universal, de exaltagao as figuras historicas
como a familia real brasileira, o casamento de Luiz XV, a historia do carnaval carioca e da
Independéncia do Brasil, incluido ainda temas que faziam referéncias a populagdo negra, ao

Continente Africano e a Bahia.

Do mesmo modo, a espetaculariza¢do do desfile passou a contar com a influéncia das escolas
cariocas, a exemplo da Diplomatas de Amaralina, que, em 1969, contou com as fantasias assinadas
pelo célebre costureiro Clovis Bornay, e enredo intitulado “Epopeia de uma raga”. Em 1966, a escola
Filhos do Tororo desfilou com o enredo “Postais da Bahia”, contado com um carro alegérico que

representava o culto de Iemanja, com alas de pescadores da terra, de sambistas, capoeiristas € com
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referéncias ao candomblé¢; em 1972, esta homenageou Mae Menininha do Gantois, com o enredo “In

1€, in 14” (CADENA, 2014, p. 154-5).

Dois destaques sdao apontados como a grande marca deixada pelas escolas de samba no
carnaval soteropolitano, que sdo a beleza estética dos desfiles e o grupo de compositores e interpretes
ligado a elas. Esse grupo, mais tarde, viria a se consagrar como a gera¢ao mais promissora dos grandes
sambistas da Bahia. Para os interlocutores desta pesquisa, esses sambistas sdo considerados
“imbativeis” até o momento presente, dentre os quais Batatinha, Ederaldo Gentil, Nelson Santana,
Edil Pacheco, Panela, Walmir Lima, Tido Motorista, Renato Mendonga, Riachdo, Rubens Santiago,
Chocolate da Bahia, Milton Barbosa, Arnaldo Sa, Miguel Brito e Nelson Rufino, os protagonistas do

que passou a ser denominado samba urbano de Salvador.

Esses sambistas passaram a compor as marchinhas e uma centena de sambas para disputar os
concursos oficiais de musicas carnavalescas, organizados pela prefeitura da cidade, a partir de 1961,
dos concursos e programas organizados pelas radios locais, Sociedade, Excelsior e Cultura. Desses
concursos saiam os sambas que ganhavam popularidade ndo s6 nas ruas, mas também nos grandes
clubes carnavalescos da elite. Um exemplo dessa aproximagdo entre as agremiacdes carnavalescas
negras ¢ os clubes da elite de Salvador aconteceu ja na primeira edi¢ao do concurso promovido pela
prefeitura, cuja entrega do prémio foi realizada em um desses clubes, a Associagao Atlética da Bahia.
No carnaval de 1965, o jornal baiano 4 Tarde destacou em uma manchete intitulada “O samba virou
candomblé no Bahiano de Ténis” (CADENA, 2014, p. 155), clube este que, anos mais tarde, foi

cantado por Gilberto Gil (1979) como aquele onde negro nao entrava “nem pela porta da cozinha”.

No entanto, nesses concursos, também, mais tarde, seria anunciado o declinio desta producao
intensa de composi¢des que brotavam das escolas de samba de Salvador, pois enquanto no ano de
1965 foram inscritas 165 musicas, em 1976 foram apenas 30. Esse declinio teve inicio a partir em
1966, quando a escola Juventude do Garcia passou a chamar Cacique do Garcia, dando o ponta pé
inicial para o que viria, mais uma vez, a se transformar as agremiagdes carnavalescas dos negros
soteropolitanos a partir dali, nos blocos de indio (CADENA, 2014), os novos protagonistas do
carnaval negro soteropolitano, cuja denominagdo também foi influenciada pelo Clube Cacique de

Ramos, local onde reuniam sambistas na cidade do Rio de Janeiro (MOURA, 2011).

De fato, houve uma configuragao de acontecimentos que contribuiram para o declinio das
escolas de samba no carnaval de Salvador. Conforme entrevistas de dirigentes e participantes de

algumas dessas escolas, concedidas ao Projeto Memorias do Reinado de Momo (2015), esse declinio
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resultou principalmente do comportamento das pessoas envolvidos, que passaram a reclamar do
“muito trabalho e pouca farra”, bem como do oferecimento de cachés a musicos, passistas e destaques
por parte da escola de samba Diplomatas de Amaralina, a partir de 1968. Conforme ele, isso passou
a influenciar negativamente para a desmobilizagdo do trabalho das escolas, que tinha como base o
voluntariado comunitario. Acrescidos a esses fatores, o abandono do incentivo e patrocinio por parte
dos 6rgdos governamentais, que nada fizeram no sentido de preserva-las, e a falta de recursos proprios

para sustentar a suntuosidade dos desfiles.

Tudo isso provocou a migragao dos participantes das escolas de samba para os blocos de indio
(MOURA, 2011; CADENA, 2014). Por fim, o golpe de misericordia para extinguir de vez o desfile
das escolas de samba do carnaval de Salvador, em 1978: a mudanga do modelo estrutural da festa
com a introdugdo do trio elétrico, tornando-se “efetivamente um carnaval participativo” (PROJETO
MEMORIAS DO REINADO DE MOMO, 2015). isso porque os trios elétricos passaram a atrair uma
multidao de folides - agora solta para pular o carnaval livre das amarras dos desfiles das escolas de
samba -, assim como a aten¢do da Superintendéncia de Turismo da Cidade do Salvador (SUTURSA),
com o respaldo da imprensa, que passou a instigar a extingao das escolas de samba da festa (CADENA,

2014; PROJETO MEMORIAS DO REINADO DE MOMO, 2015).

Nos blocos de indio, no carnaval, o samba se manteve como a base musical desse novo
formato das agremiagdes carnavalescas negras, que adotaram uma nova tematica, mais uma vez,
inspirada em filmes, misturando os faroestes hollywoodianos com nomes de tribos e lideres indigenas
do Brasil (MOURA, 2011; CADENA, 2014). Assim, em 1968, a escola de samba Filhos do Tororo
tornou-se Apaches do Tororo. Mais tarde, surgiriam outros, como Comanches do Peld, Peles-
Vermelhas, Os Moicanos, Tamoios, Tupys e Carajas. Conforme Cadena (2014), esses blocos
chegaram a desfilar com até quatro mil integrantes, chamando a aten¢@o pela bateria e pelos enredos
dos desfiles. Também mantiveram sambistas consagrados nas escolas de samba como Nelson Rufino,

Almir Ferreira, Paulinho Camafeu, Paulinho do Reco, Arnaldo Neves, dentre outros.

Um episodio ocorrido durante o desfile do Apaches de Tororo no carnaval de Salvador deixou
um estigma nos blocos de indio, que se perpetuou por muitos anos no contexto da festa. Esse episodio
envolveu os componentes deste bloco e outro bloco formado por mulheres que os acusaram de
agressao e assédio. Entre essas mulheres estavam namoradas, noivas e esposas de oficiais da Policia
Militar, que passaram a acusar o Apaches de desordeiros e violentos e a ordenar a perseguigao,
espancamento e prisdo dos seus integrantes no circuito do carnaval; depois, essa perseguicdo se

estendeu aos outros blocos de indio compostos majoritariamente composto por negros. Com isto,
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como Reis (2002) se referiu em episddios no periodo colonial: o “deitar fogo na lenha da fogueira”
por parte da imprensa baiana criou um estigma desses blocos como sinénimo de violéncia e
pancadaria, resultando numa rea¢do da popula¢do que alternava admiracdo com temor e repulsa

(MOURA, 2011; CADENA, 2014).

Mas essa persegui¢do que se tronou frequente por parte da policia ndo impediu que os blocos
de indio se mantivessem, por alguns anos, de forma significativa, na festa de momo, ocupando espago
na programacao oficial, como a vitoria do proprio Apaches do Tororo e do Comanches em concursos
promovidos pela prefeitura da cidade; o primeiro, por doze vezes, € o segundo por seis vezes, na
categoria blocos de indio, sendo o ultimo também por quatro vezes vitorioso no hors-concours

também promovidos pela prefeitura (CADENA, 2014).

Sodré (2017) e Mitchel (2002) identificaram semelhangas entre os blocos de indios de
Salvador e as agremiagdes do Mardi Gras, o carnaval de Nova Orleans, nos Estados Unidos, onde
negros se fantasiavam de indio (os blacks indians), também estigmatizados e temidos pelas cenas de
violéncia que propagaram a partir da rivalidade entre os proprios blocos. Conforme Sodré, assim
como a valentia dos bambas nos morros carioca, os blacks indians, as vezes, exerciam o papel do
poder policial nos suburbios de Nova Orleans, favorecendo o desfile das “tribos”, que eram

acompanhadas por grandes cantores de jazz.

Mas o sucesso dos blocos de indio, como agremia¢des negras no carnaval de Salvador,
comegou a se substituido pelos blocos-afro, que comegaram a surgir em 1974, primeiro ano de desfile
do I1€ Aiyé¢, e, processo que se acelerou com a emergéncia e ascensao do repertorio da axé music, na
década de 1980. E nesse momento que o samba de Salvador, que serviu de base musical para todas
as agremiagdes carnavalescas da populagdo negra, sofreu alteragdes em sua estrutura musical, ao se
juntar com o reggae jamaicano, estilo que ja havia alcancado um lugar de destaque, principalmente
em cidades do Reconcavo Baiano, dando origem ao samba-reggae nos espagos blocos afro. Por outro
lado, a base percussiva do samba tradicional da cidade subiu aos trios elétricos (GUERREIRO, 2000),
onde, também, juntou-se a outros tantos ritmos (reggae jamaicano, rock in rol e, principalmente, aos
ritmos caribenhos) originando a “miscigenacdo sonora” (WESLEY RANGEL in CADENA, 2014)

do repertorio baiano que passou a ser denominado axé music ¥’ . Dai em diante, o samba-reggae e a

27 Moura (2011, p.29-30) da uma definigdo para a axé music como “uma interface de repertério musical e coreografico
que se desenvolveu basicamente a partir do encontro entre a tradi¢do do trio elétrico e o evento do afro, que recapitula
a tradi¢do da musicalidade negra do Recdncavo em conexdo com outras vertentes estéticas da didspora negra. Nao se
trata propriamente de um estilo ou género musical, pois ndo ha uma unidade formal interna a esse denominador
comum. Nio se trata tampouco de um somatério do repertorio de determinado tipo de artista ou grupo musical. E
uma interface, no sentido de que recursos de composi¢ao e interpretacao ou aspectos formais e diferentes grupos ou
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axé music se tornaram os principais responsaveis pela consolidagao do mercado musical da Bahia e
pela reconfiguragdo do espago do carnaval, onde os blocos de indios foram substituidos, como

agremiagdes carnavalescas negras, pelos blocos-afro.

O formato adotado durante o reinado da axé music, no carnaval de Salvador predominaram os
blocos de trios elétricos, cercado de cordas para isolar os seus folides pagantes dos nao pagantes,
estes que passaram a ser denominados “folides pipoca”, por pularem livremente, sem estarem
vinculados a blocos nem preso dentro das cordas. Os folides da maioria dos blocos de trio eram
compostos pelos segmentos mais ricos da cidade e por turistas, principalmente vindos de outros
lugares do Brasil, pertencentes aos mesmos segmentos sociais, que passaram a ser atraidos devido a
grande repercussdo adquirida pela axé music nos principais veiculos de comunicagdo do pais,

fomentados pelos orgdos de turismo e das instancias governamentais municipais e estaduais.

Ao contrario do carnaval “efetivamente participativo” (PROJETO MEMORIAS DO
REINADO DE MOMO, 2015), que ocorreu apenas no inicio da participagdo dos trios elétricos no
carnaval de Salvador, o resultado do modelo adotado pelos novos blocos de trios elétricos foi a
privatizagdo do espaco publico da festa através das cordas, rendendo aos cofres dos seus proprietarios
fortuna nunca antes alcangada por qualquer agremiacdo carnavalesca da cidade (MIGUEZ, 2014;
AVENA, 2015). Processo que também foi intensificado pela poténcia sonora dos trios elétricos que
“ocultou” o som e excluiu as outras formas de participagdo mais populares do carnaval, sobretudo os
pequenos blocos de samba, formados por vizinhos e amigos de bairros, que sempre tiveram lugar na
festa, como no periodo das batucadas. Dai em diante, a maioria dos blocos de indio caiu no
esquecimento, alguns permanecendo incorporando o modelo dos blocos afro. O Apaches do Tororo,
por exemplo, deixou de desfilar por alguns anos, retornando em 1998 apadrinhado pelo “cacique”

Carlinhos Brown, titulo que se deu em homenagem a este bloco de indio.

Foi nesse contexto da axé music que também surgiram, com maior intensidade, os blocos aftro,
com o repertorio musical do samba-reggae, adotando o mesmo modelo das cordas em seus desfiles,
intensificando com isso o conflito pela disputa do espago publico da festa. Esse conflito se origina,
sobretudo, na gestdo do carnaval da cidade, na qual predomina os representantes das elites, que

continuam insistindo em reservar o horario do desfile das agremiagdes carnavalescas dos negros para

artistas sdo compatibilizados e/ou identificados entre si, criando-se uma ambiéncia de que sdo mais emblematicos
alguns ritmos e coreografias, algumas bandas e intérpretes, sem que se possa observar contornos precisos do estilo,
como no caso do tango ou do jazz. Essa defini¢do contribui para esclarecer sobre algumas defini¢des que incluem,
equivocadamente, por exemplo, o pagode baiano como axé music (LEME, 2003), uma vez que sdo formatos e
segmentos de mercado distintos. Mesmo que, nos ultimos anos, axé music continua incorporando outros ritmos, como
o funk, rap, musica eletronica e musica sertaneja, permanece como a base musical do carnaval de Salvador.
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a madrugada, apds a passagem dos seus blocos. E na madrugada que os principais veiculos de
comunicacdo, que dao visibilidade a festa, ja se retiraram do circuito da festa. Nas ultimas décadas,
com a criacao do circuito Barra-Ondina, localizado na orla da cidade, o circuito tradicional do centro
da cidade, Campo Grande-Praca Castro Alves, houve uma transferéncia de grande parte do desfile
dos blocos de trio para aquele circuito, no qual também estdo concentrados os camarotes. Isso tem
acirrando ainda mais a falta de visibilidade das agremiagdes negras no espaco da midia, que
permanecem priorizando a cobertura dos blocos da elite e dos camarotes, estes que, nos ultimos anos,
tornaram-se extensoes dos grandes blocos de trios, que foram atingidos por uma significativa retracao

da vinda de turistas para a festa.

Durante o reinado da axé music, o samba tradicional caiu numa espécie de anonimato no
espaco do carnaval de Salvador, repercutindo nas festas populares da cidade, nas quais ndo se assistia
mais a efervescéncia das batucadas que outrora davam o seu tom principal (SERRA, 2009). Isso
fomentou a iniciativa, por parte de um grupo de sambistas locais para a criagao de blocos de samba ¢
reinserir o ritmo no carnaval da cidade, fato que mais tarde culminou com a criagdo da Unesamba,

em 2003. Conforme Jos¢ Luiz Areré (diretor-presidente do bloco Alerta Geral e da Unesamba):

Tinhamos o bloco chamado Alerta Mocidade, fundado em 1973; depois nos
paramos com esse bloco. Dai ndo tinha mais samba na avenida para o povo, porque
eu e Nelson Rufino passamos o comando do Mocidade a uma pessoa que ndo soube
tocar o barco. O samba precisava ser ressuscitado. Um dia, em 1994, Nelson Rufino,
nosso grande poeta, me disse: ‘o samba estd morrendo compadre Areré’. Eu disse: €
verdade. Dai nos fomos na casa de Guilherme Simdes e eu disse: Guilherme, o samba
esta morrendo, vamos levantar a bandeira do samba. E a gente criou o Alerta Geral.
No primeiro ano nés conseguimos botar o bloco na rua, com menos de trinta dias.
Foi em janeiro, e no primeiro ano ja foi um sucesso, inclusive foi o primeiro bloco
de samba a partir para o trio elétrico, criar um samba em cima de um trio. E as coisas
foram pegando, pegando, crescendo, crescendo. Hoje o Alerta esta ai, é sucesso total,
gracas a Deus (JOSE LUIZ ARERE)?.

A partir dai o samba voltou a ocupar o circuito do carnaval de Salvador, com o surgimento de
grandes blocos estruturados nos moldes dos blocos de trios elétricos, cuja composi¢do ¢ formada, na

grande maioria, por afrodescendentes, dominando o circuito tradicional do centro da cidade nos dois

28 Entrevista concedida em 25/09/2014. José Luis Areré. Empresério, diretor do Bloco Alerta Geral e entio presidente da
Unesamba, além de outros cargos que acumulara no universo do samba em Salvador. Durante a entrevista rapida,
realizada na sede da Unesamba, percebi um pouco de resisténcia de Areré para responder algumas perguntas. E uma
das pessoas mais polémicas e criticadas por sambistas de forma geral, principalmente pelos que desaprovam certas
decisdes tomadas por ele na Unesamba. Mas, com o transcorrer da minha presenga nos eventos de samba, passou a
me cumprimentar com mais cordialidade, embora, vez por outra, em tom de brincadeira, referia-se ao meu papel de
pesquisador do samba, do tipo: “cuidado com o olhar desta pesquisadora, ele vai longe...”
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primeiros dias oficiais da festa, i.e., nas quintas-feiras e sextas-feiras. Como veremos com mais
detalhes no capitulo sobre a Caminhada do Samba, e retorno do samba para o espacgo do carnaval da
cidade passou a chamar a aten¢do de sambistas do Rio de Janeiro, atraidos pelo mercado musical
baiano, para a criagdo e participacao de blocos, cujo resultado tem acirrado as disputas internas e,

consequentemente, promovido muitas discussdes.

Além do carnaval, ap6s a criagdo da Unesamba, surgiu entre os sambistas a proposta para a
organizacdo da Caminhada do Samba, com o intuito de reforcar o retorno do samba para o espago
publico festivo da cidade, dentro das comemoragdes do més da Consciéncia Negra (novembro) e do
Dia do Samba (2 de dezembro). Conforme Vadinho Franga, um dos organizadores do evento, “para
dar visibilidade ao desfile de samba, proprio da populacdo negro-mestica, com a mesma

grandiosidade dos blocos de trio, mas fora do periodo do carnaval”.

A outra presenca do samba produzida por afrodescendentes no carnaval de Salvador nos
ultimos anos ¢ o bloco Celebragdao na Palma da Mdo (Figura 1) e (Figura 2), sob o comando do
produtor cultural e musical Jodo Sé. O bloco desfila na manha de segunda-feira, no circuito tradicional
do centro da cidade, saindo do bairro do Garcia, reduto de sambistas da cidade, passando pelo Campo
Grande, chegando até a Praca da Piedade, na metade do circuito. Dele participam uma centena de
sambistas, de todas as idades, géneros e procedéncias (Figura 3), tocando os mais variados
instrumentos com predominio dos percussivos, € uma legido de seguidores que frequentam os mais
variados eventos de samba que acontecem durante todo o ano na cidade. O desfile é realizado no chao,
aberto por um casal de porta-bandeira, um grupo tocando clarins e outro grupo de baianas
devidamente vestidas, painéis e cartazes propagando e enaltecendo o “samba tradicional da Bahia”

(Figura 4) e (Figura 5).
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Figura 2 Celebracao na Palma da Mao - Carnaval 2015. © sirleide oliveira



Figura 3 Tambor de Supapo gaucho no carnaval do Celebragao na Palma da Mao - 2014.

©_sirleide oliveira
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Figura 4 Jodo Sa tocando tabuinhas - Celebracdo na Palma da Mao - Carnaval 2014.
©_sirleide oliveira
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Figura S Finalizacao do desfile Celebragdao na Palma da Mao - 2014. © sirleide oliveira

Do bairro Garcia sai, também, na segunda-feira, em torno do meio-dia, o bloco mais popular
e tradicional do circuito, a Mudan¢a do Garcia, do qual participam os mais variados tipos de folides,
de diferentes classes sociais, dentre os quais estudantes, intelectuais, artistas, ao som de fanfarras
tocando marchinhas e outras tantas batucadas. A Mudang¢a ¢ um bloco de protesto, a tudo e a todos
que merecem criticas, como politicos, governantes, instancias da sociedade civil e da propria
organizacdo do carnaval, com muita criatividade em suas frases distribuidas em cartazes e faixas em
todos o desfile. A duras penas e com uma diminui¢do significativa da sua composi¢do, o bloco tem
resistido aos embates que enfrenta, anualmente, com os organizadores do carnaval para entrar no
circuito na Praga do Campo Grande; isso porque, a Mudang¢a chega nesta praca no meio da tarde, em
um dos momentos mais intensos dos desfiles dos grandes blocos de trio, com as estrelas da axé music

ou do pagode baiano, os quais chegam a este ponto do desfile pelo circuito mais importante da festa.
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E para quebrar esta passagem e entrar em um dos palcos principais do desfile, ¢ preciso muita ousadia

e coragem para enfrentar, muitas vezes, o aparato policial que ¢ direcionado para repreendé-lo.

Esta abordagem nos mostrou que a participagdo das agremiacdes dos negros no carnaval de
Salvador sempre foi marcada pela alternagdo constante entre conquista, presenca, aceitacao,
protagonismo versus proibicao, segregacdo, anonimato. Para Moura (1996), um dos grandes
estudiosos das festas de Salvador, essas tentativas de proibi¢do dos “pobres e descal¢os” tornaram-se
uma caracteristica do carnaval da cidade, que remota ao ultimo quartel do século XIX, mas que
continua, at¢ o momento presente, ditada pela organizagao oficial que ainda insiste no
segregacionismo desta populagdo, formada em sua grande maioria por afrodescendentes, neste espago.
Moura (1996, p. 5) também argumenta que toda essa problematica demonstra que ¢ um grande
equivoco se pensar na configuragdo do espaco do carnaval de Salvador como uma representacao
simplificada da sociedade baiana entre dois grupos €tnicos, no caso, a elite e os pobres, uma vez que
as relagdes sociais neste espago nao se deram dispostas num ‘“‘antagonismo irredutivel”, mas
permeadas por “mecanismos eficazes de lubrificagdo das superficies de atrito”, num drama entre

“conflitividade” e “consensualidade”, que marca a sociedade brasileira como um todo.

No entanto, como aconteceu durante toda a sua histéria no Brasil e na Bahia, esses segmentos
sociais continuam resistindo e garantindo a sua participacdo para além dos holofotes centrais da
grande midia, contando ainda com os palcos que sdo montados, por parte dos organizadores oficiais,
em bairros distantes do centro da festa, como tem acontecido nos ultimos anos. Fato que, também,
tem fomentado discussdes em torno do questionamento se esta ndo ¢ mais uma tentativa de manter a
populagdo pobre longe dos espagos centrais da festa. Foi o espaco publico que os negros conquistaram
para promover a visibilidade de sua cultura diante da sociedade baiana em geral. Desse modo, trata-
se de um espaco onde puderam canalizar o drama de sua luta existencial e, como se trata de
manifestagdes pautadas na espetacularizacdo e, como tal, propensas a formulacdo de uma identidade
propria fora da Africa, muitas vezes, tendo que recorrer a mimicry parddica e dangada, imitando a
corte europeia e indios americanos e brasileiros (SODRE, 2017), até chegar aos blocos afro, quando
abandonaram esses subterfigios para assumir, de uma vez por todas, de forma valorativa e

enaltecedora seus tracos fisicos e indumentarias verdadeiramente originarios do continente africano.



109

CAPITULO 4: O SAMBA URBANO DE SALVADOR

Tem, tem, tem na Bahia samba tem

Tem, tem, tem um batuque gostoso que ninguém tem

Tem samba de roda, tem samba de quadra, tem arrastdo
Samba sincopado, pagode versado, batido na mdo

Tem samba de primeira, samba da poeira, fundo de quintal
Tem samba com jeito baiano

Fazendo o trivial

Tem samba cangdo, samba poesia, samba melodia

Choro instrumental, batuque tribal o axé da Bahia

Tem chula com lamento, improviso e alegria

Tem o pagode da urna a fusdo de som na terra da magia.
Cadeé Tem, tem, tem na Bahia samba tem

Tem, tem, tem um batuque gostoso que ninguém tem
(Rogério Lima)

Este capitulo ¢ dedicado exclusivamente ao objeto central desta pesquisa: o samba urbano
tradicional?® de Salvador e seus protagonistas. Inicialmente apresenta o que se denominou de samba
urbano de Salvador, destacando suas principais influéncias: o samba junino (ou samba duro) e os
sambdes. Em seguida, descreve o cenario atual do samba tradicional da cidade, destacando a trajetéria
de alguns grupos de samba e de sambistas finalizando com a descri¢do de eventos e ambientes dos
“de dentro”, destacando as caracteristicas ¢ conteudos, finalizando com o Dia do Samba, como

praticas mantenedores das formas culturais negras da cidade.

A denominacdo samba urbano em Salvador inclui uma diversidade de formatos e
denominag¢des que se diferenciam em manifestagdes coletivas (samba-batucada, samba duro,
sambodes, samba junino, escolas de samba, samba-reggae) e expressdes autorais de compositores e
intérpretes como Batatinha, Riachdo, Tido Motorista, Panela, Walmir Lima, Ederaldo Gentil, Roque
Ferreira, Edil Pacheco, que tiveram como referéncias o samba carioca (DORING, p. 49). Nos
depoimentos concedidos para esta pesquisa em relacdo as influéncias recebidas pelo atual samba
produzido na cidade, além daqueles compositores, duas manifestagdes foram citadas como

fundamentais, quais sejam: o samba junino e os sambdes. Do mesmo modo, tanto influenciaram como

2 O tradicional aqui trata-se de uma percepgao de préticas vivas, num processo permanente de circulagdo e trocas
culturais, mas com a permanéncia de uma sonoridade em que o timbre dos instrumentos percussivos seja
predominantes. Como definiram pesquisadores como Napolitano (2002), € esse timbre que constitui a base da
tradicdo do batuque africano, cuja discussao sera apresentada posteriormente.
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deram origem aos sambistas que compuseram os grupos do pagode baiano da década de 1990
(OLIVEIRA, 2001). Aqui, as duas serdo abordadas conforme a sequéncia apresentada nos

depoimentos.

4.1 O SAMBA JUNINO

Embora existindo nos bairros populares de Salvador nos ultimos quarenta anos, ha uma
escassez de documentacao sobre o samba junino, cujo resultado ¢ falta de consenso sobre a sua origem,
assim como tudo que envolve o samba no Brasil, de uma forma geral. Para esta tese, as referenciais
principais constituiram-se em depoimentos, conversas informais, videos e estudos realizados por
Angela Liihning e Gustavo Melo, etnomusicologos que se basearam em matérias de jornais da cidade,

entre o final da década de 1980 e a década de 1990.

O samba junino ¢ um estilo de samba duro de arrastdo, feito para se deslocar e embalar os
cortejos dos festejos juninos, realizados tradicionalmente em bairros populares de Salvador, dentre os
quais Engenho Velho de Brotas, Federacdo, Garcia, Nordeste de Amaralina, Santa Cruz, Boca do Rio,
Liberdade, Piraja, Curuzu, Cabula, Engenho Velho da Federagao, Alto do Gantois, Vale das Pedrinhas,
todos habitados predominantemente pela populagao negro-mestica. Conforme o historiador baiano
Jaime Sodré (in: SAMBA JUNINO, 2012), o samba junino ¢ a base musical de uma manifestacao
“genuinamente” soteropolitana, que surgiu nos terreiros de candomblé para festejar os santos
catodlicos do més de junho (Santo Antonio, Sdo Jodo e Sdo Pedro) “com pai e mae, que ¢ o samba de

roda”.

No inicio, o desfile do samba junino acontecia nas ruas de alguns bairros, entrando em
residéncias, onde eram servidas comidas e bebidas tipicas do Sdo Jodo, animados por instrumentos
mais simples, comuns nos sambas de roda e nos candomblés do Reconcavo baiano, como pandeiro,
feito com pele de jiboia, tabuinhas percutidas nas maos uma contra a outra ¢ palmas. Com o passar
do tempo, os cortejos passaram a se deslocar para bairros vizinhos, com introdugdo de desfile da
rainha, realizacdo de concursos entre os bairros; cada um com sua torcida organizada, envolvendo

sentimentos e estratégias nas disputas acirradas.

O modelo do samba junino foi descrito por Jaime Sodré:
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E tipico da cidade de Salvador porque ele se desloca, ndo é um samba que
fica estatico. Ele faz a apresentagdo numa comunidade, depois vai seguindo pra outra
comunidade fazendo samba, como se fosse um desfile. Chega na proxima
comunidade, faz a sua apresentagdo, e vai seguindo nesse deslocamento. No inicio,
esses grupos eram pessoas do proprio bairro que visitavam seus vizinhos
comemorando o Sao Jodo, comendo canjica, tomando licor, se divertindo, e, o
elemento de conexdo entre essas pessoas era o samba (SODRE, In: SAMBA
JUNINO, 2012).

O repertorio musical incluia samba de caboclo e forro, tocado em ritmo de samba, alguns
com letras de duplo sentido, comuns no forrd nordestino, numa adapta¢ao da tematica junina as
manifestagdes culturais das comunidades negras. Aos instrumentos foram incluidos timbau, tamborim,
agog0; em alguns grupos, banjo e cavaquinho (SAMBA JUNINO, 2012). Na descri¢ao de Wadinho

Franga, criador ¢ um dos diretores do de samba Bloco Alvorada:

O samba dos ritmos dos grupos junino ele é... tem a predominancia do
Samba duro, samba de roda, com os versos, com as musicas de duplo sentido e...
com... a batida da marcacao forte, a quebrada do timbau, a batida do pandeiro, com
o tapa no pandeiro... Ai vém os outros ingredientes que €... o tamborim, agogo...e
alguns grupos ainda vém com o banjo, né, fazendo ai, a sintonia [...] com o samba
duro, o samba corrido (FRANCA in: SAMBA JUNINO, 2012).

Conforme Geraldo Batista (SAMBA JUNINO, 2015), um dos fundadores do grupo Samba
Elite, criado em 1988, no bairro de Santa Cruz: "A gente fazia um arrastdo mesmo, com a percussao
no chao". A batida desse samba-duro junino influenciou, inclusive, a sonoridade do bloco afro 11é
Aiyé€, como declarou Antonio Carlos dos Santos, o Vovo, presidente-fundador deste bloco (in
SAMBA JUNINO, 2012), que realizava o Arrai¢ do Il1é num desfilava pelos bairros vizinhos do
Curuzu, onde esta situado o Il¢é Aiyé, com os componentes do samba vestidos com uma camisa que

tinha como estampa um Sao Jodo negro e rastafari, segurando o menino Jesus.

Para a etnomusicologa Angela Liihning (in: SAMBA JUNINO, 2012) o samba junino
constitui-se numa das tradigdes de Salvador que, na década de 1970, deu vazao ao entretenimento na
raiz da musica afro-brasileira, inserindo elementos do calendario religioso das festas juninas como a
reza de Santo Antonio e outras brincadeiras. Para Liihning, é samba de roda, com a introducao de
elementos especificos do tipico samba urbano que deu origem ao pagode baiano da década de 1990.
Em entrevista concedida para a pesquisa que desenvolvi no mestrado sobre o pagode baiano, Eliezer
Leitdo, entdo componente do grupo Companhia do Pagode, reconheceu a influéncia do samba junino
nesse pagode, vendo semelhanga entre as dangarinas do pagode e as rainhas dos sambas juninos, as
quais, “tinham que exibir muita sensualidade e ter muito samba no pé¢” (ELIEZER LEITAO in
OLIVEIRA, 2001). Melo (2016) identificou esta sensualidade no protagonismo de pessoas

transexuais no papel de rainhas dos atuais grupos de samba junino de Salvador.
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Dentre os grupos, destacaram-se nomes como Boqueirdo, Prego Duro, Ultima Hora, Doidos

do Capim, Samba Elite, Coisa Doce, Grupo Unido, Samba Neguinho, Samba Natureza, Samba do
Papeldo, Samba Torord, Samba Sem Rang¢o e Samba Fama (SAMBA JUNINO, 2012). Os mais
populares: Samba Scorpius (Engenho Velho da Federacao), Unidos do Capim (Vale das Pedrinhas),
Pido Doido (Garibaldi), Fama (Alto do Gantois), Leva Eu, Jaké (Engenho Velho de Brotas), Samba
do Morro (Alto da Bola, Federacdo) e Fogueirdo (Vasco da Gama). (A TARDE - CADERNO 2, 26
JUN. 1991, p. 1 in LUHNING e MELO, 2018, p. 188). Na analise de Melo (2017), s6 no bairro do
Engenho Velho de Brotas, ele cita os sambas: Bikeira, da Bruxa, Chile, Jaké, Koisa Doce, Leva Eu,
Neguinho do Fuzué, O Negoes, Trator, Viola de Marujo, P¢, Zumbaé e Crioulo. No Dia do Samba

consegui fotografar uma capa de um disco que uma pessoa havia comprado numa feira na praca do
Campo Grande (Figura 6).
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Figura 6 Capa de um disco dos Sambas Juninos de Salvador. © sirleide oliveira
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Como mencionado anteriormente, em Salvador, dada a efervescéncia cultural que marca a sua
historia, ¢ comum a disputa em torno da paternidade dos estilos e/ou movimentos musicais. Assim
aconteceu com a axé music, paternidade reivindicada por Luiz Caldas, e o samba-reggae, disputada
entre Neguinho do Samba e componentes dos bloco-afro Muzenza e Malé Debalé*’. Com o samba
junino ndo ¢ diferente, cuja controversa ¢ sobre o bairro onde nasceu, o que fez Geraldo Batista (apud
CASTRO, 2015) declarar que: "Existe uma polémica sobre onde o samba junino comegou em

Salvador, mas foi no Nordeste de Amaralina, com o Samba Boqueirdo, ha 45 anos."

Entretanto, os membros da familia-de-santo do Terreiro Jagum, localizado no Engenho Velho
de Brotas, relatam uma versao muito interessante sobre como se deu o surgimento do samba junino
neste terreiro. Conforme Antonio Carlos (in: SAMBA JUNINO, 2012), um dos netos da ialorixa deste
Terreiro, o samba teve inicio quando sua avé recebeu uma “determinagao” por parte de um orixa de
que ela teria que rezar para Santo Antonio. No entanto, a ialorixa demorou um tempo para aceitar tal
determinagdo, provavelmente, ja que ele nao deixa claro, essa demora pode ter ocorrido pelo fato de
se tratar de um santo catdlico. Passada a resisténcia, a reza se fez. Inicialmente eram servidas comidas
tipicas juninas; depois, uma feijoada; no final, o samba. A reza-festa cresceu muito dentro do terreiro;
depois, o orixa fez outra determinacao, para que o festejo fosse realizado na rua, onde ganhou o nome
de samba-duro junino. Reis (2002) cita esta participagao dos negros nos festejos juninos dos santos

catdlicos ja no inicio do século XIX em cidades do Reconcavo baiano.

Em 1978, foi criada a Associagdo Cultural Grupo Unido para proteger a manifestagdo. Outros
grupos surgiram, levando a necessidade da criagdao, em 2000, da Federagao de Samba Duro Junino
da Bahia. Em 2012 foi criado o primeiro festival do samba junino, ano que homenageou os cem anos
do forrozeiro Luiz Gonzaga, festival que ainda se mantém sob a direcdo do candomblé Jagum, como
forma de valorizar e dar continuidade ao samba junino, contando com apoio da Fundacdo Cultural
Palmares e a Superintendéncia de Fomento ao Turismo do Estado da Bahia (Bahiatursa). Outra
iniciativa esta sendo realizada pela prefeitura de Salvador com o objetivo de elevar o samba junino a
categoria de patrimonio cultural da cidade, numa tentativa de garantir recursos para sua continuidade

(PROJETO SALVADOR MEMORIA VIVA, 2017); este reconhecimento aconteceu em 2017.

No que se refere a sonoridade do samba junino, o sambista Rogério Lima, batucando na mesa

durante a entrevista concedida para esta pesquisa, fez a seguinte declaragao:

390 criador do samba-reggae foi tema de um documentario pela importincia que o samba-reggae adquiriu no cenério
musical baiano, brasileiro e mundial quando trouxe para a Bahia os astros internacionais Paul Simon e Michael
Jackson para gravarem com o Olodum.
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O samba junino foi inventado, mas ndo se sabe por quem. O cara pegou tudo
que ¢ samba de roda, tudo que ele aprendeu com a mae, com a avd, com a biza.
Cantando todos os pontos de candomblés que ele pode, mais o timbau, o surdo, joga
tudo dentro da batida. E um samba duro, com toda a base vindo do candomblé; sdo
os pontos que noés aprendemos, as cantigas, noventa por cento € de matriz africana.

Com esta descri¢do, Rogério Lima, assim como Angela Liihning (in: SAMBA JUNINO,
2012), considera o samba junino como representante da tradi¢do do samba urbano de Salvador na
atualidade, em que muitos grupos serviram de escola para a grande maioria dos artistas negros,
principalmente percussionistas, que se destacaram no cenario musical baiano e brasileiro nas tltimas
décadas. Esse foi o caso de Carlinhos Brown, Ninha (ex-Timbalada) do samba Leva-Eu, Guiguiu (ex-
1l¢é Aiyé) e Tatau (ex-Araketu). Tatau, integrou durante dez anos o Samba Scorpions do Engenho Velho
da Federagdo, para quem: "Era bonito ver um samba saindo com quase mil pessoas para disputar de
bairro em bairro. Era uma rivalidade saudavel. Quem tomava conta era a comunidade e acho que esse
movimento pode voltar." (SAMBA JUNINO, 2012). Do mesmo modo, Marcio Victor (ex-pagode
Psirico), para quem a rua foi a principal escola de musica, e "Tudo que eu sei ¢ por causa do samba

junino”. (SAMBA JUNINO, 2015).

Depois de um periodo de esfriamento - por também ter sido atingido pelo anonimato
provocado pelo apogeu da axé music -, a partir de 1999, com o reaparecimento do samba em Salvador
a partir do pagode baiano, o samba junino tem procurado reaver o seu lugar de destaque, ressurgindo
em muitos desses bairros citados € em outros mais distantes, na periferia da cidade. No entanto, eles
tiveram que se adaptar a nova realidade cultural e, sobretudo, social, dada as transformagdes pelas
quais passaram ndo so as festas juninas, mas também os bairros populares da cidade. Conforme o

sambista Waldemar Ferreira da Silva, conhecido como Rasta da Cuica’!

(Figura 7) uma dessas altera¢des resultou da violéncia que atualmente assola esses bairros, onde os
grupos de samba junino, aconselhados pela Policia Militar, substituiram o cortejo, ou arrastdo, pelo
palco fixado em pragas, tendo inclusive desaparecido de localidades onde surgiram e onde a violéncia
se tornou mais frequente. Em outros bairros, alguns destes sambas juninos passaram a fazer ensaios
a partir do més de maio, em dias e localidades especificas. Esse ¢ o caso do Samba Brasil, do bairro

da Liberdade, os Formigoes da Formiga, no bairro de Sdo Caetano, o Sina do Samba, no Pau Miudo,

31 Entrevista concedida em 16/03/2016. Waldemar Ferreira da Silva ou Rasta da Cuica. Como ele proprio o define,
sambista freelance, multi-instrumentista no ramo da percussdo, com vasta experiéncia no mundo do samba de
Salvador. Rasta da Cuica estd presente em praticamente todos os ventos da cidade, sempre com sua cuica a tiracolo
para qualquer eventualidade musical. Depois de nos encontrarmos em muitos eventos, concedeu-me a entrevista em
uma mesa do bar Cantina da Lua, no Pelourinho, numa manha bastante chuvosa, enquanto esperavamos para a
gravagdo de uma apresentacdo do sambista Firmino de Itapud, na porta da Cantina, organizada por Maz¢ Lucio.
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onde o grupo de samba Viola de Doze ainda mantém o arrastdo junino, embora percorrendo uma

distancia muito menor do que fazia no passado.

Do mesmo modo, alguns nomes despontam formando uma nova geragdo de artistas surgida
nos novos sambas juninos, dentre os quais Wellington Nagd e Reizinho, que comandam a parte
musical de um samba junino de um dos bairros mais atingidos pela violéncia, o Nordeste de
Amaralina, em um evento realizado por Gil de Leon, lider de uma organiza¢do na comunidade, o
Instituto Entre Aspas de Arte Comunitdria, para quem: "E um movimento que resgata a cultura
popular da comunidade e deixa de associar o bairro apenas a criminalidade." (CASTRO, 2015). No
bairro do Engenho Velho de Brotas ha o samba Trator, criado em 2013 por um grupo formado por
filhos de integrantes de antigos grupos do samba do bairro. O Trator chegou a langar um CD com o

nome Samba Junino, neste mesmo ano (idem).

Em outros bairros mais distantes como Engomadeira, um antigo samba junino, criado no
bairro do Beiru, atual Tancredo Neves, ressurgiu como Samba de Engoma, que, além de passar a
desfilar no carnaval no proprio bairro, tornou-se o Ponto de Cultura Arco do Axé e Leitura, com apoio
do Ministério da Cultura. Conforme um dos seus representantes, Domingo Sérgio (In: SAMBA
JUNINO, 2012) eles desenvolvem um projeto educacional e um trabalho de memoria, através da
conexao entre a experiéncia dos mais idosos dos terreiros de candomblé e o desejo de aprender dos
mais jovens da comunidade, tendo como uma das atividades o aprendizado do samba chula®*’. Em
outras localidades da regides metropolitana de Salvador, como Madre de Deus, ha também o
ressurgimento do samba junino, com acesso gratuito, “cobrando apenas a camisa quando acontece o

arrastio” (RASTA DA CUICA, 2016).

Nos ultimos anos, o samba junino também foi atingido pela tendéncia de espetacularizagdo
do samba em Salvador, através da realizagdo de uma caminhada, realizada no centro da cidade, no
periodo junino, organizada por blocos que compdem a Unesamba. No entanto, esta caminhada tem
despertado muitas criticas de pessoas do mundo do samba, por considerarem que nao sé desvirtua o
sentido tradicional dos festejos juninos como deslocam para o centro da cidade as pessoas que
poderiam estar nos bairros, fortalecendo o seu ressurgimento nas comunidades de origem. Por outro

lado, hé os que apoiam, vendo o evento ndo como uma interferéncia, mas como uma extensao desses

32 A denominagdo samba-chula foi apropriada pelos sambistas da cidade de Santo Amaro, no Recdncavo, para designar
uma versao propria, a qual se diferencia dos demais samba de roda desta regido tanto pela utilizagdo da viola machete
como da danga (DORING, 2016). No entanto, ¢ também uma denominagdo que encontramos no samba de roda de
outras localidades, como ¢ o caso da minha cidade, localizada no Oeste da Bahia, praticado pelos descendentes dos
negros que la residem, que tém o samba chula como base das Congadas, parte integrante da festa de Nossa Senhora
do Rosario, na virada do ano até o Dia de Reis, em 6 de janeiro.
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festejos. Essa € a opinido de Rasta da Cuica para quem “so resta agradecer a Deus, 14 em cima, € aos

orixas, ca embaixo, pela retomada do samba junino em Salvador em todos esses lugares”.

Os estudos mais recentes dos etnomusicologos Angela e Liihning e Gustavo Melo apresentam
uma abordagem histérica e contemporanea dos sambas juninos de Salvador. Melo (2017) da a

seguinte descri¢ao do festejo:

Ao som da percussio, grupos de samba tomam as ruas de inimeros bairros
populares da capital baiana com a sua batucada fazendo Samba Junino. Conforme
diversos artigos publicados pelo jornal A Tarde, o Samba Junino, que foi notado por
esse mesmo meio de comunicagdo 1a pelos idos dos anos 80 em Salvador, ¢ tido
como uma forma das populagdes, que residem em bairros populares da capital, de
poder participar do S3o Jodo com identidade étnica e muita criatividade,
recodificando a tradi¢do de origem europeia, com os signos da cultura afro-brasileira,
tal qual o samba de roda (MELO, 2017, p. 14).

Melo (2017, p. 69-80) menciona as escolas de samba, as batucadas, os corddes e os blocos de
indios, como possiveis influenciadores dos sambas juninos devido ao fato dessas agremiagdes
carnavalescas propiciarem uma nova forma de se fazer samba em Salvador. Durante o periodo de
sucesso que alcangaram no carnaval, elas favoreceram o surgimento de muitos clubes menores nos
bairros populares da cidade, organizados pela classe trabalhadora em sua maioria, composta por
afrodescendentes. Da mesma forma, as vésperas de carnaval, as escolas de samba e os blocos de indio
desfilavam pelos bairros durante os ensaios. Assim, para Melo, € possivel que esses fatores tenham

levado o samba e as batucadas para os espagos de outras festas populares como o Sao Joao.

Em um artigo produzido conjuntamente, Lithning ¢ Melo (2018), num recorte do estudo
realizado anteriormente por Melo (2017), destacam as principais caracteristicas e as influéncias do
contexto social da cidade para o surgimento e existéncia do amba junino, tomando como referéncias
principais matérias escritas em jornais da cidade, em especial do jornalista Hamilton Vieira®®. Os
pesquisadores refor¢gam a escassez de documentacgdo escrita sobre a manifestacdo, existindo apenas

falas de interlocutores que a associam ao pagode e ao samba chula.

Conforme Liihning e Melo (2018), o termo samba junino foi mencionado pela primeira vez
no jornal baiano A Tarde em 07 de junho de 1985, na coluna intitulada Roteiro para hoje, divulgando

a agenda de shows e espetaculos da cidade. Conforme descrevem as matérias publicadas deste jornal,

33 “Escritor negro, ligado a0 movimento negro € ao universo cultural afro-baiano, que constroi seus argumentos com base
na estrutura social dos bairros periféricos de Salvador, confrontando os elementos da cultura de massa com os da cultura
hegemonica” (MELO e LUHING, 2018, p. 182).
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tratava-se de grupos de samba que ocupavam as ruas dos bairros providos de instrumentos de
percussdo e entoando samba de roda, com muita alegria e criatividade. Os instrumentos
indispensaveis eram timbal, marca¢do e tamborim, depois acrescentados bateria e instrumentos
harmonicos: violao, cavaquinho, contrabaixo, em cima de um carro de som adaptado ou um mini trio

(in LUHNING e MELO, 2018, p. 180).

Em 1986, o jornal Correio da Bahia destacava o “Oitavo concurso de sambao e pagode junino”,
realizado no Largo dos Artistas, no Engenho Velho de Brotas. No entanto, o interesse por parte da
imprensa s6 comegou com o lancamento do disco Swing, do grupo Samba Fama, numa matéria que
0 apresentava como um possivel sucesso do “novo mercado de disco” (aspas dos autores) embasado
no sucesso de cantores e compositores de blocos afros (LUHNING e MEL, 2018, p 181). Previsdo
que ndo se concretizou devido a inadaptagcdo dp samba junino ao modelo da industria fonografica,
por ter uma estrutura musical “mais original, regional, natural”, numa estreita ligagdo com o samba

de caboclo dos terreiros de candomblé (idem, p. 182).

Liihning e Melo (idem) nos apresentam essa estrutura musical do samba junino identificada
pelo baterista Ivan Huol, do grupo de jazz Garagem, que, durante oito anos, participou dos ensaios
do grupo Leva Eu do Engenho Velho de Brotas, chegando a integra-lo, assim como costuma visitar
os ensaios de outros grupos e fazer uma “parceria musical samba-jazz” com o percussionista Z¢
Carlos. Dentre os aspectos descritos por Huol (in LUHNING e MELO, 2018, p 90) estdo: “a qualidade
musical dos instrumentistas, uma pratica herdada, inconteste; a técnica de canto, cuja ritmica ¢

bastante especifica, sem os vibratos e com muitos glissandos; a complexidade ritmica da percussao”.

Huol menciona a estrutura musical da industria fonografica como planificada, e a tentativa
dessa industria a “normatizacdo” para ajustar as caracteristicas de outros estilos musicais ao que ela
considera como ‘“certo”, numa ‘“concepc¢ao eurocéntrica da musica”, i.e., com a utilizagdo de
metronomo, entonagdo dentro do campo harmdnico, dentre outros procedimentos. Processo esse que
atende a um “extrativismo midiatico, certamente baseado no consumo”, que tende a excluir a
populagdo negro-mesti¢a do mercado cultural e, consequentemente, dos espagos de proje¢ao social

(HUOL apud LUHNING e MELO, 2018, p 90).

Liihning e Melo traduzem a estrutura ritmica do samba junino, a qual, de certa forma,

influenciou o pagode baiano:

O canto sem vibrato, executado de forma reta, com uma articulagdo mais
percussiva, ¢ a varia¢do constante de andamento de forma intencional. A criagdo e
recriagdo dos arranjos em performances ao vivo, o uso de um repertério, muitas



118

vezes, “tirados de cabega”, memorizados ¢ improvisados com o uso de elementos do
cotidiano, com liberdade para transformar um momento da performance em um novo
tema. Algumas dessas caracteristicas destoam do ambiente métrico das gravagoes
em estudio, o que, talvez, tenha transformado essa estrutura, mais aberta e livre de
convengdes, no que veio a se chamar de pagode (LUHNING e MELO, 2018, p. 196).

Seguindo os argumentos do jornalista Hamilton Vieira, Liihning e Melo (2018) relacionam a
criacao dos grupos do samba junino ao sucesso dos Blocos Afros I1€ Aiy¢€ e Olodum, respectivamente
surgidos nas décadas de 1970 e 1980. Conforme Vieira, os sambas juninos se assemelham a esses
blocos na estrutura organizacional, com as fun¢des de presidente, tesoureiro, ala de canto, dentre
outras (VIEIRA apud LUHNING e MELO, 2018, p. 182). Do mesmo modo, Vieira (idem) percebe
semelhancas entre as duas manifestacdes na criatividade e irreveréncia ao abordarem temas politicos,
sociais e ligados ao negro. Por exemplo, Os Negdes, homenageavam os lideres da cultura e do
movimento negro como o sul-africano Nelson Mandela, o bispo norte-americano Desmond Tutu e o
marinheiro Jodo Candido. O grupo Pedo Doido — ndo mais em atividade — se destacava pelas
performances, nas quais incluiam instrumentos em homenagem aos trabalhadores do Brasil, tais
como pas, picaretas e carrinhos de mao, sempre de forma ironizada, a exemplo da letra de uma de

suas musicas:

Subindo a ladeira procurando me armar

A policia me parou, ndo respeitou o meu cracha
Subindo a ladeira procurando me armar

A policia me parou, ndo respeitou o meu cracha
Nao, ndo, ndo, ndo, trabalho na obra,

Mas ndo sou ladrdo

Tudo isso acontece porque eu sou pedo
Trabalho na obra, mas néo sou ladrao’.

Em 9 de maio de 1993, Hamilton Vieira publicou, no caderno Lazer e Informag¢do do Jornal
A Tarde, uma matéria reafirmando o argumento do poder de enfrentamento politico-racial da cultura
negra em relagcdo ao dominio da cultura europeia no contexto da didspora africana. Intitulada “Sambao
Junino: africanizando o Sao Joao lusitano”, Vieira descreve: “A forca da cultura africana em Salvador
¢ tao forte que altera tudo: agora ¢ a vez do Sao Jodo, de tradi¢do lusitana, que os “Sambdes juninos”
ou “Samba-Sao-Jodo” transformam em palco para samba duro, levada e reggae, criando uma coisa
nova, que termina sempre em arrastdo, com a populagdo dos bairros seguindo atras dos ritmistas”.

(VIEIRA apud LUHNING e MELO, 2018, p.190).

3% Conforme Liihning e Melo (2018) sem identificagdo da autoria, tornando mais dificil descobrir devido o
encerramento do grupo.
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Na descri¢ao de Liihning e Melo (2018, p 180):

[...] os signos de uma africanidade latente na cidade de Salvador confronta
seus elementos a cultura luso-brasileira, simbolicamente refor¢cando os elementos
culturais do povo negro, e, de certa forma, satisfazendo um desejo requerido pelos
mesmos, de maneira ressignificada, utilizando os simbolos proprios de sua cultura,
mas também se ligando ao Sdo Jodo através de algumas caracteristicas semelhantes
e/ou compartilhadas.

Assim como a maioria dos blocos afro que ndo tinham sede, Vieira dizia que os sambas juninos
realizavam os ensaios nas ruas, “‘em largos de terminais de transporte coletivo por serem areas
espagosas, em avenidas de vales, [...], em terrenos baldios, [...].”(VIEIRA, 1990, p. 1 apud LUHNING
e MELO, 2018, p 184) Além de uma forma acessivel de lazer para pessoas de baixa renda, favoreciam
o comércio local e propiciava uma renda extra para quem quisesse vender bebidas e tira-gostos. Por
se constituirem numa manifestagdo que atraia muitos frequentadores, o jornalista percebeu uma
pratica, que ainda se mantém nesses tipos de eventos, que ¢ a presenca de politicos, principalmente
em periodos de elei¢des, que, em troca de votos, patrocinam eventos € compra de camisas para serem
vendidas aos participantes, assim como apoiam candidatos a dirigentes dos grupos. (VIEIRA, 1990,

p. 2 apud LUHNING e MELO, 2018, p. 184).

As estratégias para enfrentar a perseguicao dos grupos de poderes da sociedade constitui parte
integrante da estrutura das manifestagdes culturais negras no Brasil e na Bahia, em particular. Os
sambas juninos ndo fogem & essa regra. Para garantir sua sobrevivéncia, Vieira (apud LUHNING e
MELO, 2018, p. 187-8) destacou dois fatores indispensaveis: a base do apoio familiar e comunitario
e a localizagcdo de muitos deles em areas periféricas, longe das vias principais, em bordas de encostas,
locais onde se concentram as moradias dos mais pobres, tirando dessa forma, até certo ponto, o foco
dos orgaos governamentais de fiscalizacdo. E mesmo com a extingdo de muitos grupos e da
invisibilidade na grande midia, essas estratégias propiciaram a muitos deles a garantia de se manterem

em atividade.

Mas, nos ultimos anos, o cendrio tem mostrado aspectos positivos, embora exigindo dos seus
integrantes atitudes proativas. Conforme Liihning e Melo (2018, p. 179), “Desde os primeiros
batuques e arrastdes, 0 samba junino nunca viveu um momento tdo promissor”. Isso porque, em maio
de 2017, ele teve o valor cultural atestado mediante o seu reconhecimento como patrimonio cultural
da cidade de Salvador pela Fundagdo Gregério de Matos. Esse processo de reconhecimento contou
com um estudo técnico/laudo etnomusicoldgico realizado por eles proprios, Luhning e Melo, o qual
foi iniciado em 13 de junho de 2016. No entanto, os dois pesquisadores mostram que imensos sao 0s

desafios impostos ao plano de salvaguarda, o qual pode gerar conflitos entre os grupos culturais
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envolvidos e transforma-lo em “algo desastroso” como manifestacdo cultural importante para a
constru¢do da identidade negra soteropolitana. O que exige uma participacdo constante dos seus
representantes nas discussdes sobre as politicas destinadas a eles e as associagdes, sobre o registro e
documentagao de suas trajetorias bem como no empenho para encontrar caminhos novos e possiveis,

no contexto de editais e de outros meios de apoios culturais (LUHNING e MELO, 2018, p. 197).

4.2 OS SAMBOES

Seguindo a trilha do samba junino, conforme Walmir Silva**, com um ritmo menos acelerado
que o samba-duro junino, surgiram em Salvador, no final da década de 1970, os grupos de samba que
ficaram conhecidos como sambdes, que davam o tom das festas populares da cidade, como lavagens
ou festas de largo, das batucadas nas praias e em comemoragdes de ambitos domésticos, encontros
de amigos, aniversarios, casamentos, batizados e outros tantos, como pretextos de acontecimentos
rotineiros. Conforme os sambistas Rogério Lima*® e Walmir Silva, o repertério dos sambdes incluia
sambas cariocas, sambas dos blocos de indio, os Aits midiaticos do momento e o forrd. A base
instrumental era feita com bong0, berimbau, um par de tumbadora, o reco-reco feito com calota de
fusca, ganzas feito de lata de cerveja com arroz dentro para dar o som agudo, um surdo, prato, as

vezes agog0, pandeiro e tamborim; nao havia instrumentos de cordas nem microfonados.

As trajetorias de Walmir Silva e do grupo Academia do Samba exemplificam a mesma que foi
trilhada pelos sambdes e por muitos dos seus integrantes, em Salvador. Nascido no bairro do Barbalho,
nas mediacoes da Liberdade, regido de maior concentragcdo da populacao negra da cidade, Walmir
cresceu ouvindo com o pai os sambistas cariocas, dentre os quais Martinho da Vila e Moreira da Silva.

Aos 22 anos, no inicio da década de 1980, foi convidado por um amigo e vizinho a se juntarem a um

3Entrevista concedida em 29/10/2015. Walmir Silva. Sambista, toca pandeiro e marcagdo. A escolha para a entrevista
resultou da sua integragdo a um dos grupos de samba mais antigos da cidade, o Academia do Samba — que iria
completar 40 anos naquele ano, 2016. Walmir ainda costuma acompanhar sambistas em gravagdes e shows, organiza
o Samba da Vizinha, que acontece as tarde dos sabados, na porta de um bar, em uma rua do bairro da Mouraria, no
centro de Salvador. Possui uma visdo bastante critica da Unesamba e do mercado de samba da cidade. Entrevistei
Walmir Silva na sede do Sindicato dos Funcionarios Publicos da Bahia, onde trabalha. Fizemos uma amizade muito
boa e acompanhei varios eventos com a participagdo do Academia do Samba na cidade.

3¢ Entrevista concedida em 30/03/2016. Rogério Lima ou Rogério Bambeia, codinome por ser lider, vocalista e principal
compositor do grupo Bambeia, o qual possui grande prestigio no universo do samba da cidade e sempre presente nos
varios eventos, principalmente nos que sdo organizados pela Unesamba. Com vasta experiéncia musical, criou e
recriou varios grupos de samba da cidade. Rogério é um dos poucos artistas que consegue se manter do samba no
mercado musical de Salvador, com um transito frequente com os sambistas a cidade do Rio de Janeiro. Sua entrevista
foi realizada em um bar no Centro Historico, préximo ao Pelourinho, onde conversamos por mais de duas horas.
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sambao no bairro da Boa Viagem, na cidade baixa. No grupo, cada um tinha o instrumento que tocava,
mas faltava o pandeiro; como ele ndo conseguiu realizar o sonho de adolescente, de tocar violdo ou
cavaquinho, ao ingressar no mercado de trabalho, com o primeiro décimo terceiro, Walmir comprou
um pandeiro, para ele, por ser mais facil de tocar. Com o afastamento do amigo que o havia convidado,
tornou-se lider do sambao, que passou a adotar instrumentos de corda e microfones, transformando-
se no Academia do Samba, no qual Walmir ainda ¢ integrante e um dos dirigentes. Em 2015, esse
grupo comemorou 40 anos, mantendo-se até os dias atuais de apresentagdes em bares, boates, casas
de shows, tanto em Salvador como em outras cidades do interior da Bahia, contando ainda com
participacao de outros membros da familia - trés irmaos € um cunhado. Walmir Silva continua tocando
surdo e liderando o Academia do Samba, mas também participando de outras formagdes
momentaneas com outros sambistas, como o grupo Samba da Vizinha, surgido apos apresentagdes
com amigos em Aracaju/Sergipe. Em Salvador, este samba se retine, quinzenalmente, nas tardes de
sabado, em uma roda improvisada no meio da rua, em frente a um pequeno bar no bairro da Mouraria,

no centro da cidade.

O Academia do Samba, assim como o Gerasamba (depois E o Tchan), em grande parte da
década de 1980, ja era um sambao que ja tocavam em espagos fechados, com cobranga de ingressos,
mas com ganhos econdmicos irrisorios, muito menos eram as chances de terem acesso ao mercado
fonografico, mesmo porque, na época, as possibilidades de gravagdo na cidade eram insuficientes.
Walmir Silva lembrou que os sambdes “na época, ninguém queria pagar, mas todo mundo queria
sambar”, como acontecia com o primeiro grupo, que mais tarde se transformou no Academia do
Samba, tocavam numa barraca na praia da Ribeira, e como o dono da barraca nao tinha condi¢des de
pagar os musicos em dinheiro, o fazia com duas caixas de cerveja, um litro de batida e uma panela de

feijoada.

Somente na década de 1990, apos o surgimento do mercado da axé music em Salvador, os
sambdes tiveram acesso a esse mercado, mas apenas aqueles que se transformaram nas bandas de
pagode, dentre os quais o Gerasamba, Companhia de Pagode, Terra Samba, Gang do Samba e
Degraus da Fama (OLIVEIRA, 2001). Conforme Walmir Silva, algumas bandas de pagode foram
formadas posteriormente, mas com musicos originarios dos sambdes. Mas, para isto, tiveram que
criar uma nova sonoridade e performance no padrao do mercado, processo mostrado anteriormente,

por Lithning e Melo (2018) com a adaptacao do samba junino ao pagode baiano.

Em entrevista ao pesquisador Ari Lima (2016, p. 45-6), Adailton Prego Duro, vocalista de

uma banda de pagode, denominou essa transformagao dos sambdes para o pagode de “evolucao” que
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excluiu o rebolo (tantan de corte), o repique de mao, o surdo e o tamborim, ou seja, a maioria das
bandas aboliu parte importante da percussdo, permanecendo somente como enfeite, j4 que a base
passou a ser feita com as congas, a bateria, o teclado e o contrabaixo. Dessa forma, muitos sambdes
de Salvador se transformaram no pagode baiano e se disseminaram como mercadoria da industria
fonografica, garantindo para os seus executores ganhos financeiros suficientes para viverem como

artistas ¢ obterem visibilidade nos holofotes da midia nacional e internacional (OLIVEIRA, 2001).

Nos ultimos anos, embora essa pratica de fazer samba entre amigos ainda permanega em
festejos como caruru, aniversarios € casamentos, na maioria desses eventos, o samba ¢ executado por
grupos contratados, muitos deles oriundos de cidades do Reconcavo Baiano, nos quais predomina o

samba de roda dessa regido e com a inclusdo de Aits do pagode baiano.

A resisténcia dos grupos de samba a essas mudancas exigidas pela industria musical foi
revelada neste depoimento de Rogério Lima3”: “Nao que eu seja indisciplinado, mas eu ndo aceito
que um DVD tem que ser gravado de uma forma mecanica, dentro de um padrdo que criaram, que o
artista tem que ficar dentro de um quadrado, que a banda tem que ficar assim, a luz tem que ta assim,;
dentro de um modelo que tem que ser obedecido. Nao apostam num outro modo, que seja mais

criativo”.

4.3 GRUPOS DE SAMBA E SAMBISTAS DE SALVADOR

Aqueles sambdes, como foram descritos por Walmir Silva na parte anterior, de perfis mais
informais e sem compromisso em alcangar o mercado fonografico, sio menos comuns na cidade,
mesmo nas festas de largo onde protagonizaram na década de 1980 (SERRA, 2009; OLIVEIRA,
2001). Do mesmo modo, poucos sobreviveram como o Academia do Samba, cujo repertdrio segue
predominando versdes do samba carioca. Alguns, por ndo terem encontrado oportunidade, i.e., um
empresario que investisse numa grande producdo; outros, por nao se renderam as transformagdes
exigidas pelo mercado, como foi demonstrado com os sambas juninos. No entanto, a expansao do

mercado fonografico na Bahia e o sucesso alcancado pelo pagode baiano agugou nos sambistas das

37 Entrevista concedida para esta pesquisa em 30/03/2016.
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geragdes mais novas o desejo de conquistarem esse mercado e usufruir de sucessos econdomicos e dos
holofotes da grande midia, sobretudo apds o enfraquecimento do pagode baiano, que embora continue
se renovando com novos grupos, ja ndo alcanga mais o sucesso no mercado nacional, como no periodo
inicial, nas décadas de 1990 e 2000. E como se o surgimento desse pagode tivesse possibilitado o
sucesso de uma versao do samba baiano no espago da grande midia, e esteja passando por uma retraiu,

deixando espaco para o sucesso de outras versoes, tidas com mais tradicionais.

Mas, independentemente das dificuldades encontradas para esse sonho se tornar realidade,
nos ultimos anos, temos assistimos em Salvador um ressurgimento de uma variedade de grupos e de
ambientes de samba, que tentam preservar a versao mais proxima da tradicdo do samba urbano da
cidade, tendo como base instrumental o que foi resumido por Walmir Silva, que, de uma forma geral,

caracteriza todos eles:

Para mim, um samba sem pandeiro ndo ¢ samba; que € o instrumento principal
do nosso samba aqui. Mas ai tem outra copia do Rio de Janeiro, que ¢ o banjo. Antes
tinha o cavaquinho, mas o banjo tem um som mais forte do que o cavaquinho. O
banjo pode fazer sem ser eletrificado; mas o cavaquinho, s6 eletrificado. Por
exemplo, numa roda de samba, vocé pode fazer sem microfonar os instrumentos, e
todo mundo na voz, sem precisar microfone. O outro € a marcagdo. Eu ndo sou a
favor de roda de samba com trés ou quatro pessoas, tem que estar cada um com um
instrumento, e que ajude a cantar. Com trés, quatro instrumentos se faz o forré pé de
serra. E mesmo assim, até o forro, hoje, tem pandeiro. Pro samba, vocé tem que ter,
no minimo, seis, sete pessoas tocando marcagdo, pandeiro, um reboco, um repique,
reco-reco, um cavaquinho e um violdo (WALMIR SILVA)?®

Além desses instrumentos mencionados por Walmir Silva, sdo utilizados outros, como cuica,
tantan, repique de mao, repique de anel, reco-reco, surdo, violdo; embora raro, o violao de sete cordas,
além de outros utensilios domésticos capazes de repercutir sons, como prato com garfo, colheres e

caixas de fosforo.

Esta sonoridade resulta de uma sintese ao misturarem o samba partido-alto carioca>’,
conforme Rogério Lima, com os pontos do candomblé da Nacao Congo-Angola, denominado samba
de caboclo, presente no samba junino. Existem ainda grupos que priorizam versdes do samba-de-roda
do Reconcavo Baiano, como ¢ o caso do Viola de Doze, que se destaca pela presenca da viola com
doze cordas, criada pelo avd de trés irmdos criadores e integrantes do grupo. Rogério Lima (ibidem)
falando do Bambeia, um dos grupos em que essa mistura € bastante perceptivel e que resistiu a adocao

do formato exigido pelo mercado fonografico, no que se refere a presenca do samba de roda na

38 Entrevista concedida em 29/10/2015.
3 E curioso perceber que, em Salvador, sobretudo para os sambistas mais jovens, partido-alto é o que nfo é samba de
roda, como bem observou, com ironia, Rogério Lima, e confirmado por outros sambistas.
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sonoridade do grupo, declarou que: “nao adianta, tem que tocar o samba-de-roda, pois a mulherada
quer mexer o rabo [os gliteos]. Se ndo mexer o rabo, elas enlouquecem pedindo para tocar o samba-
de-roda”. Foi o que também revelou Fabio Soares*’, um dos produtores do grupo Filosofia de Quintal,

sobre a exigéncia dos frequentadores dos eventos do grupo, para que eles toquem o samba de roda.

A maioria dos componentes desses grupos de samba de Salvador, assim como os sambistas
que ariscam carreira solo, sdo afrodescendentes originarios das camadas populares da cidade, com
baixo grau de escolaridade, alguns residentes no suburbio e na regido metropolitana, com idades
bastante variadas, incluindo jovens saindo da adolescéncia até adultos ja com idade avancada, dentre
os quais alguns com carreiras consolidadas, como ¢ o caso de Walmir Lima, com 86 anos. Nos
depoimentos e conversas informais, o sonho de alcancar o mercado musical e viver da musica faz
parte, principalmente, dos mais jovens. No entanto, ¢ um sonho realizado somente por um numero
bastante reduzido, com a grande maioria permanecendo tendo que garantir o proprio sustento e/ou
das familias desempenhando outras atividades laborais, muitas das quais em fungdes e ocupagdes
modestas como vigias noturnos, biscateiros, pedreiros, marceneiros, cobradores e motorista de de
Onibus. H4 também funcionarios publicos, professores, estudantes e pequenos proprietarios de

estabelecimentos comerciais nos bairros onde residem.

Na maioria das vezes, os grupos surgem de forma espontanea, entre vizinhos, amigos, parentes
ou mesmo de encontros fortuitos, em bares e ambientes do samba. Para se estruturarem
profissionalmente ¢ necessario que o grupo tenha um espago para se apresentar, geralmente nos
bairros onde residem. Com isso, ddo o primeiro passo para se tornarem conhecidos, serem convidados
para participar de eventos de outros grupos e, finalmente, alcancar visibilidade no mercado
fonografico. O que ndo significa que a ndo concretizacdo deste tltimo desejo seja, necessariamente,
um motivo para desistirem de continuar fazendo samba em outros ambientes. No entanto, ha

desisténcia, como foi o caso de Priscila Santos*!, vocalista do grupo Filosofia de Quintal.

40 Entrevista concedida em 22/11/2015. Fabio Soares. Sambista, integrante e produtor do grupo Filosofia de Quintal, o
mesmo que Priscila Santos integrava. Eu havia tinha visto esse grupo tocando no Terreiro de Jesus, mas foi na Entrega
do Chapéu de Bamba, em 2015, que conheci um pouco da histéria do grupo e dos seus componentes, apresentado ao
publico pelo organizador do evento. O que me despertou curiosidade foi o fato deles participarem de muitos eventos
de samba, mas nunca terem tido a chance de participar da Caminhada do Samba nem do carnaval, como havia me
revelado um dos participantes em conversa informal. Frequentei muitas vezes o espago que eles realizavam evento
aos domingos, em Sussuarana, depois de percorrer varios espagos devido a “perseguicdo cerrada” dos orgdos de
fiscalizagdo da prefeitura, numa constante “corrida de gato e rato”. Essa perseguicdo foi mencionada por muitos
sambistas durante as conversas e entrevistas realizadas no trabalho de campo. A entrevista também foi realizada no
espago do evento do grupo, durando muito mais tempo do que a de Priscila.

41 Priscila Santos. Vocalista do grupo Filosofia de Quintal. Trabalhava numa empresa terceirizada pelo Tribunal de Justiga
do Estado da Bahia e iniciava a carreira de sambista no grupo de samba Filosofia de Quintal, do bairro Sussuarana,
onde morava. Priscila representava a ala feminina de jovens sambistas com o sonho de alcancar o estrelato ao modo
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No entanto, muito mais do que esses jovens que sonham alcancar o mercado musical, de certa
forma ficticio, quem se destaca na manutenc¢ao do samba tradicional em Salvador sdo os mais adultos,
por estarem na atividade por causas muito mais profundas, como o amor pelo samba e pela
manutengdo das manifestacdes culturais afro-baianas. Sdo eles que marcam e caracterizam as
expressoes do samba baiano. Um dos exemplos sdo musicos freelance, como declarou um deles,

Waldemar Ferreira da Silva, o Rasta da Cuica®.
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Figura 7 Rasta da Cuica - Carnaval - 2015. © sirleide oliveira

das grandes sambistas brasileiras. No entanto, no final desta pesquisa, ela havia saido do grupo, conforme um dos
integrantes, pelas dificuldades encontradas “na busca do sonho dela”. A entrevista aconteceu em uma das minhas
idas aos eventos do grupo, em Sussuarana, antes do grupo comegar a se apresentar em um lugar, que apesar de isolado
em uma ladeira bastante ingreme, era constantemente perseguido pela policia.

42 Entrevista concedida em 23/03/2016.
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Nascido em Salvador, o pai era estivador e capoeirista, e foi quem incentivou, ele e os irmaos
para a se iniciarem no mundo da musica, presenteando-o com um timbau, na época, feito com couro
de jiboia e colado com cola de sapateiro. Sob firme orientagdo da mae, dona de casa, Rasta estudou
no Liceu de Artes e Oficios, onde aprendeu a tocar a maioria dos instrumentos de coro e berimbau.
Ja foi diretor de bateria de varios grupos de samba e frequentava as escolas de samba tocando

marcagao e repique.

Durante cerca de doze anos, trabalhou numa empresa terceirizada de uma multinacional, no
Polo Petroquimico de Camacgari, na regiao metropolitana de Salvador. Depois, trabalhou, por mais de
vinte anos, em outra empresa terceirizada da Petrobras, como encarregado de caldeiraria. Com a crise
desta empresa em anos recentes, Rasta foi afastado e continuava como freelance, prestando servigos
para o sindicato dos trabalhadores da Petrobras e se ocupando com outras atividades “bicos”, como
acontece na época dos festejos juninos, quando faz licor para vender. Também como freelance, Rasta
da Cuica também o leva a frequentar varios candomblés, onde, como convidado, toca atabaque —
instrumento que, conforme ele, no samba profano passou a ser denominado tumbadora. Com bastante
entusiasmo ao falar dos candomblés, mas optou por nao “ser feito”, ou “iniciado”, em nenhum terreiro,

pois, para ele, isso o prejudicaria por ndo poder tocar em outros terreiros.

Conforme Rasta da Cuica, a atracdo por este instrumento, que toca ¢ do qual surgiu seu
codinome, “foi de cara”, assim que o viu pela primeira vez. No momento da entrevista, ele possuia
oito cuicas no total, todas compradas de um fabricante em Salvador, residente na Avenida Suburbana.
Na época da entrevista, Rasta era viavo e muito se orgulhava dos filhos por estes ja terem ingressado
na universidade; mas continuava morando sozinho, préximo ao antigo trabalho na Petrobras, em
Madre de Deus, regido metropolitana de Salvador. De 14, ele carrega sua cuica nas costas e, assim
como muitos musicos freelance, sai percorrendo, “de samba em samba, de roda em roda, ganhando
um trocado aqui, outro ali, para complementar a renda, tomar uma cerveja, bater um papo, participar
de um ajeum” e estabelecer contatos que lhes possam garantir participacio em outros eventos. Nos
sambas onde recebe o ado€ — pagamento em dinheiro —, ele ¢ avisado antes do evento; nos outros,
faz “por amor a camisa do samba”. Do mesmo modo, prefere ser freelance, pois, para ele, “¢ melhor
participar de muitos, tendo pouco com Deus, do que ficar em uma coisa grande e ter problema na

hora de receber o pagamento”. Rasta da Cuica estava presente na grande maioria dos sambas que

43 «“A palavra ajeum (ajeun) é a contragio das palavras awa (nds) e jeun ou jé (comer) transformada poeticamente em
‘comer juntos’, uma refei¢ao grupal, comunal”. No candomblé, ¢ um momento solene, em a comunidade se reune
em torno de um alimento comum. Disponivel em : https.//www.dicionarioinformal.com.br/significado/ajeum/36579/.
Acesso em 26 de jul. 2021.
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visitei em Salvador, mulato claro, cabelo dreadlock, semblante transparecendo uma pessoa calma,
sempre muito atencioso e prestativo para conversas. No dia que marcamos a entrevista, ele apareceu
antes do horario combinado, num dia de muita chuva, no bar Cantina da Lua, no Pelorinho, levando
consigo, além da cuica, uma placa de um troféu cultural que recebera num evento cultural da cidade,

no qual esté escrito: Olorun Fun Wa Agbara Late Telé e a tradugao “Deus nos dé forga para seguir”.

Maria das Gragas Silva, conhecida como Gal do Beco**, estd entre as vozes veteranas
femininas mais importantes do cendrio do samba em Salvador. Natural de Niter6i/RJ, tornou-se
sambista em Salvador, onde passou a residir desde o final da década de 1970. Conhecida e
reverenciada pelos sambistas da cidade, além de seus shows, Gal participa de eventos, shows de
amigos ou em outros para “tirar uns trocados”, como gosta de afirmar, e complementar a
aposentadoria como funcionaria publica. O apelido “do Beco” resultou de um bar que ela foi
proprietaria em uma pequena galeria comercial na Avenida Vasco da Gama, onde, durante vinte anos,
promovia rodas de samba e de onde sairam varios dos jovens sambistas que compdem 0s novos

grupos de samba da cidade.

Como veremos adiante, na relacdo entre os sambistas de Salvador e os poderes
governamentais, o bar de Maria das Gragas foi fechado pelos 6rgaos da prefeitura, fato que a deixa
muito triste quando fala do assunto, devido a importancia do local para o samba e para os sambistas
da cidade. Atualmente Gal mora de aluguel no Centro Histdrico de Salvador, em uma casa modesta
de propriedade da prefeitura, onde me recebeu para a entrevista que durou quase toda manha. Como
muitos, as respostas as perguntas de temas mais problematicos, por exemplo, em relagdo ao descaso
dos sambistas locais, dos quais faz parte, por parte dos poderosos do mundo do samba como do
cenario musical mais amplo, ia brotando aos poucos, a medida que a conversa ia fluindo. No final, as
criticas tornaram-se ferrenhas a toda essa estrutura de poder instituido no cendrio musical brasileiro
e do baiano, em particular. No entanto, o orgulho de ser sambistas e de persistir da manuten¢do do

samba, nao somente na Bahia, mas no Brasil, independentemente de todos esse descaso, € o que dar

4 Entrevista concedida em 29/09/2014. Maria das Gragas Silva, conhecida como Gal do Beco. Natural de Niter6i/RJ,
tornou-se sambista em Salvador, onde passou a residir desde o final da década de 1970. Conhecida e reverenciada
pelos sambistas da cidade, além de seus shows, Gal participa de varios eventos, em shows dos amigos ou para “tirar
uns trocados”, como gosta de afirmar, para complementar a aposentadoria de funcionaria publica. O apelido “do
Beco” resultou de um bar que foi proprietaria em uma viela na Avenida Vasco da Gama, onde, durante vinte anos,
promovia rodas de samba e de onde sairam varios dos jovens sambistas que compdem os novos grupos de samba da
cidade. Entrevistei Gal em uma modesta alugada casa no Pelourinho, de propriedade da prefeitura. Conversamos
durante quase toda uma manha; a medida que a conversa ia acontecendo; nas conclusdes, as criticas ferrenhas a
estrutura do mercado musical.
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a ela a for¢a de continuar na labuta, ao lado de uma filha que trabalha como produtora de eventos

culturais de Salvador.

Outro sambista freelance, bastante conhecido no mundo do samba em Salvador ¢ conhecido
como Jil6 de Pandeiro. J& um senhor, mulato claro, magro, estatura mediana, Jil6 ¢ puro charme,
mesmo vivendo com os parcos recursos da aposentadoria, o que exigiu dos amigos uma vaquinha
quando teve um problema de saude. Sempre muito elegante, roupa com brilho, chapéu, pulseiras,
colares e sapatos bastante estilizados, tendo inclusive j& participado de um comercial na televisdo
local para uma grande loja de departamento, na qual exibia os malabarismos que faz com o pandeiro,
seu parceiro inseparavel. Assim como Rasta com a cuica, Jil6 carrega seu pandeiro nas costas, dentro

de uma bolsa apropriada, por uma infinidade de eventos de sambas da cidade.

Além do pandeiro, Jil6 também toca outros instrumentos e tem um grupo de sambistas que o
acompanha nesses eventos, incluindo desde desfiles de blocos no carnaval at¢ homenagens de
personalidades, sambistas e blocos, a exemplo da homenagem concedida pela Camara de Vereadores
de Salvador ao bloco Alvorada, pelos quarenta anos de existéncia, em 2016 (Figura 8). No carnaval,
ele, juntamente com uma ala de baianas e um grupo tocando de clarins, abre o desfile de blocos de
samba, no chio tocando e fazendo os malabarismos com o pandeiro. E reconhecido por todos pela
humildade, generosidade, “néo ser mercenario, e ser uma pessoa muito boa de lidar” (JOAO SA)45.
Nao consegui saber o nome verdadeiro de Jil6 do Pandeiro, nem mesmo perguntado a algumas
pessoas do mundo do samba, também, ndo consegui entrevista-lo devido aos inimeros compromissos

que possuia.

4 Entrevista concedida em 20/10/2016. Jodo Sa. Empresario e radialista, mediador cultural do universo do samba em
Salvador. Soteropolitano, mas, por muitos anos, Jodo Sa residiu no Rio de Janeiro, convivendo no mundo do samba,
o que lhe permite promover a articulagdo entre sambistas baianos e cariocas, principalmente, mas também de outras
cidades do pais. Comanda programas de samba de radios em Salvador, sendo um com 24 horas on-line, além de
organizar diversos eventos do género na cidade. E muito respeitado pelos sambistas, pelo trabalho desenvolvido e
pela ajuda que presta a muitos deles. Sua entrevista aconteceu no apartamento onde mora, no bairro Vale dos Lagos,
onde concedeu em torno de trés horas de conversas e muita alegria pelo meu trabalho de registro do samba, para ele,
tdo desprezados pela sociedade no geral.
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Figura 8 Gil6 do Pandeiro e seu grupo na homenagem ao Bloco Alvorada pela Camara de
Vereadores de Salvador - 2015. © sirleide oliveira

Esses sambistas sdo atingidos pelas barreiras para alcangar o mercado fonografico, cujas
dificuldades decorrem de muitos fatores. Em primeiro lugar, da falta de interesse dos produtores e
empresarios com recursos suficientes para investirem no samba, assim como fizeram com o pagode.
Como mencionado por Rasta da Cuica, os produtores dos grupos de samba sdo os proprios sambistas
ou amigos, vizinhos, parentes, parceiros correlatos, sem condi¢des financeiras para bancar uma
grande producgdo, diferenciando-se dos musicos apenas por terem mais experiéncia ou maior
desenvoltura para transitar no mundo do samba, ou mesmo por terem um ciclo de amizade que lhes

garantam eventos para apresentacdes €, com isso, a sobrevivéncia do grupo e deles proprios.

Pelas dificuldades que enfrentam, muitas vezes, um s6 grupo possui mais de um produtor.
Esse ¢ o caso do Catadinho do Samba, que na época da entrevista com um dos seus produtores,

Jovicélio dos Santos, conhecido como Dobi*, havia trés produtores, todos desempenhando outras

46 Entrevista concedida em 12/08/2014. Negro, com mais de sessenta anos, pouco grau de escolaridade, com vasta
experiéncia no samba desde o periodo das escolas de samba de Salvador. Além de vigia noturno, era um dos
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atividades, tanto no meio cultural como diretores de blocos-afro, como em outras profissoes e

ocupacdes formais, no caso de Dobi, vigia noturno.

Uma observagdo sempre mencionada por muitos dos sambistas diz respeito a contradigao,
entre o discurso e a pratica, por parte de muitos empresarios locais, que vivem proclamando o amor
que tém pelo samba da Bahia, mas ¢ um amor que s6 se revela para com os sambistas de fora,
principalmente os cariocas. Essa reclamacdo revela uma disputa entre os sambistas baianos os
sambistas do Sudeste, sobretudo do Rio de Janeiro. Na maioria das vezes, sao estrelas do samba com
poder econdmico e midiatico, os quais tém monopolizado os grandes shows e a cena carnavalesca do
samba no carnaval de Salvador. Isso tem provocado contrariedade e uma série de criticas por partes
dos baianos, embora no dmbito mais geral sejam criticas que se mantém latentes, manifestadas apenas
nos bastidores, tendo em vista a situagdo de submissdo que a grande maioria se encontra em relagao
aos detentores de poder do mundo do samba, de forma geral. No entanto, ¢ um fato conhecido por
todos, o que para outros tantos, nao constitui nenhum pudor em falar abertamente em muitas ocasioes,
tanto em relagdo aos sambistas como aos produtores de Salvador. Esse € o caso de Walmir Silva que
deu o seguinte depoimento: “Os empresarios nao t€m interesse no samba da Bahia, eles preferem
trazer o pessoal de fora, a gente tem por base aqui os blocos de samba que, na hora dos altos cachés,
sO vai pros sambistas de fora. Dizem que gostam do samba, muita conversa e coisa e tal, mas na hora

da pratica, nada” (WALMIR SILVA).

Um exemplo ilustrativo, desse descaso em relag@o aos sambistas de Salvador, foi descrito pelo
radialista carioca Jodo S, radicado em Salvador desde a década de 1970, quando chegou como
representante da gravadora CBS, na regido do Nordeste do Brasil, e se tornado uma pessoa dedicada
ao samba na cidade. Ele conta que foi convidado por um produtor da banda afro-pop Motumba, de
grande sucesso na cidade, para participar de um evento-show da banda que contaria com a inclusdo
do samba no evento. Ao chegar no local, foi recebido com honras e uma garrafa de whisky, refor¢ado
pelo discurso da valorizagdo que davam ao samba da Bahia. Mas, ao adentrar ao espago da festa, Jodao
Sa se deparou com um grande palco, apoiado por toda a estrutura sonora e visual que requer um

grande show, e, em um canto ao lado, uma espécie de tablado improvisado em cima de caixas de

produtores do grupo Catadinho do Samba e um dos diretores do bloco-afro Muzenza. Dobi foi o segundo entrevistado
para esta pesquisa, cujo contato resultou de uma conversa informal numa lanchonete no Terreiro de Jesus, num
intervalo de um show em que aquele grupo havia se apresentado, numa Terga da Bengéo, no Pelourinho. Primeiro o
vi ao lado dos musicos no palco; depois, na lanchonete, quando me apresentei e, depois de conversarmos um pouco,
se dispds a me conceder a entrevista ali mesmo na mesa. Num teste de gravag¢ao do meu novo celular, nossa conversa
durou cerca de 40 minutos, bastante significativa quanto as informagdes concedidas. Depois, tornou-se um dos meus
interlocutores no trabalho de campo.
47 Entrevista em 29/10/2016



131

cerveja, onde o grupo de samba se apresentava. Nao deu outra, sem nenhum pudor, ele retrucou
dizendo ao cicerone da festa que, para ele, aquela garrafa de whisky nada valia diante daquele
tratamento dado ao samba e aos sambistas baianos, deixando-o sem graca diante dos que assistiram
a cena, dentre os quais a mulher de Jodo Sa, que, conforme ele, também ficaram “sem ter onde meter

a cara de vergonha”.

Esse descaso por parte dos produtores musicais acarreta outros fatores, imprescindiveis para
qualquer artista ou grupo que buscam alcancar o mercado fonografico, todos relacionados a
disponibilidade de recursos econdmicos que garantam o padrdo por eles exigido. Sdao fatores que
incluem ainda o dominio mais apurado dos instrumentos que tocam, a obten¢dao de espagos com
estrutura de palco adequada para a realizagdo de ensaios e apresentacdes, até a vestimenta, a qual
requer orientacdo de estilistas especializados. A este respeito, Cota Pagodeiro*® foi bastante incisivo
ao criticar os representantes da Unesamba, porque, muitas vezes, o fez recusar de participar de eventos
com o seu grupo de samba por ndo concordar com o figurino padrao exigido pelos organizadores dos
eventos; figurino que contrariaria o modo do grupo, mais despojado, mas tendo como base um blazer

similar a vestimenta dos tradicionais bambas do samba carioca.

Outro fator que se torna uma barreira para os sambistas baianos é o pagamento do jaba*® para
ter a musica executada nas radios e a participacdo em programas de televisdo, uma pratica ja
oficializada no mercado musical brasileiro. Para Rogério Lima, “o problema, também, ¢ porque os
sambistas baianos ndo sabem se unir para pagar os radialistas, que precisam de grana para manter
seus programas no ar’’. Argumento que ¢ compartilhado com outros sambistas, uma vez que 0s poucos
radialistas que fazem programas de samba nas radios de Salvador precisam pagar os horarios para
manter os programas no ar, com mutas dificuldades para conseguir patrocinio. Jodo S4, por exemplo,

revelou que muitas vezes tem que suspender o seu programa pelas dificuldades financeiras que

48 Entrevista em abril de 2017. Vivaldino de Oliveira Santos ou Cota Pagodeiro. Sambista, compositor, intérprete e multi-
instumentista no campo da percussdo. Uma das personalidades mais respeitadas do samba tradicional de Salvador,
Cota e sua familia desenvolve um trabalho social no bairro da Boca do Rio, bairro com forte presenca da populagao
negro-mestica, incluindo entre as atividades um dos mais importantes eventos da cidade, uma roda de samba que atrai
tantos sambistas como participantes e simpatizantes do género na cidade. Apesar de frequentar o Samba da Quinta
do Cajueiro, durante o maior periodo do trabalho de campo, depois de algumas tentativas, s6 consegui entrevistar
Cota em um restaurante préximo a sua casa, no bairro da Boca do Rio, horas antes do almogo ¢ de onde sairia depois
para o trabalho.

4 Termo que designa a pratica das “gratificagdes” que as grandes gravadoras e os produtores musicais concedem as radios
e programas televisivos, como forma de impor o predominio dos seus produtos na sua grade musical (LEME, 2003;
OLIVEIRA, 2001). Conforme o cantor Luis Caldas (OLIVEIRA, 2016), esta pratica ja esta institucionalizada no
Brasil.
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enfrenta. Fato que ndo exclui a percepcao do jaba como uma pratica desleal, quando se refere aos

grandes empresarios e produtores musicais da industria fonografica, de forma geral.

Por outro lado, muitas criticas veem dos proprios produtores envolvidos diretamente com o
samba em relacao a falta de compromissos por parte dos sambistas quando se trata de iniciativas de
acoes e comportamentos exigidos pela profissionalizagdo. A esse respeito, Jodo S4 inicia a critica em
relagdo as vestimentas, ao desleixo de muitos em nao procurar vestir figurinos que, pelo menos, sejam
diferentes daqueles que usam “no dia a dia, na rua e nos bairros onde moram”. Conforme ele, as
pessoas que vao aos eventos de samba onde eles se apresentam gostariam de vé-los com uma
vestimenta mais adequada ao papel de artistas; fato que nao precisa de muito dinheiro para se

concretizar.

Maz¢ Lucio, paulista, sambista e produtora cultural, radicada em Salvador desde 1977, assim
como Jodo S4, bastante respeitada pelo profissionalismo e dedicacdo ao mundo do samba na cidade,
faz uma critica que abrange os sambistas baianos mais jovens, incluindo, principalmente, integrantes
do pagode baiano, que escolheram a via comercial e alcangaram sucesso no mercado fonogréafico.
Para a produtora, ¢ um sucesso que ndo os propiciam uma autovalorizagdo diante do potencial que

possuem e da busca intensificada da midia ao reconhecer esse potencial. Conforme Mazé:

Eles se contentam com um apartamento de quatro salas do Rio Vermelho,
um carro vermelho, e eles felizes, pois vém da periferia, sem ou baixa escolaridade,
nivelando o samba por baixo. Do mesmo modo, as meninas também, sem
escolaridade ¢ sem orientacdo adequada, embarcam. Ou seja, ao invés da midia
instrui-los, aproveita deles. Os empresarios sambeiros, i.e., que fazem samba por
dinheiro, oferecem mil quando podiam oferecer quatro, até mesmo trés, ou cinco,
seis mil reais. Mas, na ansia de se aparecerem, caem facilmente; até se nao der nada,
eles vdo também, pois ndo tém uma educagdo, uma precisdao do que valem, achando
que vao ficar fora de tudo. No afa de se aparecer, pois a vaidade ¢é trabalhada desde
cedo, acham que s6 em estar em cima do trio, ta ok, sou lindo, sou maravilhoso! Isso
basta! (MAZE LUCIO %)

Nesse depoimento, Maz¢ menciona trés aspectos que muitas vezes favorecem para a nao

permanéncia ou mesmo a ndo ascensdo ao mercado, atingindo, sobretudo, jovens negro-mesticos

30 Entrevista concedida em 13/03/2016. Maria José Lucio ou Mazé. Natural de Sdo Paulo, reside em Salvador desde a
década de 1970, ¢ educadora, sambista, produtora, compositora e cantora. Coordena e integra o grupo de samba
Vivavos, formado so6 por mulheres idosas, dai o nome do grupo. Mazé participa da organizacao de varios eventos de
samba na cidade, como a Caminhada do Samba, seminarios, debates, dentre outros. E uma pessoa bastante respeitada
no mundo do samba de Salvador dada a sua atuacdo na viabilizag@o e organizagdo desses eventos. Entrevistei Mazé
em um bar no bairro do Garcia, bastante frequentado por pessoas envolvidas na causa dos negros e ponto de encontro
do Vivavoés.
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vindos da periferia, quais sejam: a vaidade, a falta da autovalorizacao e de habilidade para administrar
o dinheiro durante o sucesso. Este ultimo aspecto aparece de forma muito clara na pesquisa sobre o
pagode que desenvolvi no mestrado, em que um compositor revela que, assim que recebeu os
primeiros dividendos dos direitos autorais, comprou dois carros, como se ele tivesse quatro maos e

quatro pés para dirigir os dois carros ao mesmo tempo (OLIVEIRA, 2001).

Maz¢ Lucio ainda confirmou algo que também foi observado na minha pesquisa do mestrado
com os grupos de pagode baiano, repetido pelos sambistas e grupo de samba de Salvador, que se
inserem nas criticas feitas por Joao S& em relagao ao descuido para com a profissionalizacao. No afa
de se tornarem artistas a qualquer custo, nao se preocupam com o dominio adequado do instrumento
que tocam, com a equalizacdo do som nas apresentacdes € com o aprendizado correto das letras das
musicas, muitas vezes, com frases substituidas de “formas estapafirdias”. Do mesmo modo, Mazé
cita o desconhecimento dos nomes dos compositores, fazendo referéncia apenas ao nome do
intérprete; nem mesmo nas composi¢coes do sambista baiano Nelson Rufino interpretadas por Zeca
Pagodinho, bastantes conhecidas no mercado nacional, que sdo anunciadas nos eventos e shows como
se fosse do intérprete. Mazé também fez criticas as vestimenta, pois, para ela, muitas vezes, somente
o vocalista se veste “na moda, mas investindo s6 na roupa, no visual, ao passo que o mercado exige

muito mais do que isso0”.

Em outras ocasides, tanto desafinam como pedem um tom e comecam a cantar em outro.
Conforme Rasta da Cuica, muitos deles ndo perceberam ainda que para se tornar bons instrumentistas
“devem ser como jogadores de futebol responsaveis, que sabem que precisam de treino para jogar
bem”; do mesmo modo, “eles devem seguir as bandas de ax¢ e grupos de pagode ja famosos que, de
tanto se apresentarem, terminam tornado as proprias apresentagdes em ensaios” uma vez que, do
mesmo modo, os sambistas se apresentam com frequéncia nos eventos de samba da cidade. Esse
depoimento de Rasta da Cuica foi confirmado por Caboclo, lider do grupo de samba Movimento
(ARTISTA CONVIDA, 2015), o qual revela a falta de disposi¢do para compor e para ensaiar, que as
coisas sao feitas sem disciplina, com algumas ocasides em que se pede um tom, que em muitas vezes

da certo, mas noutras nao.

Tudo isso torna mais dificil para ultrapassarem as barreiras impostas pelo mercado. Para Zulu
Aratjo (2015), € preciso “ndo colocar a responsabilidade s6 no outro” e perceber que a permanéncia
na oralidade termina por excluir o negro da construcao de sua propria historia e da recuperagao da
memoria do samba. Zulu d4 o exemplo do sambista Batatinha, que mesmo sendo um artista

diferenciado em termos de qualidade, permanece apenas como uma “toalha da saudade” — fazendo
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mencao ao titulo de uma cangao do sambista. “Samba ndo vive so da tradi¢ao; ¢ também um produto

vendavel e devemos perder a vergonha de ganhar dinheiro com ele e a partir dele” (ARAUJO, 2015).

Esse ¢ um caminho que poderd torné-los menos dependentes dos editais publicos, dos quais
ficam sujeitos a passar até trés anos para receber o pagamento do caché dos eventos que participam
— este era o motivo da “alegria” do sambista Rogério Lima no dia em que me concedeu a entrevista
para esta pesquisa ele havia recebido o pagamento do edital de uma apresenta¢do do grupo Bambeia
trés anos antes. Coisa impensavel quando se refere as estrelas da axé music ou do mercado nacional,
os quais quando contratados pelos 6rgao publicos, costumam receber metade do pagamento antes da

apresentacao, além de outras tantas exigéncias.

Outra reclamagao feita por Maz¢ Lucio diz respeito ao mito que se popularizou entre eles de
que, para ser sambista, ndo precisa estudar. Isso a levou, certa vez, repreender um desses jovens
durante uma apresentagdao do grupo do qual participava. Ao se dirigir ao publico que os assistiam,
gabou-se de ter-se tornado sambistas pelo fato de ndo gostar de estudar; ao que ela interpelou dizendo
que ela era sambista e tinha trés diplomas universitarios. Durante o apogeu do pagode baiano,
principalmente pelo sucesso metedrico e sem exigéncia de estudo dos dangarinos Carla Perez e Jacaré
— do E o Tehan —, essa visdo foi intensificada entre muitos jovens que sonhavam repetir o0 mesmo
sucesso de ambos, cantado, inclusive, em uma letra de pagode (OLIVEIRA, 2001). A rigidez de Mazé
em relagdo ao jovem sambista, assim como Jodo Sa em relacdo ao anfitrido da festa, sdo atitudes
duras e diretas, que, para ambos os produtores, sdo indispensaveis diante dessas percep¢des um tanto

ingénuas, mas, sobretudo, equivocadas por parte de jovens sambistas de Salvador.

Tanto Maz¢é Lucio como Jodao Sa criticaram ainda o pouco interesse por parte dos jovens
sambistas baianos para compor, como foi mencionado por Caboclo, lider do grupo Movimento
(ARTISTA CONVIDA, 2015), mantendo-se como meros intérpretes de composi¢des ja consagradas
por outros sambistas, muitas vezes, “intérpretes de intérpretes”, sobretudo dos cariocas. Conforme
Maz¢, o nimero de compositores novos ¢ irrisério em relagdo aos talentos que muitos possuem,
fazendo com que, no cenario de samba da cidade perpetuam as composicdes dos sambistas mais
antigos como Nelson Rufino, Edil Pacheco, Walmir Lima e Roque Ferreira. Isso faz com que, ao ser
procurada para levé-los ao Rio de Janeiro ou Sdo Paulo, Mazé costuma fazer a seguinte indagacao:
“Como vou leva-los, se chegando 14 vocés vao repetir as musicas do Revelagdo (grupo carioca), ja
que nao tém composi¢des proprias?”. Conforme Jodo S&, muitas vezes, eles repetem tanto uma
musica nova de grupos do Sudeste, mas por ser ainda desconhecida do publico de Salvador, fica

parecendo que sdo composigdes proprias. Para ele, isso resulta da inseguranga em nao acreditarem no
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alto potencial e da falta de paciéncia para esperar que o publico passe a conhecer e gostar da musica
composta por eles; preferem, pois, tocar o que logo chama a aten¢ao, ou seja, as musicas ja conhecidas

na grande midia.

Essa inseguranca resulta ainda da falta de valorizacao que os compositores baianos enfrentam,
fato revelado por sambistas mais experientes como Oscar da Penha, o Batatinha (in. PROGRAMA
ENSAIO, 1995) e Rogério Lima em entrevista para esta pesquisa. Ambos confessaram que quando
comecaram a compot, atribuiam a autoria das cangdes a autores ja famosos para que pudessem ser

ouvidos pelas outras pessoas, sobretudo os outros sambistas.

De qualquer modo, essas falhas ndo dizem respeito a todos. Como afirmou Mazé Lucio,
mesmo com repertorio predominando composi¢des de outros sambistas ja consagradas, ha muitos
grupos com potencial e compromisso com o que fazem; “e fazem bem”. O problema ¢ que eles sao
invisiveis para o mercado e, consequentemente, para a grande midia, que se torna mais concorrente a
cada dia, a0 mesmo tempo em que as possibilidades de acesso pelas vias tradicionais se tornaram
mais dificeis, ou seja, conforme Mazé, antes, os jabds eram pagos pelas gravadoras; atualmente, sem
gravadoras, sem selo e sem ninguém que se interessa para produzi-los, as dificuldades se acentuam

para os artistas de forma geral e para os sambistas, em particular.

O grupo Academia do Samba, por exemplo, que ja possui um trabalho consolidado de quarenta
anos a margem do mercado, com musicos experientes, de grande qualidade, um repertorio basico e
conhecido do fiel publico soteropolitano, que o seguem em suas apresentagdes em VAarios espagos e
eventos da cidade. No entanto, ndo consegue sobreviver do samba. Com o mesmo perfil, O Fora da
Midia, com mais de 15 anos de existéncia, mas somente recentemente tem conseguido se destacar,
participando de muitos programas de televisdo locais, provavelmente por ter entre seus integrantes
um apresentador da rede Globo local e um filho do sambista e compositor baiano Nelson Rufino.
Conforme a produtora cultural Cristiane Santana®', o Fora da Midia tem musicos que se esforcaram
e aprenderam a ler partitura, dentre os quais um de codinome Bola, que comegou como contrarregra,
chegando a violonista tanto do Fora da Midia como do consagrado Nelson Rufino, que passou a

integré-lo, permanentemente, aos seus shows.

5! Entrevista concedida em 21/01/2016. Cristiane Santana. Sambista e produtora musical, com vasto transito entre as
entidades carnavalescas da populagdo negro-mestica de Salvador, incluindo grupos de samba, blocos afro, afoxés,
além de coordenar a carreira de sambistas, em particular. Minha conversa com Cristiane ndo durou muito tempo, em
um dos stands do evento Samba Vivo, realizado anualmente em Shopping Center de Salvador, mais detalhado
posteriormente.
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Outro exemplo ¢ o grupo Bambeia, que, ha mais de 20 anos, conforme seu criador e lider
Rogério Lima, transformou-se numa espécie de reformatdrio para “jovens brigdes”. Rogério cita o
caso de um jovem de codinome Popo, que “ninguém queria conta, vivia brigando e na porta do (bar)
Beco de Gal, pedindo para entrar”. Acolhido por Rogério, Popd passou a integrar o Bambeia,
tornando-se um respeitado musicista de sucesso entre os sambistas. Outro jovem, também do
Bambeia, mas que saiu do grupo porque se casou, fato comum entre eles, ja que “dinheiro do samba
ndo da para sustentar a familia”; “depois, separou, casou de novo, teve dois filhos e retornou” ao
samba e ao grupo, tornando-se arranjador”. Conforme Rogério, esses sdo apenas dois de uma
infinidade de exemplos no mundo do samba em Salvador. Alguns tém conseguido se manter contando
com as parcerias com sambistas cariocas nas apresentagdes de projetos particulares no Rio de Janeiro,
como € o caso do proprio Rogério Lima e Firmino de Itapua. Este Giltimo se destacou com uma agenda
permanente na qual incluiam shows, participacdo em programas de televisdo, gerenciamento de

espacos para shows e apresentacdes em eventos na cidade e na regido metropolitana.

Quanto a capacidade de se tornarem bons compositores, um fato que deve ser destacado
aconteceu no festival realizado pelo bloco de samba Alerta Geral, no final de 2016, em comemoragao
ao centenario do samba. Mesmo predominando a participagao das gera¢des mais adultas, o festival
revelou que a alta qualidade das composi¢des continua fértil entre os sambistas baianos. Mas, como
revelou o compositor Adailton Poesia®?, a falta de interesse por parte dos intérpretes de sucesso e o
descaso da midia os levam a uma espécie de letargia, mas que pode ser combatida e revertida em
criatividade quando oferecida as condi¢des necessarias, como foi o caso deste festival. Conforme
Rasta da Cuica, ha muitos compositores “com sambas guardados na gaveta” e outros que desistiram
de compor por causa dessa falta de apoio, nem da midia nem de intérpretes locais consagrados.
Rogério Lima, por exemplo, autor de varios sambas conhecidos entre os sambistas, inclusive do Rio
de Janeiro, ao ser perguntado se continuava compondo, foi categoérico ao responder: “Para qué? Se
existe uma infinidade de gente compondo aqui, que me enviam muitos € muitos sambas? Além das

composigoes maravilhosas de sambistas maravilhosos?”

32 Entrevista concedida em 09/11/2016. Adailton Poesia é compositor que iniciou a carreira nos blocos-afro, na década de
1980, sobretudo o Olodum; ¢ autor de samba-reggaes que se tornaram Aits nas vozes de grandes intérpretes como
Daniela Mercury. Mas, com a decepcao que teve, ele e boa parte dos compositores negros que deram sustentaculo ao
surgimento da axé music, ao ser descartado por esses intérpretes, que, apos conseguirem fama, criaram sua panelinhas,
uns até com os familiares se tornado compositores também, e artistas de qualidade como Adailton, sobrevivendo com
outras ocupagdes e com os trocados que ainda arrecadam com os direitos autorais dos anos de gloria. Por isso, perdeu
¢ interesse para compor, mas sempre alerta para outros ritmos, como foi com o pagode baiano e a mais recente
participagdo, e classificacdo na primeira etapa, do concurso de samba do bloco Alerta Geral, em 2016. Outros se
tornaram evangélicos, pois, conforme Adailton, os adeptos desse segmento religioso garantem uma certa vendagem
de CDs, ja que a pirataria ndo ¢ bem vista entre “os irmaos”, além dos eventos promovidos pelas igrejas.
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Esse descaso por parte de sambistas baianos que alcangcaram sucesso para com o0s
compositores locais, foi muito bem esclarecedora na declaracdo de Du Marques. Musico e musicista
formado pela Universidade Federal da Bahia que se orgulha ao se identificar como sambista, Du
Marques contribui, de forma significativa, para a trajetdoria do samba e de de Salvador, tanto
participando de seus shows com o seu violdo de sete cordas, muitos dos quais sem receber

remuneragao, como os incentivando para continuarem nesta labuta. Assim argumentou ele:

Por exemplo, Mariene de Castro, tem respaldo na midia, sim, mas ndo busca
musicas dos outros compositores, s6 de Roque (Ferreira); ndo vai as rodas daqui, ndo
conhece nem respeita os outros compositores. Ndo precisava nem ir a roda, mas
mandar recado aos compositores, ouvir os sambas. Nao ¢ como no Rio de Janeiro,
que os grandes sambistas vdo as rodas, gravam, projetam compositores
desconhecidos. Aqui, quem se destaca, se afasta. J0 Morais, bonita, canta bem, mas
se juntou ao pessoal da axé. O que parece ¢ que, para este pessoal, aqui ndo tem
samba que presta. Por isso pode até se usar o nome “samba da Bahia”, que para o
mercado pode funcionar, talvez, futuramente se abra esse mercado, mas nao vejo
isso agora, ndo vejo esta relagdo da raiz do samba da Bahia com estes movimentos
que tém espaco hoje. Somente Juliana Ribeiro fez isso no inicio da carreira, que
conhece muito do samba, mas como s6 gravou um CD, nao se pode cobrar dela isso
ainda. (DU MARQUES, 2014)%.

Essa declaragdo de Du Marques €, apenas, um exemplo do que se ouve entre os sambistas em
Salvador. Inclusive, ao ser questionado sobre a queixa do sambista baiano Roque Ferreira de que a
Bahia ndo cuidou do samba como o fez o Rio de Janeiro, Du Marques foi categdrico, dando coro ao
que ouvi de muitos sambistas em relagdo ao proprio Roque, mesmo daqueles que concordam com
esta queixa: “Eu ndo entendo essa queixa, pois, com vinte e seis anos participando de samba
ativamente em Salvador, eu nunca o vi em nenhum ambiente de samba na cidade, nunca”. Com

relacdo ao mercado musical, Du Marques acrescenta:

S6 houve projecdo dos interpretes. Nenhum dos musicos nem compositores,
ninguém rompeu barreiras, continuaram os de sempre, nem Edil [Pacheco], Walmir
[Lima], que ha muito ndo gravam em ambito nacional. S6 [Nelson] Rufino, pois até
Roque [Ferreira], mesmo cantado por Maria Bethania, termina ficando no mercado
alternativo; tem respeito, mas ndo popularidade (DU MARQUES, 2014).

33 Entrevista concedida em 29/09/2014. Compositor € musico formado pela UFBA, branco, toca violdo de sete cordas e
violino, faz questdo de se identificar como sambista. Du Marques acompanha a grande maioria dos sambistas de
Salvador, em gravagdes de DVDs e shows de varios tipos, boa parte deles sem remuneragdo, mas pelo “incentivo ao
samba e amizade com os sambistas”. A escolha resultou da sua generosidade para com os sambistas e da atitude
critica em relag@o ao tratamento dispensado pela midia ao samba e aos sambistas em Salvador. Du Marques fazia
parte do mesmo grupo de samba do sambista que me deixou na méo na primeira entrevista mencionado acima, no
bairro de Itinga. Depois de vé-lo se apresentando em alguns eventos de samba na cidade, o procurei para uma conversa
no final da grava¢do do CD de um sambista, do qual participou gratuitamente. Bastante receptivo, mostrou-se
interessado para me conceder a entrevista, dirigindo-se dias depois & Biblioteca Central da UFBA, entrevista que,
para ele, seria uma contribuicdo importante para o registro do “tdo esquecido” samba baiano.
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Esse descaso torna mais dificil o acesso dos sambistas baianos ao mercado musical. Como
observou Maz¢ Lucio, os sambistas baianos ainda t€ém de bater de frente ndo somente com os géneros
musicais que predominam no mercado da grande midia nacional, mas, também, com os empresarios
da industria da axé music, muitos dos quais possuem historico de praticas desonestas no mercado
musical de forma geral. Um exemplo citado por Mazé ¢ a cobertura, em termos econdmicos, que
esses empresarios costumam fazer em cima do valor do jaba de determinados artistas para que a
musica destes ndo seja tocada nas radios; por motivo de vinganga ou para que somente os artistas

produzidos por eles tenham acesso ou se mantenham na midia.

A esse respeito, uma atitude que ficou bastante conhecida no meio musical foi mencionada no
recente filme sobre a axé music, Canto do povo de um lugar do baiano Chico Kértez (2017). Por
vinganga a saida da vocalista Marcia Freire da banda Cheiro de Amor, o empresario dessa banda
passou a boicota-la do cenério musical. Mesmo depois de um sucesso por quinze anos da cantora na
banda e no bloco de carnaval, no qual adquiriu o codinome “Furacdo Louro”, lancando doze discos
com vendas em torno de sete milhdes de copias, a cantora viu sua presenga excluida da midia, do
carnaval e de toda a rede de micaretas que acontecem em varias cidades do Brasil, a qual, também, ¢
monopolizada pelos empresarios e artistas famosos da axé music e da grande midia baiana e nacional

(OLIVEIRA, 2001).

Outro aspecto a ser destacado ¢ a desigualdade dos pagamentos aos artistas originarios do
samba, mais especificamente, os percussionistas, cuja maioria vem dos terreiros de candomblé.
Durante a minha pesquisa sobre o pagode baiano (OLIVEIRA, 2021), identifiquei nos grupos desse
pagode um encontro entre os musicos dos instrumentos harmonicos origindrios das igrejas, sobretudo
as protestantes, e os musicos da percussao originarios dos desses terreiros. Um aspecto muito positivo
no que se refere a quebra do preconceito que, historicamente, a primeira religido nutre em relacdo a
segunda, no Brasil e na Bahia. Mas, por outro lado, esse preconceito se mantém em relagdo a essa
diferenciacdo nos pagamentos dos dois segmentos musicais. Embora contratados da mesma forma e
desempenhando os mesmos papéis, os musicos da percussao recebiam, e continuam recebendo,
menos do que os musicos da harmonia. Essa ¢ uma pratica que se perpetua no cenario musical
brasileiro, entre as bandas de maior sucesso medidtico as menores que se espalham pelo interior do
pais, atingindo até mesmo os grupos de samba. Ou seja, em seu proprio meio, os sambistas negros,
que formam a grande maioria dos percussionistas, ainda sdo posicionados como categoria inferior em

termos de ganhos financeiros.
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Isso foi demonstrado nos depoimentos de Rogério Lima, no grupo Bambeia, ¢ Walmir Silva,
no Academia do Samba, nos dois grupos, o pagamento dos “musicos harmonicos” tem que ser feito
na hora, i.e., ao findar a apresentacdo. Conforme Walmir Silva, muitas vezes, diante do atraso do
pagamento por parte dos produtores dos eventos, ele tem que tirar do proprio bolso, pois “eles nao
querem nem saber, eles querem ¢ ganhar mais e garantir o deles primeiro, € tenho que pagar, senao

ndo tem samba”.

Mesmo diante de todo esse cenario midiatico desfavoravel em muitos aspectos para os
sambistas originarios da populacao negra, o samba urbano tradicional de Salvador, protagonizado por
esta populacdo, mantém-se vivo e ativo nos seus redutos tradicionais, quais sejam, os bairros
populares, eventos corriqueiros e/ou extraordinarios, driblando as dificuldades que sempre marcaram
sua trajetdria, garantindo suas manifestacdes, em que o samba é, constantemente, criado e recriado,

independentemente da visibilidade propiciada pela midia e/ou pelo seu empresariado.

Nesse aspecto, existem outros tipos de producao cultural que abarcam projetos mais gerais
e/ou pontuais desenvolvidos por pessoas de dentro do universo do samba em Salvador, como € o caso
das produtoras Cristiane Santana e Maz¢ Lucio. Cristiane Santana ¢ soteropolitana, produtora cultural
que ha dez anos trabalha com o que denomina de “mercado da cultura e negocios de matriz africana”,
no qual inclui ndo s6 o samba, mas outras manifestagcdes da populacdo negra da cidade, dentre os
quais blocos-afro, afoxés e blocos de indio que ainda resistem no carnaval da cidade. Mazé Lucio ¢
paulista, educadora, sambista, intérprete e produtora cultural que chegou a Salvador em 1977. Desde
entdo, tem tido um papel fundamental na viabilizagdo dos mais variados tipos de projetos envolvendo
sambistas, que vao desde o desfile de blocos no carnaval, a Caminhada do Samba até campanhas de
arrecadagdo de recursos para a gravacao e langcamento de CDs de sambistas sem condi¢des financeiras
para este objetivo. Assim foi o caso do langamento do Cd de Z¢é Cutia em 2014, entdo com 92 anos,
um dos sambistas originario das escolas de samba. Mesmo reconhecido e respeitado entre os
sambistas devido a sua origem das escolas de samba, Z¢ Cutia ¢ invisivel por parte da midia e excluido
dos editais publicos destinados a patrocinar projetos culturais, aos quais concorre com frequéncia,
mas, conforme Maz¢ Lucio, nunca foi contemplado com a justificativa de que “ndo ha custo-beneficio”

para os projetos por ele apresentados.

Um dos projetos desenvolvido por Mazé Lucio em Salvador € o Vivavos, um coral de samba
formado por senhoras, dai 0o nome, cujas performances envolvem musica e teatro. Depois de receber,
€ muitas vezes continuarem recebendo, muitos ndos de patrocinadores, promotores de oficinas e de

diretores de espagos culturais para se apresentarem, o Vivavds seguiu insistindo até alcangarem
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sucesso, no teatro Vila Velha, com o espetaculo Rodovia do Samba, no qual contam a historia da
trajetoria desse género musical, em distintas regides do Brasil. Nesse teatro, garantiram casa lotada
durante um ano e meio, chegando inclusive a se apresentar, “levando o samba-de-roda a uma igreja
catolica”, a convite do padre responsavel pela pardquia. Ainda hoje o grupo se mantém através do
autopatrocinio mediante a poupanga que cada integrante mantém em um cofre, um “porquinho de
barro do rabo verde”; contando ainda com a fidelidade do violonista que as acompanham, que nem
sempre ¢ remunerado. Assim, o Vivavos tem levado a diversidade da cultura baiana e brasileira para
outras localidades do Brasil: Sdo Paulo, Rio de Janeiro, Minas Gerais ¢ Maranhdo. Conforme Mazé,
os projetos que elaboram sempre concorrem a editais publicos, mas embora habilitados, ndo sao
aprovados pela mesma justificativa apresentada aos projetos de Z¢ Cutia, ou seja, de ndo terem custos-

beneficios para viabiliza-los.

Além do Vivavos, outro grupo de sambistas tem se destacado no cenario do samba de Salvador:
as Ganhadeiras de Itapud®*, formado por 17 senhoras, 10 criangas e 6 muisicos — percussio e cordas
— deste bairro, outro reduto da comunidade negra soteropolitana. Essas senhoras sdo ligadas a dois
terreiros de candomblés, sendo o0 nome do grupo uma homenagem as mulheres negras que, desde o
século XIX e inicio do século XX, trabalhavam lavando roupas — “lavagem de ganho” — na Lagoa do
Abaeté ou vendendo quitutes nas ruas da cidade. O grupo folclérico tem como objetivo preservar a
memoria do bairro através de historias contadas através de cantos ¢ da danga do samba de roda.
Desde o seu inicio, o grupo tem recebido prémios, dentre os quais o Prémio Culturas Populares —
Mestre Duda 100 anos de Frevo — concedido pelo Ministério da Cultura; ganhou proje¢ao nacional e
internacional, recebeu o reconhecimento, pela iniciativa exemplar, na area das Culturas Populares do
Brasil. Participou do enceramento dos jogos olimpicos no Rio de Janeiro em 2016, juntamente com
a sambista baiana Mariene de Castro e de véarios festivais e shows de artistas renomados no cenario

musical brasileiro.

Outro projeto que, nos ultimos quatro anos, tem alcangado repercussao entre os sambistas
baianos ¢ o Samba Vivo, desenvolvido por Maz¢ Lucio e Cristiane Santana em um shopping popular
localizado no centro de Salvador. Realizado no periodo anterior ao carnaval, conforme Cristiane, o
Samba Vivo (Figura 9) surgiu com o objetivo de assessorar as agremiacdes de matriz africana no
carnaval da cidade que ainda ndo alcangaram a visibilidade dos blocos afro e da axé music de maior

sucesso nesta festa. Apesar das dificuldades que enfrentam e dos naos recebidos por diferentes

3 Disponivel em https://www.salvadordabahia.com/experiencias/as-ganhadeiras-de-itapua/. Acesso em 8 de set. 2020.
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instituicdes e empresas para patrocina-lo, com este projeto contaram com a “sorte” de ter a proposta

“acolhida” pelo shopping e do patrocinio de algumas lojas neles localizadas.
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Figura 9 Samba Vivo - Maz¢ entrevista grupo Fora da Midia - Out. 2014. © sirleide oliveira

Isso tem garantido, durante uma semana, a apresentacdo de performances de artistas, grupos
musicais e entrevistas com representantes das entidades contempladas, debates, oficinas de turbantes
e maquiagens especificas para pele negra, divulgacao, vendas e promocgao de carnés de agremiagdes
carnavalescas, bem como uma exposi¢ao permanente de fantasias, cada uma com um totem contando
a historia da agremiagdo. Para Cristiane Santana, “¢ uma forma de o ptblico tomar conhecimento e
optar em sair no carnaval, ndo por causa da atragdo principal, principalmente artistas cariocas, mas
pela trajetéria de cada agremiacdo”. O nome Samba Vivo foi escolhido “pelo fato do samba estar vivo,
assegurando a base musical de matriz africana que caracteriza as entidades negras que desfilam do

carnaval de Salvador”. Como a grande maioria dos eventos promovidos pelas agremiagdes
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contempladas, os participantes do projeto Samba Vivo (Figura 10) ndo sao remunerados, recebendo

apenas o transporte para e locomoverem até o shopping e outros locais onde houver apresentagdes.

T

Figura 10 Grupo Fora da Midia no Samba Vivo - 2014. © sirleide oliveira

4.4 EVENTOS DOS BAMBAS OU DOS “DE DENTRO”

4.4.1 O samba da Quinta do Cajueiro

Em varias localidades de Salvador, existem muitos eventos de samba organizados e
frequentados pela populacdo negro-mestica, aqui denominados como “samba dos de dentro”. Dentre
esses eventos, o samba da Quinta do Cajueiro (Figura 11) tem se destacado devido a importancia

que tem adquirido, nas ultimas décadas, por reunir os mais variados sambistas da cidade, de regides
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Figura 11 Samba da Quinta do Cajueiro - PAINEL. © sirleide oliveira

proximas, como o Reconcavo baiano, até de outros estados. O nome surgiu pelo fato de ser realizado
na Quinta Travessa, pequena e estreita, localizada na parte central do bairro Boca do Rio, numa
regido com grande densidade de afrodescendentes, com baixo poder aquisitivo. O evento tem como
centro um samba, que acontece quinzenalmente, ao redor de uma mesa, aberto a participag¢ao de todos
os sambistas que por 14 chegam com seu instrumento, para se juntar ao grupo de base permanente e
a outros sambistas e grupos convidados. O responsavel pelo evento € o sambista Vivaldino de Oliveira
Santos, popularmente conhecido como Cota Pagodeiro, outra personalidade muito respeitada e
reverenciada no mundo do samba da cidade devido ao seu empenho em promover atividades com e

ao redor do samba.

Cota conta com a parceria da familia, dentre os quais trés irmaos, Vivaldo Junior (Tarzan),
Valmir e Patricia (Paty do Cavaco), todos sambistas que compdem o grupo de base da roda, além de
muitos amigos e colaboradores, incluindo sambistas dos mais variados perfis e procedéncias, artistas,
politicos, jogadores de futebol e outros simpatizantes e “amigos” do samba. A roda de samba ¢
realizada ha 25 anos e surgiu a partir das brincadeiras que os quatro irmaos faziam com uma roda de
samba, além do desejo que nutriam para atender a demanda de um evento de samba que envolvesse

a comunidade onde residem. No inicio, era realizada nas noites de quinta-feira, das 20 h as 23 h. Mas
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como Cota iniciou um novo trabalho, com horario incompativel a esse, o evento foi transferido para
as tardes de domingo, iniciando entre 11h e 12 h até o anoitecer, como permanece até os dias atuais.

Por outro ado, havia reclamagao de alguns vizinhos, incomodados com o som no meio da semana.

O evento se inicia, geralmente com o grupo da base, em companhia de outros musicos,
sentados ao redor de uma mesa de madeira comprida, na porta da casa da familia de Cota, tendo atrés
de um dos comprimentos, onde sentam os musicos, uma calgada alta onde, também, ¢ ocupada por
outros musicos e/ou frequentadores. Esta calgada se desdobra numa parte mais baixa por trds de uma
das pontas da mesa, formando um estreito palco, onde os cantores convidados se apresentam, tendo
ao alto um grande painel com uma foto da roda de samba e a frase com letras grandes: Projeto
Cultural Samba da Quinta do Cajueiro. Este painel muda em alguns eventos, como ¢ o dia de
homenagem as mulheres, no qual ha uma colecdo de fotos das mulheres que participam e/ou
contribuem para o evento, cuja frase de destaque é: Samba de Mulherel: homenagem ao dia
internacional das mulheres — as divas do samba (Figura 12). S6 ha acento para os musicos nesses
lugares. Por isso, quem nao fizer parte da mesa e desejar se sentar, tem que chegar cedo e disputar,
entre as primeiras e ainda poucas pessoas, um lugar na calgada de frente da mesa, do outro lado da

viela.

Figura 12 Samba Quinta do Cajueiro homenageia Dia das Mulheres - 2016. © sirleide oliveira
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Em outra parte desta calgada, sdo colocados uma mesa, onde sdo feitos os coquetéis
(caipirinha, caipiroska) e as caixas de isopor com cerveja, refrigerante e dgua, que sdo vendidas por
uma equipe responsavel para este servigo, tendo ao lado uma barraca onde sdo vendidas as mesmas
bebidas. Esta venda inclui ainda uma feijoada, que ¢ feita para ser servida gratuitamente somente aos
sambistas, conforme Cota, para dar suporte a cerveja que eles pagam; o que sobra da feijoada ¢
vendida num balcdo dentro da pequena sala de entrada da casa de Cota, onde, também, sdo vendidos
outros tipos de bebidas. Ao lado desta entrada principal, ha outra entrada que d4 acesso aos banheiros

localizados na parte interior da casa.

Todo esse pequeno pedaco do lado de fora da casa ¢ cuidadosamente decorado com outros
painéis e fotografias de artistas, amigos e colaboradores do evento, de homenagens a personalidades
do samba e a eventos anteriores. No alto, cobrindo parte do sol escaldante da tarde, principalmente
no verdo, malhas de varias cores sdo esticadas, dando um colorido ao ambiente. No centro da mesa é
colocado um cofre improvisado numa caixa de papel enfeitada, onde os participantes fazem suas
contribui¢des. Em toda a extensdo, que se estende além da mesa de samba, que se localizada um
pouco depois do meio da viela, muitos vizinhos comercializam, em suas portas e janelas, bebidas e
alimentos para os frequentadores. Esses sdo compostos por diferentes segmentos sociais, cores,
pontos de vistas, embora com predominancia de negros, que, aos poucos, vao chegando, sozinhos,
em grupos, de amigos, familiares, casais de namorados, distribuindo-se por toda a viela até o final da
tarde, horario em que todo o espago fica completamente tomado por essa gente, sambando, cantando,
bebendo, comendo, festejando o samba até entrar a noite do domingo, quando finda a batucada

(Figura 13).

Embora a roda de samba da Quinta do Cajueiro tenha iniciado ha 25 anos, o samba na vida
da familia de Cota Pagodeiro remota de muito, sob a influéncia do pai, que também era sambista. Na
verdade, conforme Cota®’, um dos “pontapés” do surgimento desta roda foi o samba junino, mais
especificamente um Arrastdo das Viuvas, realizado no dia de Sdo Pedro, em 29 de junho, santo
catolico padroeiro das viuvas. Esse arrastao existe ha mais de vinte € cinco anos e se mantém até os

dias atuais.

33 Entrevista concedida em 09/05/2017.
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Figura 13 Samba Quinta do Cajueiro - 2016. ©_sirleide oliveira

No final de 1990 surgiu o grupo Garotos do Pagode, formado por Cota e seus irmaos tocando
cavaquinho, bandolim e banjo, um amigo tocando violdo e Cota tocando o que chama de batucada
base: pandeiro e tamborim, contando ainda com “as pastoras”, i.e., duas mogas, que cantavam e
dangavam, “integrando a batucada”. Esse grupo ainda se mantém, e quando se apresenta conta com
a participacao de Jil6 do Pandeiro, mas tocando cuica e outro integrante tocando violao de sete cordas.
Cota, assim como seus irmaos, ndo frequentou uma escola de musica, aprenderam informalmente,
com a ajuda e incentivo do pai, tendo, inclusive, mudado de instrumento: Patricia, do tamborim para
o cavaquinho; Tarzan, do cavaquinho para o banjo. E esse grupo Garotos do Pagode com a formagio
dos quatro irmdos que, embora tendo um trabalho independente, compde a base da roda de samba Da
Quinta, como ¢ popularmente conhecida no mundo do samba de Salvador. Isso porque, conforme
Cota, essa roda tem como objetivo “incluir a participagdo de todos, tendo eles como maestros, mas,

sobretudo, aprendizes”. Assim, o evento tem se mantido, atraindo dezenas de sambistas, uma vez que
b 5 b b b
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conforme Cota, “quem chega toca, mas tem que se postar de cabeca para cima, olhando as pessoas,

participando do samba de forma verdadeira”.

Essa abertura democratica a todos que chegam munidos de instrumentos ja contou com a
participacdo de mais de cem musicos; “ao microfone, mais de vinte”. Até criancas garantem sua
participacdo. Isso tem propiciado criticas de algumas pessoas, por considerarem que Cota d4 muito
espaco, haja visto que em outras rodas de samba da cidade a participagdo ¢ limitada. Mas o cicerone
da festa v€ essas criticas como citime, por considerarem que outra pessoa esta sendo privilegiada, mas
conforme ele, ¢ uma “raiva momentanea, logo passa”. No entanto, isso exige dele certo “jogo de
cintura”, deixando claro que ali ¢ uma escola, onde ele também aprende muito, sobretudo com os
mais velhos. Por isso, “hoje ¢ preciso ter muita atenc¢do, ndo ¢ controle, pois a demanda ¢ muito
grande; mas se chega alguém com um apito, senta ai meu irmao, toca seu apito ai!”. O que vale
mesmo € o participante ter prazer em participar, pois “as vezes, a pessoa esta em casa, na vontade e

ndo tem um lugar para fazer samba; ai ¢ s6 vim, participar da roda e fazer seu samba, sua festa”.

A esse respeito, Cota canta o exemplo de uma musica que diz: “Eu estava em casa, a mulher

me zangou, eu pego minha viola e vou em busca de um samba”. E acrescenta:

Nao importa se ele € estranho, importa € se ele participa. A batucada ¢ a mais
importante, ela envolve. Ninguém gosta de estar num domingo, feriado, e vocé ta
naquela coisa vazia, sem graga. Quem quer isso pega um livro para ler, vai a um
cinema. Mas se estd ali com os amigos; pd ndo tem nada pra fazer, dai comega a
bater, e a batucada chama o resto. (COTA PAGODEIRO, 2017).

Nesta roda de samba organizada por Cota Pagodeiro participa um musico branco que toca
flauta transversal, aparentemente pertencente a um segmento social mais privilegiado em termos
economicos. Ao ser perguntado sobre quem era, Cota fez alguns rodeios até chegar a seguinte

declaracao:

E essa a questio, as pessoas se incomodam com a participacio de
instrumentos diferentes, mas no samba entra tudo, berimbau, apito... La ja teve gente
levando muita coisa e se envolve, mas tudo dentro da batucada. Vai até tecladista,
baterista, mas 14 € s6 na batucada. O samba ¢ de época, cada sambista e cada vertente
do samba condiz com a época que o cara viveu. Claro que o samba mais antigo ¢
mais rico, o que eu chamo de raiz é aquele samba que mantém a esséncia, ndo rompe
com essa esséncia sonora que € o cavaquinho, violdo, tamborim, caixa de fosforos.
Assim, o samba de uma mesa ¢ o mesmo samba de um palco com dez musicos. No
caso 14 da flauta, é como o chorinho. E o0 samba estd sempre renovando, se
envolvendo em todos os ritmos. As vezes, quando eu quero tocar Cartola, Batatinha,
as pessoas nao conhecem e estranham,; Patricia reclama que ¢ musica de velho. Mas
hoje quem estranha sou eu, pois o samba moderno ninguém sabe realmente o que
esta ouvindo, ¢ muita mixagem. Por exemplo, samba no trio elétrico pra mim € muito
estranho, pois samba tem que ser coro e no chdo. O samba de roda hoje ¢ mal tratado
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pelo que se canta, o que salva é Xande no Harmonia, mas muitos que tem por ai, ndo
me venha dizer que ¢ samba (COTA PAGODEIRO, 2017).

No que diz respeito a sonoridade, s6 ha amplificacdo do surdo, dos instrumentos da harmonia
e do microfone. No caso deste ultimo, Cota ndo gostaria que fosse amplificado, mas ele v€ isso como
uma necessidade, devido ao verso improvisado do partido-alto, de passar o microfone a outra pessoa,
como “um modo de saudar as pessoas presentes”. Também “porque o baiano conversa muito e alto,
resenha, d4 um abraco aqui, outro ali; ¢ muita empolgagdo. Na roda tem gente que canta, reclama,
mas, na hora que esquenta, o coro come”. Cota ndo gosta de ensaiar nem de montar repertorio; prefere

“tudo no natural, pois ¢ um som num ambiente actstico”.

Figura 14 Participacdo feminina na Quinta do Cajueiro. © sirleide oliveira
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Um dos destaques do Samba da Quinta do Cajueiro ¢ a participacao de mulheres. Para Cota,
outro objetivo da roda ¢ também dar espago a mulher, como forma de combater o machismo, o
preconceito, pois “a mulher merece respeito em qualquer lugar, pois ela nos ensina também” (Figura
14). No domingo, antes da entrevista para esta pesquisa, conforme ele, havia participado vinte e sete
mulheres, no vocal e na percussdo. As mais frequentes sio Gal do Beco>, Rose Belo, uma sambista
de voz poderosa, do bairro de Cajazeiras, localizado na periferia de Salvador, Carla Liz da banda
Dida, Carina Neri do Malé de Balé, Monica, Negona, Dorinha da Feira (da Escola de Samba da Feira
de Sdo Joaquim)®’, a paulista Silvana, a maranhense Priscila, a carioca Jose, Paulinha no Agogo, Kika
Bastos, Lorena do Reconcavo, Marcia Pepé, Pretinha da Luz e outras tantas cantoras de samba, da
axé music e de outros estilos musicais. Conforme Cota, se for fazer uma lista, serdo mais de cinquenta

mulheres, homenageadas todos os anos no dia 8 de margo, com o intitulado Samba Mulherel.

Essas mulheres citadas constituem apenas uma parte do grupo de artistas que participam e
colaboram com o Samba Da Quinta do Cajueiro, ha outras tantas que dao suporte para todas as
atividades que acontecem em torno e além da roda de samba. Atividades essas que conta com um
projeto de assisténcia social a comunidade, através do atendimento a 62 criangas, de ambos os sexos,
entre seis a doze anos de idade, cuja preocupagao principal €, conforme Cota, “ocupa-las com teatro,
capoeira, canto e futebol”. Esse trabalho conta ainda com o encaminhamento das criangas para cursos
de computacdo, palestras e debates com a participagdo dos pais, que também sdo assistidos através
da doagdo de roupas, alimentos e outras demandas que surgirem. Por ndo ter uma sede propria, essas
atividades sdo desenvolvidas em um espago que ja existe na comunidade para atividades afins. O
projeto nao foi registrado, mas este ¢ um dos objetivos de Cota, para o qual espera a ajuda de amigos.
Conforme ele, “ndo ¢ bem na insisténcia, mas na cooperagdo de pessoas” entre artistas, politicos,
jogadores de futebol, “pois eles sabem que t€ém que ajudar; o resto € vender camisa, fazer rifa e cada
um trazer uma coisa, uma roupa que pode ser nova ou ja usada, um sapato, o que tiver, o que puder

ajudar”.

Em relacao a roda de samba, Cota diz que ndo gosta de falar em fins lucrativos, pois, apesar
dos desafios e dificuldades, nela, ele ndo perde, ganha. Tem o gasto com a feijoada que ¢ servida de

graga para os musicos, pois, conforme ele, seria muito desagradavel a pessoa passar a tarde com ele

36 Maria das Gragas, nascida em Niterdi ¢ radicada em Salvador, onde chegou e reside desde 1979 e onde se tornou uma
das sambistas mais importantes do cenario de samba da cidade.

57 A Feira de Sdo Joaquim fica localizada na cidade baixa, na via para o subtrbio, ¢ a feira livre mais importante de
Salvador e um dos redutos do samba, tendo como um dos pontos fortes a tradicional Festa do Marujo, entidade do
candomblé de caboclo da nagdo Angola, com predominéncia do samba de roda com a presenca da viola.
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14 tocando sem comer nada. Ele gostaria muito de poder pagar um caché, dd uma ajuda de custo aos

musicos, mas nao pode.

Com bastante entusiasmo, Cota fala das 426 musicas que ja compds, com uma que “ja saiu
pra rua na boca do povo a partir da roda”, outras foram gravadas por muitas das sambistas
mencionadas acima, mas em gravacoes restritas ao grupo da sua roda de samba. Mesmo assim, o
orgulho e a satisfacdo ficam explicitas em seu semblante ao falar dessas gravagdes e do fato de
algumas terem sido gravadas por ele proprio e serem tocadas em radios locais, na Piatd FM no
programa de Jota Z0, na Tudo FM e na radio on-line 24 horas, ambas sob a direcao de Joao Sa. Do
mesmo modo, a satisfagdo ¢ revelada num meio sorriso quando fala que, com o grupo Garotos do
Pagode, ja participou sete vezes de programas ao vivo em radios e na TV Band, num programa
esportivo ao meio-dia, o qual sempre conta com a participacao de artistas locais, muitos dos quais
sambistas e grupos de samba. E finaliza: “E 14 no Cajueiro ja toquei ao vivo pra gringo gravarem €
lavar com eles; até porque, antigamente, a gente tinha mais controle da nossa imagem; hoje em dia

ndo mais. Entdo, ndo achei nada demais ceder esta permissao”.

Essa possibilidade de se tornarem visiveis do grande piblico aumenta a autoestima dos artistas
de forma geral. No entanto, a restri¢ao disso aos sambistas que procuram manter a esséncia do estilo
consideramos por ele como tradicional ¢ percebida por Cota como resultante do fato deles nao
“quererem abrir mao de preservar a esséncia do samba em nome de uma modernizagdo a base da
mixagem”. Dessa forma, Cota se junta a Rogério Lima (Figura 15), Walmir Silva e os integrantes do

samba junino na defesa da ndo formata¢ao do samba no padrao da industria fonografica.

A clareza e lucidez na fala e na postura de Cota Pagodeiro durante a entrevista concedida para
esta pesquisa revelou uma pessoa que sobrepds a figura magricela, estatura mediana, muito educada
e calma, aparentemente ingénua devido ao frequente sorriso largo, deixando a mostra os dentes
grandes e alvos. Ou seja, a minha impressao de fragilidade deu lugar a forca do sambista, na firmeza
com que comanda todo o seu projeto e, principalmente, quando, ao microfone, rege a orquestra da
sua roda de samba, muitas vezes fazendo criticas ferrenhas ao mercado musical e, também, a acoes
consideradas inapropriadas, como € o caso da supervaloriza¢do de sambistas famosos do Sudeste; ¢
comum ouvi-lo falar ao microfone que ndo importa a fama, pois qualquer um que chegar no Cajueiro

sera tratado como todos os demais baianos.
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Figura 15 Cota, Gal do Beco e Rogério Lima - Quinta do Cajueiro - 2016. © sirleide oliveira

Ha outros eventos menores, mas que conseguem agregar pessoas em prol do samba e de
assisténcia a comunidades de afrodescendentes pobres da cidade. Um exemplo € o Samba do Leite,
outra roda de samba que tem como objetivo promover doagdes deleite a orfanatos e creches que
atendem a essa populacdo. Nela participam sambistas contratados que recebem um pequeno caché.
Essa roda de samba faz parte do movimento denominado Seja vocé também um sambista, organizado
pelo sambista Natan Santana. Com a mesma frequéncia quinzenal do Samba da Quinta do Cajueiro,
0 Samba do Leite comegou a ser realizado no Centro Social Urbano do bairro da Liberdade, bairro
com a maior concentracao da populagdo negra da cidade - bairro sede do bloco afro 1€ Aiyé. Depois,
passou a ser realizado em outras localidades como pracas do Pelourinho e em outros bairros,
promovendo outros tantos eventos em datas ou festejos especificos, dentre os quais o Samba dos
Brinquedos em dias que antecedem o Natal, com o intuito de arrecadar esses produtos e doa-los como

presentes para as criangas daquelas mesmas instituigdes sociais.

Outro exemplo ¢ o projeto Violinha Boa, criado em abril de 2016 pelo grupo de samba Viola
de Doze, no bairro do Pau Miudo, onde esta localizada a sede do grupo. O Viola de Doze ¢ composto
por doze integrantes, sendo dois irmaos, origindrios do Recdncavo baiano, fato que os torna o

principal grupo de Salvador que se destaca com a predominancia do samba de roda em seu repertorio,
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tendo como principal instrumento a viola de doze cordas, dai o nome do grupo. O Viola de Dose
mantém uma agenda de shows durante o ano inteiro, principalmente em cidades do interior, proximas
da capital. No carnaval de 2006, recebeu o troféu Eu Sou O Samba como o melhor grupo de samba
desta festa, onde costuma se apresentar tocando em diversos blocos de samba da cidade. Através da
realiza¢ao de eventos, mantém uma entidade que se destina a promover oficinas de arte e terapia de
grupo para criangas, adolescentes e pessoas da terceira idade, além de aulas de teoria musical, canto,
violdo, cavaquinho, contrabaixo, teclado, flauta doce e percussdo. O grupo também realiza o arrastao
do samba junino pelas ruas do bairro, como foi descrito anteriormente. Embora o espago ndo seja
grande, ha um palco onde o grupo se apresenta em outros eventos que promove, como o caruru de
Sao Cosme e Damiao, comemoragdes do Dia das Criangas, dentre outros. Financeiramente, o Violinha
Boa sobrevive dos rendimentos provenientes, principalmente, dos cursos oferecidos as pessoas da

comunidade onde reside o projeto.

Outra iniciativa € o Samba de Verdade (Figura 16), denominacao de uma roda de samba que
reune varios sambistas em torno de uma grande e comprida mesa, colocada numa das pontas da Praga
do Terreiro de Jesus, no Pelourinho, iniciando nas tarde de domingo e entrando pela noite. Dentre
esses sambistas estdo Jilo do Pandeiro e Rasta da Cuica. Do mesmo modo, esta roda conta com a
presenca de uma legido de pessoas, muitas das quais acompanham os diversos eventos de samba que
acontecem em Salvador. Assim como em Cota Pagodeiro, a roda do Samba de Verdade tem se mantido
grandemente, com a participacao de todos que chegam acompanhados de seus instrumentos (Figura
17) e atraido a atencdo, também, dos visitantes do Pelourinho, principalmente turistas. O seu
surgimento resultou do protesto de alguns sambistas contra as a¢des e posicionamento da Unido dos
Sambistas da Bahia (Unesamba), as quais, para muitos sambistas, ndo representam verdadeiramente
o interesse dos sambistas baiano — o que serd demonstrado posteriormente com mais detalhes —, dai
o nome Samba de Verdade. Esse protesto contra a Unesamba tem se estendido para as comemoragdes
do dia do samba, 2 de dezembro, quando os integrantes do Samba de Verdade organizam uma
caminhada em localidades da cidade, incluindo o centro e bairros onde a presenca do samba ¢

significativa.
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Figura 16 Samba de Verdade - Terreiro de Jesus 2015. ©_sirleide oliveira
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Figura 17 Samba de Verdade - Terreiro de Jesus - 2015. © sirleide oliveira
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4.4.2 Celebracido na Palma da Mao

Conforme o seu criador, o radialista e produtor cultural Jodo S&, Celebrag¢do na Palma da
Mao ¢é o nome genérico do movimento articulado por ele, com o objetivo de promover a valorizagao
e visibilidade do samba em Salvador através da realizacao de varios eventos em diferentes localidades
da cidade. Dentre esses os eventos estdo um festejo de Sdo Jodo, em cujo repertorio inclui musicas
juninas tocadas em ritmo de samba; o desfile do carnaval com o bloco que leva o mesmo nome do
movimento. O desfile deste bloco no carnaval foi descrito anteriormente, na parte que trata do samba
no carnaval de Salvador. Mas ainda vale destacar aqui a grande presenca de uma variedade de
sambistas da cidade neste desfile, de todas as idades, géneros, procedéncias e visdes de mundo, como,
por exemplo, integrantes da Unesamba e do Samba de Verdade, sendo estes os principais opositores
daquela entidade. At¢ mesmo Cota Pagodeiro, critico do samba no trio elétrico, participa do carnaval
do bloco Celebragdo na Palma da Mao de Jodao Sa, porque, conforme ele: “o samba ¢ como se deve

ser: no chdo”.

Outro evento organizado por Jodo Sa no Movimento Celebragdo na Palma da Mao ¢ a Entrega
do Troféu Chapéu de Bamba, também denominado o Oscar do Samba Baiano (Figura 18), realizado
no periodo que antecede o carnaval. Conforme Joao Sa (ibidem), a entrega desse troféu foi criada
como “mais uma brincadeira séria de fazer samba na Bahia”. Durante uma tarde inteira, ao som do
samba tocado por varios grupos, pessoas, grupo e entidades sdo homenageadas com a entrega de um
chapéu estilo panama, de uso comum entre os cariocas, que foi adotado pelos sambistas do Brasil
inteiro como simbolo da tradi¢do do samba no pais. Dentre os homenageados estdo sambistas e grupos
de samba, representantes de entidades e grupos que militam em prol da causa negra, representantes
das religides de matriz africana, principalmente as da nagdo Congo-Angola, intelectuais, politicos,
artistas, amigos e colaboradores do samba. Em todos eles, os participantes dangam, dao risadas,
enquanto os locutores contam historias resenhando situacdes extraordinarias do cotidiano, de
acontecimentos que ocorreram em andangas pelos ambientes e eventos de samba da cidade (Figura

19) e (Figura 20).

Em 2017, foram homenageados sambistas da velha guarda, origindrios das escolas de samba
de Salvador (Figura 21). Nesse mesmo evento, outra homenageada foi uma mae-de-santo de um
terreiro de umbanda, localizado na regido metropolitana de Salvador, mae Eliane e seu guia, a
entidade Z¢ Pelintra, que foram alegremente reverenciados e aplaudidos ao serem anunciados por

Rogério Lima ao microfone:



155

Figura 19 Plateia na Entrega do Chapéu de Bamba - out2014. ©_sirleide oliveira
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Figura 20 Jodo Sa entrega Chapéu de Bamba para mulheres representantes de entidades
sociais. © sirleide oliveira

Figura 21 Z¢é Cutia, Almir Ferreira, Jodao Sa, Reinaldo Bispo, China - 2017.
© sirleide oliveira
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Uma irma, de uma casa de onde nds cuidamos de nossa espiritualidade, onde
buscamos um norte, a dire¢do de vida. Ela raramente sai de casa, mas hoje veio com
a familia agraciar Jodo Sa com sua presenca, ao Bambeia e todos os amigos aqui
presentes - neste Jodo Sa responde gritando o chamamento de Z¢é Pelintra, enquanto
muitos fazem deboche, dio risadas. E Zé Pelintra em nossas vidas, esse espirito
abengoado, iluminado, evoluido. A bengdo a Eliane de Souza. Sempre com Seu Z¢
do lado. (ROGERIO LIMA, 2017)%,

Com esse movimento, Jodo S& consegue reunir em torno de si os mais diversos tipos de
sambistas, at¢ mesmo aqueles que se opdem a alguma opinido ou comportamento dele relacionados
ao samba em Salvador. Isso o torna uma espécie de guru, pai, irmao, amigo, como demonstrado no
discurso proferido pelo sambista Rogério Lima neste evento: “O maior merecedor do chapéu de
bamba ¢ quem descobriu esse chapéu; ¢ voce, meu senador mor, amigo, irmao, pai; o cara que banca

as minhas loucuras! Obrigado por tudo, irmdozinho!”.

Do mesmo modo, Jodo Sa consegue articular os seus eventos com o carnaval, a caminhada do
samba, o dia do samba, os sambas juninos e os diversos ambientes de samba que acontecem na cidade,
os quais revelam a existéncia de uma militancia politica que se estende a associagdes de bairros,
entidades comunitérias e carnavalescas, protagonizado por afrodescendentes da capital baiana, que,
no interior e além das manifestacdes festivas, incluem a defesa da populagdo negra, como a dentincia
das diferentes formas de racismo e segregacao que continua afetando essa populagdo, apesar dela
constituir o maior contingente da cidade. Nas palavras de um dos colaboradores de Jodo Sa, durante

a entrega do Chapéu de Bamba, em fevereiro de 2015, Pedro JS:

A partir do momento que se junta mais de uma pessoa, se forma um grupo,
mas nos ndo Somos um grupo, Somos um movimento mesmo. Somos pessoas de
varios grupos de samba, que se reuniram para quebrar os paradigmas do samba na
Bahia. Ou seja, ndo andar de sandalia quebrada, ter uma camisa decente para vestir,
exigir o respeito das pessoas, ndo tocar por uma garrafa de conhaque, por meia duzia
de cerveja, como eu ja fiz ¢ muito de nos ja fizeram. Mas, como um movimento
musical que os sambistas fizeram, que viesse exatamente para estabelecer um corpo
a corpo contra todo o racismo que enfrentamos. (PEDRO JS no Troféu Chapéu de
Bamba, 2015).

Nesse seu pronunciamento, Pedro JS revela a mesma preocupacao com a necessidade da
autovalorizacdo e profissionalismo entre os sambistas mencionados por Jodo S& e Mazé Lucio
anteriormente, sem os quais se tornam vulneraveis a aceitar cachés irrisorios e, consequentemente, a
desvalorizagdao de toda a classe de sambistas em geral. Para Rasta da Cuica, esse comportamento

termina “tirando a oportunidade de quem realmente se esforca e sabe tocar”. Discurso esse que

38 Entrevista concedida em 30/03/2016
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também ¢ reforcado pela critica ao descaso da midia para todos esses eventos de samba em Salvador.
Assim declarou a jornalista e ativista negra, Patricia Bernardes, ao receber o chapéu de bamba em

2015:

Eu me sinto muito feliz, porque eu, aqui hoje, estou no meio de bambas, ¢
luto muito por um samba aonde a midia ndo vai, o samba do Bar do Pua, o samba do
Fantoches, 0 samba dos becos e vielas de Salvador, como a Ladeira da Agua Brusca,
o samba que me tira das pautas, para estar aqui hoje. No samba que acredito que ¢
para ajudar pessoas em suas dificuldades como o Samba do Leite, de Natan, e outros
tantos que sdo realizados na cidade, mas que a midia ndo ver, ndo comparece, ndo
divulga. (PATRICIA BERNARDES, Troféu Chapéu de Bamba 2015).

Esses discursos de cunho politico sdo frequentes nos eventos de samba, muitos bastante
incisivos, de denuncia do racismo estrutural, no qual inclui a exclusdo dos sambistas do mercado
fonografico e mediatico. No entanto, embora se tratando de um amplo movimento — como seus
integrantes denominam —, que promove uma série de eventos e outras iniciativas menores, 0 que se
percebe € que, apesar dos discursos e reclamagdes proferidos nos ambientes do samba, nos
depoimentos colhidos, nas conversas informais, gestos e comportamentos, a pratica ndo contempla
um objetivo ou meta comuns a todos. Por outro lado, ha muitas intrigas, desavencas e vaidades, que
terminam dificultando o enfrentamento, tanto dos problemas mais estruturais - a segregagao,
desvalorizagdo e falta de apoio de instancias governamentais e empresariais para com o samba o os
sambistas locais -, como os mais especificos — a viabiliza¢do dos proprios eventos de samba. Isso
termina por impedi-los de alcangar o respeito e a visibilidade que tanto almejam. E o que revela a
continuacao do discurso anterior de Pedro JS: “Infelizmente, a maioria dos grupos da Bahia nao
entendeu, acharam que nds éramos arrogantes, éramos uns mascarados, mas nds nao estamos
preocupados com isso. Nos temos os propositos que sdo esses. E quem quiser achar que nos estamos
certos, 6timo; e quem quiser achar que nds estamos errados, 6timo, também. Nossa filosofia ndo vai

mudar”; (PEDRO JS, Troféu Chapéu de Bamba, 2015).

De certa maneira, sao reclamagdes que, na maioria das vezes, ficam nos bastidores, pois em
nenhum momento da minha estada em campo presenciei ou ouvi falar de uma a¢ao mais objetiva no
sentido de confrontar o que criticam. Nessa fala de Pedro JS, por exemplo, percebe-se que muito da
critica se destina aos proprios sambistas, ou seja, as divergéncias internas que sao muito comuns. A
proposito, na homenagem que o bloco Alvorada recebeu, da Camara de Vereadores de Salvador, pelos
seus 43 anos, sentei-me ao lado de dois amigos que fiz durante o trabalho de campo. Assistimos a
tudo, muitos empolgados com a homenagem ao bloco, fazendo resenhas com comportamento de

alguns conhecidos deles presentes. Mas, em outra homenagem a um sambista famoso da cidade, os
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dois ndo apareceram. Ao encontrar um deles depois, perguntei por que ndo tinham ido a esta
homenagem. A resposta foi categérica: “Uma homenagem para aquela pessoa? Eu jamais iria. Nao
gosto, alias, eu detesto ele”. Ao ouvir o comentdrio, a segunda pessoa que também havia faltado a
homenagem me respondeu, com o mesmo incomodo: “Deus me livre! Eu? Eu também ndo gosto dele

2 2
ndo. E, por favor, se algum dia vocé for conversar com ele — o sambista homenageado -, ndo fale no
nosso nome, principalmente do nome dele - apontando para o amigo -, sendo ele pode até querer lhe

bater, ¢ um problema sério a briga entre os dois”. Para Maz¢ Lucio:

O problema maior é que ndo se unem; as vaidades sdo muitas ¢ muito
prejudiciais. No Rio, mesmo com as disputas entre as escolas de samba, durante o
ano todo, cada uma faz a sua parte, e tudo bem feito, em prol da valorizacdo do
samba, e todos apoiam. Enquanto aqui, ¢ do tipo que se resolvermos, por exemplo,
juntar todos os blocos de samba para fazer uma série de eventos, em que cada um
faca a sua parte, [com ironia] vai que o Alvorada faga mais sucesso do que outro
bloco... (MAZE LUCIO, 2016, idem.)

Estudiosos mostram como essas divergéncias fazem parte da historia das populagdes negras
no Brasil (REIS, 2002; SODRE, 1983; VELHO, 1975). Reis (2002), por exemplo, mostra como as
festas negras possuiam significados politicos que transpassavam a estrutura social no sentido vertical,
num circuito que envolvia senhores escravocratas, autoridades e também escravizados; no sentido
horizontal, provocavam divisdes ou aliangas étnicas e sociais, reconfigurando estratégias de disputas
internas, redistribuicao ou administragcao de poder. Nelas, tanto se orgulhavam enquanto grupo como
reconheciam as proprias diferencas. Em um dos exemplos de festa citados por Reis, em Santo Amaro
da Purificagdo, no Reconcavo Baiano, cada etnia ocupava uma rua para promoverem seus

divertimentos (REIS, 2002, p. 112-13).

Outra polémica vivenciada em torno do samba em Salvador diz respeito ao retorno das escolas
de samba ao carnaval da cidade. Cheguei a participar, em 2016, de um seminario, em que se debateu
a problematica que envolve esse retorno. O semindrio foi promovido por um grupo de sambistas,
dentre os quais os componentes de uma escola de samba que ainda resiste na Feira de Sao Joaquim,
mas que tem encontrado dificuldades para continuar o seu desfile na Festa de Momo devido a falta
de patrocinio. Os que sdo a favor reivindicam o retorno do incentivo e patrocinio dos 6érgdos publicos,
como acontecia na época em que elas protagonizaram nessa festa. Para os que sdo contrarios, a
justificativa ¢ exatamente pelas dificuldades que atualmente encontram para obterem esses
patrocinios para agremiagdes atuais como os blocos de samba. Numa conversa informal, o sambista

Nelson Rufino argumentou que o retorno dessas escolas para o carnaval ¢ uma proposta complicada,
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haja vista o desejo dos mais jovens pela modernizagdo das manifestacdes do samba e por ter sido

agremiacdes ndo originaria da Bahia, mas uma copia do Rio de Janeiro.

No que se refere a relagdo dos sambistas com o poder publico, esta se da de forma ambigua e
problematica. Por um lado, as agéncias governamentais em relacdo ao patrocinio de apresentacoes
em espagos publicos, a exemplo das pragas do Pelourinho, e da manutengao de outras manifestagdes,
como ¢ o caso do festival de samba junino do Engelho Velho de Brotas. No caso do Pelourinho,
Tonico Concei¢do59 resumiu bem a situagdo. Mas, por outro lado, vimos a historica persegui¢do as
manifestagdes negras através da higienizagao sonora, que nos ultimos anos foi intensificada na cidade
sob o comando das secretarias governamentais criadas para esse objetivo. Um exemplo dessa acao
foi o fechamento, por parte da Sucom — ligada a Secretaria Municipal de Ordem Publica/SEMOP -,
para o controle e repressdo da poluicao sonora —, de um dos redutos de samba da cidade, o bar que
ficou conhecido como Beco de Gal, o bar da sambista localizado em uma galeria na Avenida Vasco
da Gama, que, durante 26 anos serviu de encontro para bambas e escola para uma boa parte dos
jovens sambistas negros de Salvador. A justificativa do fechamento foi a aglomeragdo de barracas de
ambulantes que passaram a ocupar as media¢des do bar, numa cidade onde o comércio informal
sempre constituiu uma base das bases de sua economia (OLIVEIRA, 1987; AGIER, 1992; BAIRROS,
1980; GUIMARAES, AGIER ¢ CASTRO, 1995) e, como vimos anteriormente, uma atividade que
tem garantido o complemento ou mesmo a renda de muitas familias, em torno das praticas de samba

da cidade.

Numa entrevista ao programa Artista Convida (2016) da TV da Assembleia Legislativa da
Bahia (2016), os herdeiros do sambista Batatinha relataram uma tentativa de autuacdo, por parte
também da Sucom, no bar 7oalha da Saudade, a qual contou com sete viaturas da policia militar e
um carro desta secretaria. O bar, que tem o titulo de uma musica de Batatinha, fica na parte da frente
da residéncia da familia do sambista, localizada no centro da cidade, e existe desde quando o sambista
ainda era vivo. Nos ultimos anos t€ém acontecido sessoes de um estilo de samba composto com o
violino da suica Seraina Gratwohl, 26 anos, o violao do neto do sambista, Gabriel Batatinha, 22 anos,
além de cavaquinho, baixo, pandeiro e atabaques. Os dois sdo casados, estudam musica na UFBA e
desenvolvem pesquisas sobre o samba na cidade. Juntos, criaram a Sambagold ou “orquestra dedicada

ao samba”, a partir de releituras de classicos e composi¢des inéditas do avd de Gabriel, Batatinha,

5 Tonico Conceigdo: sambista e, como ambulante que trabalha no Pelourinho, tornou-se um dos responsaveis pela
realizag¢@o de muitos eventos de samba no local, “se virando” para buscar patrocinio dos érgios publicos e arrecadar
contribui¢do dos outros comerciantes para a concretizagdo desses eventos. Depois de ser mencionados por alguns
sambistas, procurei Tonico no Pelourinho, onde o entrevistei sentados na rua, ao lado do seu material de trabalho.
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encontradas nas pesquisas, € composi¢oes autorais. O proprio termo sambagola ¢ de uma composi¢ao
de Batatinha e Roque Ferreira (RESENDE, 2016). Conforme a sinopse de um video publicacio por
Gabriel e Saraina no Youtube, o projeto constitui numa compilagdo da pesquisa e acervo sobre a
identidade da musica popular afro/baiana, abordando ritmos, claves e reveréncia aos mestres
compositores do centro de Salvador, que, numa “vivéncia ancestral promove encontros de uma nova
geracdo de compositores, unindo essa sonoridade e os arranjos orquestrais a obras da ‘Velha Guarda

de Todos os Santos™ (SAMBAGOLA. ..., 2016).

Toda essa iniciativa e trabalho desenvolvido pelos dois pesquisadores parecem passar longe
do conhecimento dos representantes da SECOM e dos policiais que 14 estiveram para autuagdo com
tamanho aparato. Por outro lado, a oficializa¢do do relacionamento entre os espagos que promovem
manifestagdes culturais e poder piblico em Salvador também exige uma série de requisitos que levam
muitos sambistas a manterem seus eventos na clandestinidade. Jodo Sa, por exemplo, mantém a saida
do bloco Celebragdo na Palma da Mdo no carnaval, mas sem se cadastrar nos 6rgaos publicos, assim
como Cota Pagodeiro, que também prefere manter a sua roda de samba sem a liberacdo desses 6rgaos.
Para os dois, ¢ melhor sobreviverem sem se enquadrarem nos padrdes exigidos, o que também
significa abrir mao de possiveis patrocinios das agéncias publicas e “se virarem” por conta propria,
contando apenas com a ajuda dos amigos, mas mantendo os dias e horarios do evento que acharem

mais adequados. Conforme Cota (2017):

O problema surge por intriga da vizinhanga, daqueles problematicos que nao
conhecem, de fato, o que acontece. No Cajueiro ¢ tudo natural e provisorio, se eu
fosse registrar aquilo ali, no geral, eu ia ter problema com todo mundo. N&o o projeto
com as criangas; esse tem que ser diferente, mas a roda, que é um projeto aberto. Se
entrasse governo iria atrapalhar minhas coisas, ia me limitar, me controlar, vocé
entendeu? As pessoas ndo entendem esse meu lado. Eu tive ai trinta e seis
notificagdes, mas nunca paguei nada. Quando a mulher chega, pois ela tem que fazer
o trabalho dela, eu olho para ela e digo: “Senhora, o leigo, que ndo conhece,
transforma as informagdes”. Ai ela manda aguardar; depois, olha tudo, mede os
decibéis do som, ndo ver nada de anormal. “Isso ¢ coisa de vizinho que ndo gosta da
gente, que acha que estou ganhando dinheiro, mas ¢ porque o sucesso da roda
incomoda ele”. Dai ela vai embora (COTA PAGODEIRO, 2017).

Essa mesma justificativa, da intriga criada entre vizinhos, foi mencionada pela familia de
Batatinha, que tiveram que providenciar o alvard da propria Sucom, para continuar com o samba
(ARTISTA CONVIDA SAMBAGOLA, 2016). Conforme Cota, o problema foi resolvido por ele, em
parte, com o trabalho social desenvolvido na comunidade, reunindo e incentivando pessoas da
vizinhanga, como vimos, para montar cavaletes em suas portas para venderem comidas, bebidas,

lanches e guloseimas nas mediagdes da roda.
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Esses eventos de samba em Salvador sdo frequentados basicamente pelo mesmo publico,
composto por afrodescendetes de todas as idades, que percorrem toda a cidade preenchendo uma
agenda de eventos que perdura todo o ano, com maior intensidade a partir do més de novembro até o
final do verdo, no més de margo; o que ja demonstra que, além de todos que aqui foram mencionados,
ha outros tantos, em locais e horarios distintos, por toda a cidade, que nao foram contemplados nesta

tese, como, por exemplo, em bairros mais distantes e no subtrbio.

4.5 O Dia do Samba

O Dia Nacional do Samba é comemorado no Brasil em 02 de dezembro, e como tudo que
envolve o género musical, a origem da instituicdo e os motivos da comemoracdo também sao
permeados de controversas, mais uma vez, envolvendo baianos versus cariocas. Na Bahia, a
institui¢ao do dia da homenagem se deu em 1940, pela Camara de Vereadores de Salvador, como
parte das homenagens ao compositor Ary Barroso, que havia visitado a cidade pela primeira vez. Isso
porque, este compositor, mesmo sem conhecer Salvador, havia composto Baixa dos Sapateiros —
bairro importante da cidade na época —, musica imortalizada na voz de Carmem Miranda e, um ano

antes, havia lancado Aquarela do Brasil, o samba mais conhecido, tocado e regravado fora do Brasil.

Para os cariocas, o dia foi estabelecido no Primeiro Congresso Nacional do Samba, realizado
no Rio de Janeiro, do dia 28 de novembro a 2 de dezembro de 1962. O evento foi patrocinado por
entidades do samba e da cultura brasileira — Confedera¢ao Brasileira das Escolas de Samba, da
Associacao Brasileira das Escolas de Samba, da Campanha de Defesa do Folclore Brasileiro, do
Conselho Nacional de Cultura e da Ordem dos Musicos do Brasil —, contando com a participagdo de
estudiosos, pesquisadores, interpretes, compositores, dirigentes de entidades e presidido pelo
folclorista e professor baiano Edison Carneiro, que elaborou a Carta do Samba. Essa carta tinha como
objetivo manter as caracteristicas tradicionais do samba e destacar a sua importancia como musica e
danga do pais. O encaminhamento desse objetivo resultou na tentativa de institui¢ao do dia 2 de
dezembro como o Dia Nacional do Samba, através do projeto de lei n° 681, de 19 de novembro de
1962, apresentado pelo deputado estadual Anésio Frota Aguiar a Assembleia Legislativa do Estado
da Guanabara. O projeto foi rejeitado na Assembleia, mas recomendado durante o II Congresso
Nacional do Samba, em 1963, quando teve sua primeira comemoracao, mas de forma extraoficial.

Com muita luta do mesmo deputado, no dia 29 de julho de 1964, o veto foi derrubado e o samba teve,


https://www.visiteobrasil.com.br/nordeste/bahia/festas-populares/conheca/dia-do-samba#C%C3%A2mara%20de%20Vereadores%20de%20Salvador
https://www.visiteobrasil.com.br/nordeste/bahia/festas-populares/conheca/dia-do-samba#Ary%20Barroso
https://www.visiteobrasil.com.br/nordeste/bahia/festas-populares/conheca/dia-do-samba#Aquarela%20do%20Brasil
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finalmente, seu dia oficialmente instituido através da lei n°554. O parecer do Projeto do deputado
Anézio Frota Aguiar em 1962 dizia: “Assim a institui¢do do Dia do Samba ¢, com efeito, uma justica
que se impde como homenagem aos seus compositores, aos proprios brasileiros e 4 Musica Popular

de nosso pais, a qual encontra no Samba a sua expressdo maxima” (MUNIZ JUNIOR, S/D).

Figura 22 Show Dia do Samba - Terreiro de Jesus -2014. © sirleide oliveira

No entanto, o inicio das comemorac¢des do Dia do Samba em Salvador corresponde mais a
segunda versao, uma vez que a primeira edi¢cao na cidade aconteceu, em praga publica, em 1972 (DIA
DO SAMBA, 2019), embora a publicagdo da Camara de Vereadores de Salvador sobre o assunto ndo

esclarece se antes desta data havia outra forma de comemoracao do género na cidade.

Controvérsias a parte, o certo € que todos os anos, a data ¢ comemorada no Largo do Terreiro

de Jesus, localizado no Pelourinho, contando, muitas vezes, com varias atividades como debates,
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seminarios ¢ um grande show que perdura entre o inicio da noite at¢ madrugada adentro, recebendo,
no palco, varios sambistas, artistas da axé music, um destaque do ano, bem como homenageando um
sambista brasileiro. Em 2015, o homenageado foi o sambista carioca Z¢ Keti. O evento conta sempre
com o apoio de 6rgdos governamentais, municipal e estadual. Em poucas vezes este show aconteceu
em outra localidade, como no ano de 2019, que foi realizado na Praga Caramuru, no bairro do Rio
Vermelho, homenageando o paraibano Jackson do Pandeiro pelo centendrio de nascimento do
sambista, tendo como a grande atracdo do dia a sambista baiana Mariene de Castro e recebendo no
palco Nélson Rufino, Walmir Lima, Guiga de Ogum, Roberto Mendes, Firmino de Itapud, Juliana
Ribeiro, Gal do Beco (Figura 23), Geronimo, Chocolate da Bahia, Paulinho Camafeu e Lazzo
Matumbi. O Show contou também com o maestro Fred Dantas, Muniz do Garcia, Vania Barbara,
Luci Laura, Claudia Costa, Neto Balla, Roque Bentenqué, Paulinho Timor, Aloisio Menezes, Gabriela

Lima e Veronica Dumar. O grupo Cor do Brasil foi a base do show.

Figura 23 Walmir Lima - Dia do Samba - Terreiro de Jesus - 2014. © sirleide oliveira
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Figura 24 Gal do Beco - Dia do Samba -2014. ©_sirleide oliveira

Figura 25 Claudete Macedo - Dia do Samba
—2014. © sirleide oliveira
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Este evento foi promovido pela Prefeitura de Salvador, organizado pelo vereador e gestor
cultural da Camara Municipal Odiosvaldo Vigas (PDT) e coordenado pelo sambista Edil Pacheco,
principal responsavel pela manuten¢do das comemoragdes na cidade. No entanto, assim como a
Unesamba, a organizacao do show de comemoracao do Dia do Samba recebe muitas criticas de

sambistas da cidade, principalmente por aqueles que nao sdo convidados para participarem.

Em 2020 ndo houve festejos devido a pandemia do Covid-19. Pelo mesmo motivo, em 2021,
as comemoragdes aconteceram dentro de dois equipamentos culturais da cidade devido a pandemia
da Covid-19: a Casa do Carmaval e a Cidade da Musica da Bahia, ambas localizadas no Centro Historico, as
quais mantiveram a disposi¢ao dos visitantes acervos contando a historia do género musical e de sambistas
brasileiros, nos periodos de funcionamento, de ter¢a a domingo, das 10 h as 18 h. O grande homenageado nesse
ano foi o sambista baiano Riachdo, falecido em 2020, que completaria 100 anos (DO CENTENARIO DE
RIACHAO... 2021). Outra presenga neste show era da sambista Claudete Macedo, morta em janeiro de 2023
aos 89 anos (Figura 24).
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CAPITULO 5: O SAMBA NO ESPACO RADIOFONICO DE SALVADOR

Neste capitulo o foco de atengao ¢ a inser¢ao do samba no espago radiofonico da cidade, uma
vez que o radio ainda se mantém como o principal veiculo de divulgacao musical da cidade em relagao
a outras midias, no principal periodo de realizacdo da pesquisa de campo para este trabalho: 2015 e
2016. A primeira parte aborda o aparecimento deste veiculo na cidade, em 1924, e a inser¢do e sucesso
de sambistas negros em sua programacao até 1970. A ultima parte apresenta o cendrio atual do samba
neste espaco, a partir da programagao das FMs locais, os sonhos e as barreiras enfrentados pelos

sambistas para nele serem inseridos, obterem reconhecimento e visibilidade.

O inicio do samba no espago radiofonico em Salvador ndo difere das outras capitais e cidades
do pais, nas quais eram instaladas filiais das radios, cujas matrizes ficavam concentradas no Rio de
Janeiro e Sao Paulo. Daquela cidade, a emissora publica, Radio Nacional, propagava os ideais
vinculados a unificagdo politica, cultural e de modernizagdo do Brasil. Em Salvador, em 1924, foi
instalada a raddio Sociedade da Bahia, dois anos apds no Rio de Janeiro, onde ficava a matriz. Em
Salvador foi denominada PRA-4, ou prefixo 4, por ser a quarta radio instalada no Brasil. No entanto,
somente na década de 1940 que o radio adquiriu um espago de destaque na cidade (SILVA, 2009).
Doring (2002) identifica essa década como o inicio do rddio na Bahia, quando foram criadas mais
duas emissoras: a radio Excelsior em 1940, e a radio Cultura em 1950, periodo que ficou conhecido

como a “Epoca de Ouro” do radio no Brasil (SEVCENKO, 1998).

Mesmo nao tendo registros da época, devido a um incéndio ocorrido nas dependéncias da
Radio Sociedade em Salvador (LIMA, 2016), essa emissora teve um papel fundamental para o
desenvolvimento da industria fonografica na Bahia, para a veiculagdo do samba e participacdo de
sambistas baianos neste cendrio. Seguindo o modelo da Radio Nacional, a radio Sociedade da Bahia,
além da programac¢ao normal, realizava programas de auditorios, festas em pracas publicas bem como
trazia para seus estudios artistas famosos ou “cartazes” — como esses artistas eram denominados na
época. Nesta lista incluiam nomes como Hélio Chaves, “o principe do radio brasileiro”; Marinés, “a
rainha do xaxado da Paraiba”; Salomé¢ Parisio, “o rouxinol brasileiro”’; Jackson do Pandeiro e Almira
Castilho, sua esposa e parceira de palco durante 12 anos (SILVA, 2009, p. 36-37) e outros tantos
sambistas cariocas. Conforme uma lista do repertério que aparece no documentario Samba Riachdo
(2001), os estilos musicais veiculados nos radios nesse periodo, além do samba, incluiam marcha,

frevo, maxixe, coco, rancheira, mambo, bolero, valsa, fox e tango.
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Esta foi o periodo do apogeu do radio na Bahia, quando, conforme o radialista Canéario (in
SAMBA RIACHAO, 2001), o grande protagonista em Salvador, que atraia as pessoas aos programas
e as festas nas pragas produzidas pela radio Sociedade, era o sambista Clementino Rodrigues,
popularmente conhecido como Riachdo, até os dias atuais, o nome mais importante, em termos
popular, do género musical da cidade. Este apelido ganhou na infancia devido a fama de brigao e da
inquietude - que o caracterizou até a sua morte em 2020, aos 98 anos -, pois, para passar por ele, ou
seja, vencer a briga, “tinha que ser um riachdo”; assim diziam os mais velhos da época (RIACHAO
in SAMBA RIACHAO, 2001). Riachdo iniciou sua carreira aos nove anos de idade, nas ruas de
Salvador, aos 15 anos fez sua primeira composicao; aos 23 ingressou na Radio Sociedade da Bahia,
onde cantou musica sertaneja, em duplas e em trios, até formar dupla com Sabia, outro negro sambista
da cidade durante varios anos. Também foi crooner de orquestra, como aparece no filme 4 Grande
Feira; depois, influenciado pelo baiano radicado no Rio de Janeiro, Dorival Caymmi, tornou-se
sambista, apresentando-se em circos, festas e em “qualquer lugar que desse uma boca” (RIACHAO
apud SILVA, 2009, p. 28), de onde saiu para se revelar como sambista na radio Sociedade, na época,

a mais ouvida na cidade.

No ano de 1944, Riachao passou a compor o cast fixo desta radio, com um salario fixo, durante
26 anos (LIMA, 2016; SILVA, 2009). Na Radio Sociedade recebeu de Ubaldo Cancio de Carvalho, o
maior locutor esportivo do Norte e Nordeste da época, o titulo de O Cronista Musical da Cidade, por
cantar o cotidiano e os fatos mais pitorescos que o “malandro” - como costumava se autodefinir -
vivenciava nas ruas de Salvador (SILVA, 2009). Também faz parte das suas composicdes temas
folcloricos, das aventuras nas viagens que fazia; at¢ mesmo os sofrimentos amorosos ouvido, por ele,
de outras pessoas viraram cronicas criativas e engracadas nas letras do “malandro” que “canta a
realidade como ela ¢”, utilizando o método de compor denominado por ele de “Jesus mandou”
(RIACHAO in SAMBA RIACHAO, 2001). Um exemplo é a musica “V4 morar com o diabo”,
regravada por Cassia Eller em 2001, cuja letra, conforme Riachao, “Jesus mandou” a partir de uma
queixa que ouviu de um amigo em um bar, mas, como confessou, nunca o deixou muito a vontade
por ndo tratar a mulher como ele gostaria que fosse tratada. Mesmo assim, a musica se tornou a
predileta da primeira-dama do Estado da Bahia nos idos dos 1950, Tysila Balbino, esposa do
governador da Bahia, Antonio Balbino, a qual promovia saraus sempre com a participacao de Riachao

(RIACHAO in SAMBA RIACHAO, 2001).

Além do filme A Grande Feira, em 1969, do diretor Roberto Pires, em que aparece como
crooner - uma das fungdes que desempenhava na época -, Riachdo participou do filme Pastores da

Noite em 1975, de Marcel Camus, inspirado no romance homénimo de Jorge Amado; nos
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documentarios de Tuna Espinheira, O Detetive e Samba ndo se aprende na escola, e de Otavio Ribeiro,
Resisténcia da lua. Em 2002 participou da minissérie Os Pastores da Noite, da Rede Globo de
Televisao (SILVA, 2009). No entanto, o grande sucesso de Riachdo aconteceu na volta de Gilberto
Gil e Caetano Veloso do exilio em Londres, em 1972, quando este cantor gravou e popularizou a

musica Cada macaco no seu galho.

A melhor definicdo de Riachdo foi dada pelo historiador Cid Teixeira como “O samba
transformado em gente, ¢ ndo o contrdrio como se costuma falar” (TEIXEIRA in: SAMBA
RIACHAO, 2001). Por ter sido crooner, a sonoridade do repertério de Riachao inclui principalmente
o samba de gafieira, mas também marchinhas, cirandas e até guarania - estilo musical de origem da
regido pantaneira do Brasil central, caracterizado por letras breves e sustentadas por um refrdo que se
repete por varias vezes. Uma das cronicas sobre fatos corriqueiros ou da “realidade como ela €7,
resultou de uma aventura amorosa que vivenciara durante uma viagem para Cuba, onde foi divulgar
o samba. Intitulada Quase que fico la, a letra da musica traduz - com bastante ironia - uma traicao a
esposa Dalva - conforme o “malandro”, fato geralmente nao revelado ou escondido da amada a sete

chaves. Assim diz a letra;

Da Bahia pra Sdo Paulo/ de Sdo Paulo, Panamd/ Do Panamd viajei pra
Cuba, encontrei uma viuva, quase que eu fico la/ A cubana é bacana, educada,
bonitinha/ Falou mais alto a saudade, que crueldade eu esquecer de minha Dalvinha.

Em outra cancdo, Baleia da Sé, Riachdo descreve as aventuras na propria Salvador, usando
das peripécias da malandragem para driblar as dificuldades da vida de artista, utilizando da erotizagao
espontanea de fatos cotidianos, marca do samba baiano:

Olha, eu fui para cidade despreocupado/ Quando cheguei na serra vi um
povoado / Oi minha gente fiz um perguntado / Responderam que a baleia que tinha
chegado / Eu vi o caminhdo da baleia / Também vi o cabe¢do da baleia / Olha eu vi
o barrigdo da baleia /Eu também vi umbigdo da baleia / Mas eu vi foi o rabdo da
baleia / Eu 5o ndo vi aquela coisa - vixi - da baleia.

Embora ndo tendo encontrado registro desse episodio em arquivos na cidade, Silva (2009)
sugere que o mesmo pode estar associado a promocao do filme Moby Dick, de John Huston, na década
de 1960, que expds uma baleia gigante dentro de uma carreta estacionada na Praga da Sé. Como o
113 ’ . ~ ~ . . . . , .

malandro” Riachdo ndo tinha dinheiro para pagar o ingresso, que, na época, custava um cruzeiro,
apresentou-se como reporter dos Didrios Associados e conseguiu ter acesso ao local, ficando
boquiaberto com o tamanho da carreta. Foi quando “Jesus lhe enviou” o samba para marcar o episédio.
No final, cantou a musica para o gringo — “de dois metros de altura” -, responsavel pela exposicao,

que ainda o pagou com cinco cruzeiros pela composicao - dinheiro com o qual comprou acetado (vinil)
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para gravar a musica e, da sobra, fez uma farra com os amigos (RIACHAO in: SAMBA RIACHAO,
2001).

Outro sambista que também marcou presen¢a na radio Sociedade da Bahia e na histdria do
samba da Bahia, no mesmo periodo de Riachdo, foi Oscar da Penha, o Batatinha (1924-1997). Este
apelido foi dado pelo radialista pernambucano Antonio Maria - que na época comandava a radio
Sociedade em Salvador -, pelo fato de Oscar da Penha incluir em seu repertdrio principalmente as
musicas do sambista paulista, Vassourinha, que morava no Rio de Janeiro e fazia grande sucesso no
Brasil. Para distinguir Oscar da Penha daquele sambista, Antonio Maria o anunciou em uma
apresentacao na radio como Batatinha; codinome que, inicialmente, ndo agradou o sambista baiano,
mas que depois se acostumou e passou a gostar. (BATATINHA in: PROGRAMA ENSAIO, 2013).
Assim como Riachdo, as can¢des de Batatinha sdo cronicas do cotidiano soteropolitano; no entanto,
enquanto aquele prioriza os acontecimentos da “realidade como ela ¢”, cantados em linguagem direta,
este utiliza uma linguagem mais poética. Um exemplo € a can¢do O Circo, composta por Batatinha
diante de um episddio vivenciado que foi a falta de dinheiro para levar os filhos a um espetaculo
circense; “dando um drible” na frustragio ao transforma-la em deboche e alegria musical. Mais tarde
a cancao O Circo foi popularizada por Maria Bethania no album Drama, em 1972. Mas a marca das
can¢des de Batatinha € o extremo romantismo, chegando a cultuar o sofrimento amoroso, visto como
“um merecimento”, cujo “desespero ninguém ver”, ja que o compositor era “diplomado em matéria
de sofrer”. Assim o definiu Maria Bethania: "Gosto de Batatinha, como gosto da luz da lua, do som
do tamborim, do samba em tom menor, das coisas tristes e simples. Batatinha pra mim ¢ uma pessoa
rara, um artista". (in DICIONARIO CRAVO ALBIN...). As can¢des de Batatinha também foram
gravadas por Jamelado, Eliana Pittman, Jussara Silveira, Chico Buarque, Caetano Veloso, Gilberto Gil,
Adriana Moreira e, principalmente, Maria Bethania. A composi¢ao que chamou a aten¢do do sambista
carioca Jameldo para grava-lo pela primeira vez foi outra cronica irdnica, intitulada Inventor do

Trabalho:

O tal que inventou o trabalho/ S6 pode ter uma cabeca oca / Pra conceber
tal ideia / Que coisa louca / O trabalho da trabalho demais / E sem ele ndo se pode
viver / Mas ha tanta gente no mundo que trabalha sem nada obter / Somente pra
comer / Contradigo o meu protesto / Com referéncia ao inventor / A ele cabe menos
culpa / Por seu invento causar pavor / Dona Necessidade é senhora absoluta da
minha situagdo / Trabalhar e batalhar por uma nota curta.

Além de Riachao e Batatinha, outra contribuicao ao samba, no espago do radio da Bahia, foi
o conjunto vocal 4ses do Ritmo, formado na década de 1940, no qual Batatinha iniciou sua carreira

de sambista. Os outros componentes dos grupos eram Virgilio de S4, Orlando e Sandoval Caldas,
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Agnaldo Palmeira, Panela e Raimundo Cleto do Espirito Santo, este, que era conhecido por Tido do
Pandeiro — por tocar este instrumento -, mais tarde rebebeu do sambista carioca jameldo o codinome,
de Tido Motorista, com o qual se tornaria famoso no Sudeste do Brasil. Nas conversas que tive em
campo sobre sambistas baianos importantes, no periodo e ao lado de Riachao e Batatinha, Tido
Motorista foi o mais citado. Nessa época — década de 1940 -, este sambista foi um dos primeiros
baianos a se destacar no Sudeste do Brasil, apos a ida para o Rio de Janeiro, de onde saiu para turnés
em paises vizinhos como Argentina e Uruguai, tocando pandeiro no conjunto musical Britinho e Seus
Estucas. Em 1968, Tido Motorista passou a residir em Sao Paulo, onde se apresentou em varias boates
da cidade (DICIONARIO CRAVO ALBIM...); teve composi¢des gravadas por Elizeth Cardoso,

Alcione, Maria Bethania e Jair Rodrigues.

No entanto, esse protagonismo de sambistas negros no espaco radiofonico baiano se deu ao
fato de que alguns representantes da industria fonografica passarem a residir em Salvador, como foi
o caso de Antonio Maria, cronista, compositor e radialista pernambucano, antes radicado no Rio de
Janeiro, que se destacou como um dos nomes mais importantes do cendrio musical brasileiro da época.
Em Salvador, seu estilo inovador rompeu, na Radio Sociedade, com o gosto tradicional predominante
na Bahia, que atendia ao gosto da elite branca local, projetando sambistas negros — como Riachao,
Panela e Batatinha -, que até entdo nao haviam conquistado esse espaco. Foi na voz de Nora Ney,
principal intérprete de Antonio Maria e conhecida nacionalmente, que Batatinha ouviu seu primeiro

samba, Inventor do Trabalho, ser tocado no radio.

Com essas informacdes percebemos o quao a radio exerceu um papel importante na
consolidagdo da experiéncia do samba e de sambistas negros na Bahia (LIMA, 2016; SAMBA
RIACHAOQ, 2001), os quais se tornaram referéncias fundamentais para as geracdes que os sucederam.
No entanto, as novas geracdes ndo puderam continuar usufruindo do ambiente radiofonico da cidade,
que, a partir da década de 1960, perdeu espago para a televisdo, que passou a desempenhar o papel
de principal veiculo de comunicag¢dao do pais; conforme Tinhordo (1981), o resultado disso foi a

interrupcao definitiva entre a produgao de cultura popular e a capacidade de difundi-la.

Em Salvador, essa derrocada do radio repercutiu diretamente na vida dos sambistas, mais
precisamente no inicio da década de 1970, quando foram demitidos e tiveram que procurar outras
profissdes para sustentar as familias. Riachdo recorda com tristeza dos “muitos companheiros” que
“morreram apaixonados, porque a gente comegou jovem e ja estava tudo velho na radio” (RIACHAO
apud SILVA, 2009). No caso de Riachdo, na época com 49 anos, o amigo a dar a mao foi Antonio

Carlos Magalhaes, entdo jornalista do Didrios Associados, que o encaminhou para o Desenbanco,
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antigo Fundo de Desenvolvimento Agricola (FUNAGRO), onde permaneceu na fungdo de continuo

até se aposentar em 1998 (SILVA, 2009).

Lembrando ainda que Riachao, depois de Dorival Caymmi, foi o primeiro compositor baiano
a gravar no Rio de Janeiro em 1950. E mesmo se destacando no cenario fonografico baiano, Riachao,
Batatinha e Tido Motorista so tiveram suas musicas gravadas na década de 1970, respectivamente
seis, cinco e quatro discos. Tido Motorista, quando residiu em Sao Paulo, gravou as musicas Joia do
Maior e Pano da Costa em um compacto simples, pela gravadora Philips (PORTAL CLUBE DO
SAMBA, s/d).

O radialista e sambista carioca Jodo S4%°, radicado em Salvador desde que chegou, na década
de 1970, como representante da gravadora CBS no Nordeste, lembra que foi nesta mesma década que
as radios passaram por uma reconfiguracdo da programagao, com o surgimento das FMs; para ele, as
novas emissoras criadas por “papais ricos” para “agradar os seus filhinhos”, modificando com isso a
estrutura das transmissodes radiofonicas e restringindo ainda mais o acesso do samba e dos sambistas

negro-mesticos a essas transmissoes.

A geracao de sambistas de Salvador, que veio em seguida surgiu, a partir da década de 1960,
das quadras das Escolas de Samba, agremiagdes que substituiram as batucadas no carnaval
soteropolitano, ocupando um lugar significativo até 1975. Os concursos realizados nas quadras dessas
Escolas de Samba revelaram os nomes que mais tarde se consagrariam, até os dias atuais, como a
geracdo mais fértil de sambistas baianos, pelo maior nimero e alta qualidade das composicdes e,
também, por se tratar de um novo contexto do intercdmbio cultural entre a Bahia e o Rio de Janeiro.
Nela se destacaram nomes como Walmir Lima, Nelson Rufino, Edil Pacheco ¢ Ederaldo Gentil.

(CADENA, 2014).

Diante da exclusao do novo padrao radiofénico da Bahia e das deficiéncias das condigdes de
gravagdo, os sambistas baianos dessa nova geracdo, década de 1970, tiveram que se deslocar para
gravar suas musicas no eixo Rio-Sao Paulo, onde estavam concentradas as gravadoras, alguns deles
chegando a morar temporariamente, sobretudo no Rio de Janeiro. Em relagdo a gravacao de discos,
eles deram continuidade a esse percurso musical migratorio, Bahia-Sudeste, ja adotado por
antecessores como Assis Valente e Dorival Caymmi. Muitos deles, a partir do Rio de Janeiro,
conseguiram se projetar principalmente como compositores — ou em parcerias — de sambistas cariocas,

tendo suas musicas gravadas por intérpretes de grande sucesso nacional, tais como Roberto Ribeiro,

% Entrevista concedida em 20/10/2016.
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Bete Carvalho, Martinho da Vila, Clara Nunes, Alcione, sambistas do Clube Cacique de Ramos, como
Arlindo Cruz e Almir Guineto. Zeca Pagodinho, este, que se mantém como um dos principais nomes
do pagode carioca no mercado brasileiro na atualidade chega a dividir a autobiografia em antes e

depois do samba “Verdade”, de composi¢ao do baiano Nelson Rufino.

Por sua vez, Walmir Lima® declarou que foi uma composicio dele que lancou Zeca
Pagodinho como compositor no mercado musical brasileiro, assim como o fez com Arlindo Cruz, ex-
integrante do grupo de pagode carioca Fundo de Quintal; do mesmo modo, foi ele o primeiro sambista
a gravar em selo de luxo da CBS, em 1976, na época, o mesmo selo de Roberto Carlos. Walmir
também se apresentou em Sao Pulo, Estados Unidos e Franga; no retorno, gravou seu primeiro disco

solo no Rio de Janeiro.

Esta geragdo de sambistas, saidos das Escolas de Samba em Salvador, que propiciou a
gravagao de composi¢des dos seus antecessores baianos por nomes consagrados do samba nacional
como Jameldo, Nora Ney, Elizeth Cardoso e Jackson do Pandeiro, que gravaram musicas de Tido

Motorista, Batatinha ¢ Riachao.

Esse intercambio Rio-Bahia propiciado pelo samba, que, na verdade, tem inicio ainda no
periodo colonial - com a chegada das tias baianas naquela cidade - e se mantém até os dias atuais,
passando por varias geracgoes, possibilitado por mediadores e produtores musicais, blocos de carnaval,
perpassando pelas relagdes mais intimas entre familiares, amigos e compadres; nos ultimos anos, com
a presenca de sambistas cariocas protagonizando o cendrio do samba em Salvador, i.e., dos grandes
shows e como socios ou proprietarios de blocos do género no carnaval. Do mesmo modo, algumas
radios, como ¢ o caso da Piata FM, que continua promovendo a vinda de sambistas do Sudeste, tanto
para grandes shows como para o desfile de carnaval. Conforme Walmir Lima e outras pessoas com
quem mantive conversas informais, neste intercdmbio, em termos de composi¢cdo de samba, ainda

nos dias atuais, ¢ a Bahia que mais contribui para o Rio de Janeiro do que a via contraria.

¢! Entrevista concedida em 26/11/2015. Walmir Lima. Cantor e compositor, na época, depois de Riachfo, era o sambista
soteropolitano mais velho dentre os que haviam conseguido projecdo nacional na década de 1970. Walmir Lima ¢ um
estudioso do samba e autor de sucessos que tornaram conhecidos no Brasil, nas vozes de sambistas como Bete
Carvalho, Almir Guineto e Alcione. Conforme declarou na entrevista, lancou Zeca Pagodinho no mercado musical
naquela década. Dada a idade, 85 anos, ela respondia pausadamente, trazendo detalhes em grandes arrodeios até
chegar as respostas. Deixei-o bastante a vontade numa conversa que durou cerca de trés horas, em uma manha que
passei em sua residéncia, localizada no Bairro do Cabula, onde me recebeu com bastante entusiasmo. Ap6s uma longa
jornada no mundo da samba iniciada ainda jovem, permeada de sucessos, dinheiro e anonimatos, Walmir morava de
aluguel, com a aposentadoria de funcionario ptblico estadual e dos pequenos cachés que recebe em apresentacdes de
samba, além dos “restinhos” dos direitos autorais. Durante a entrevista, teceu muitas criticas ao atual cenario do
samba na cidade, sobretudo a UNESAMBA, muitas vezes fazendo questdo de dizer “pode gravar isso ai minha filha,
pois nunca falei sobre isso... pode gravar...”
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5.1 0 CENARIO ATUAL

No periodo de realizagdo da pesquisa para esta tese, 2016 e parte de 2017, em Salvador
existiam cerca de quinze rddios FMs®, sendo a maioria afiliadas de emissoras de outros estados;
outras pertencentes a institui¢des religiosas. No entanto, do total, apenas quatro incluem na grade de
programacao a execu¢ao do samba produzido por sambistas da cidade. Uma, a Educadora FM (107.5)
¢ ligada a TV Educativa do Estado da Bahia, afiliada da TV Brasil; as outras trés sdo emissoras locais:
Piata FM (94.3), Itapud FM (97.5) e Tudo FM (100.7). Nos temos de Bourdieu (1996), a primeira,
pertencente ao campo de producao cultural restrito, e as outras trés, ao campo de producao cultural
amplo. Mesmo que no Brasil, deferentemente da Europa, onde Bourdieu desenvolveu sua anélise, o
processo de desenvolvimento do capitalismo e de modernizagdo dos meios produtivos resultou numa
confusdo de fronteiras entre esses dois campos de producdo cultural, mais especificamente, entre
capital cultural e gosto musical, os quais se configuraram imersos numa interpenetracao historica
entre eles, num transito entre esferas rigidas, no entanto, com logicas diferenciadas (ORTIZ, 1999,
p.29). No entanto, em termos mais gerais, esses dois tipos de programacgdes das radios de Salvador
apresentaram perfis distintos, que, de certa forma torna possivel serem relacionadas aos dois campos

formulados por Bourdieu.

Em entrevista ao programa Fantdstico, da Rede Globo de Televisao, em 2016, um tipico
representante do campo cultural restrito, o jornalista, compositor, escritor, roteirista, teatrélogo e
letrista produtor musical Nelson Motta desdenhou da musica de massa, produzida pela induastria
fonografica no Brasil, ao ponto de afirmar ser um desconhecedor desta “parte do universo da musica
popular do Brasil”. Outro exemplo, desta rigidez aristocratica em relagdo a musica de massa estd na
apresentacdo feita pelo compositor, poeta e produtor musical Herminio Bello de Carvalho, no
programa Roda Viva, em 2007, em que considera apenas cinco nomes da musica brasileira — ndo

revelados - enquanto o restante ¢ “bagulho”.

O slogan da Educadora FM ¢: “O que ¢ bom a gente toca”, cuja programacao musical ¢
composta por um repertdrio que se destina a um publico mais elitizado em termos de capital cultural
e gosto musical (BOURDIEU, 1996), consequentemente, apreciador da “boa musica”, i.e., da

composi¢do que, em tese, prima pelo rigor poético e formal, julgada por critérios mais apurados dos

62 Esta pesquisa se restringiu as FMs porque sdo as radios que dominam o cendrio radiofonico priorizam a execugio de
musica em suas programacdes.
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pares e da critica especializada, de certa forma, dependente, mas ndo submissa, dos ditames do

mercado fonografico.

Dois depoimentos nos possibilitam identificar esses dois subcampos culturais no mundo do
samba urbano em Salvador. No primeiro caso, Pedro Abib®, paulista radicado em nesta cidade onde
¢ professor da Escola de Educagao da UFBA; também ¢ sambista e pesquisador desse género musical.

Pedrao, como ¢ conhecido, lidera e integra o grupo de samba Botequim

composto por jovens da classe média, dentre os quais universitarios, que tem se destacado na cidade
com a realizacdo de uma mesa de samba na praca principal do bairro do Santo Antonio Além do
Carmo, no Centro Histérico, ou em uma area interna da Igreja de Santo Antonio, localizada na mesma
praga, que tem atraido o publico universitario, entre as 18 e as 22 horas das ultimas sextas-feiras de
cada més, com um repertdrio sofisticado, como o chorinho, com composic¢des proprias e de sambistas
consagrados da Bahia: Batatinha, Walmir Lima, Roque Ferreira, Nelson Rufino; e do Brasil: Paulinho
da Viola, Chico Buarque e outros com perfis semelhantes. Conforme Abib, ao compor, os integrantes
do Botequim s6 estdo preocupados em agradar a eles proprios e a boa qualidade poética das

composicdes; com rarissimas excegdes, ndo tocam sambas que fazem sucesso na grande midia.

O segundo depoimento, de Adailton Poesia, que mesmo sendo um compositor de samba-
reggae ¢ com critério de compor semelhante ao de Pedro Abib, traduziu a impaciéncia dos grupos de
samba de Salvador — fato ja mencionados anteriormente -, que preferem cantar sucessos ja
consagrados na midia por estarem mais preocupados em agradar e fazer feliz o publico presente nos
eventos. Por isso, Adailton Poesia considera que “Eles ndo estao preocupados em compor uma musica
legal, mas vao logo tocando os 4its das radios ouvidas pelo povao, pois € o povao que vai pro samba

deles, e quer dangar”.

Na grade musical da Educadora FM a predominédncia ¢ dos géneros e estilos musicais
resguardados sob o guarda-chuva da MPB, os estilos regionais, baianos e nordestino, como Elomar e

Vital Farias, o rock nacional ou Brock; o repertorio do festival de musica realizado, anualmente, pela

63 Entrevista concedida em 21/03/2017. Pedro Abib, conhecido como Pedrdo. Sambista, compositor e intérprete. Paulista,
ha 26 anos residindo em Salvador, onde é professor da UFBA e lider do grupo de samba Bofequim, que se destaca
principalmente no meio intelectual da cidade devido ao estilo de samba mais requintado em termos de sonoridade e
repertorio; o grupo realiza um samba na Praga do bairro Santo Anténio Além do Carmo ou no patio da Igreja do
mesmo santo — ambos localizados no Centro Histérico —, frequentado principalmente por pessoas daquele meio.
Pedrdo também ¢ estudioso do samba e muito respeitado por muitos sambistas de Salvador, dentre os quais alguns
entrevistados para esta pesquisa, que consideram a sua contribui¢do, como sambista ¢ pesquisador, muito importante
para a continuidade do samba na cidade. Entrevistei Pedrdo em uma sala de aula da Escola de Educacdo da UFBA,
onde ¢ professor titular.
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propria radio, no qual inclui a musica instrumental de grupos e artistas originarios da Escola de
Musica da UFBA, alguns artistas do samba-reggae e composic¢des da axé music, contando que sejam
interpretadas por artistas que atendem ao requisito da radio, géneros internacionais como jazz, pop
rock, blues, rap, reggae, musicas latinas e baladas romanticas. Alguns destes tltimos em programas
com dias e horarios especificos, por exemplo, um sobre o comando do bloco-afro I1€ Aiy¢, e outro,
Memorias do Radio, sob o comando do radialista e pesquisador Perfilino Neto, apresentando as
musicas da Era de Ouro do radio, dentre as quais o forrd, que também tem seu lugar na programagao
geral da emissora, principalmente no periodo das festas juninas, incluindo Luiz Gonzaga e de versdes

que aproximam do seu estilo.

No entanto, no que diz respeito ao samba, na classifica¢do da “boa musica” da Educadora FM
ndo entra o samba produzido pela grande maioria dos sambistas e dos grupos de samba populares de
Salvador, que compdem o objeto desta tese. Na grade da emissora, fazem parte apenas os sambistas
mais consagrados e pertencentes as geragdes mais antigas como Riachdo, Batatinha, Walmir Lima,
Nelson Rufino, Edil Pacheco, Roberto Mendes e Roque Ferreira, sendo este ultimo o grande
responsavel pela execugdo do samba-de-roda da Bahia. Mesmo assim, a execu¢@o desses sambistas ¢
reduzida em relagdo a importancia que eles representam para o samba da Bahia e do Brasil, como ¢
o caso do proprio Roque Ferreira, que, transformou-se no compositor de samba mais requisitado pelas
intérpretes brasileiras consagradas e reconhecidas pela critica especializada, como Maria Bethania e
Roberta S4; esta chegou a gravar um CD s6 com musicas do compositor. Mesmo com CD novo, como
¢ o caso de Edil Pacheco, esses sambistas baianos s6 sdo executados vez ou outra, durante a

programacao didria da Educadora FM.

Essa invisibilidade dos sambistas locais no espaco das radios da Bahia, e, consequentemente,
o desconhecimento deles por parte da juventude, levou Pedro Abib a produzir um documentario,

juntamente com os seus alunos da UFBA, em 2007, intitulado Batatinha e o samba oculto da Bahia.

Dentre os grupos e sambistas mais novos, na programagao da Educadora FM, vez por outra,
a musica do grupo Botequim ¢ executada, geralmente em programas com participagdes ao vivo. Desta
geracdo, o destaque na radio tem sido dado a sambistas mulheres, dentre as quais Mariene de Castro,
que chegou a residir no Rio de Janeiro, com apoio da sambista carioca Beth Carvalho, e onde
conseguiu dar continuidade na carreira solo, mas, embora tendo apoio da rede Globo de Televisao,
com atuacao numa novela desta emissora e participar do fechamento das Olimpiadas no Brasil em
2014, ainda ndo alcangou um sucesso expressivo em ambito nacional. As Ganhadeiras de Itapua, que

também participaram da abertura das Olimpiadas em 2014; Juliana Ribeiro e Clécia Queiroz, ambas
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sambistas e pesquisadoras do samba; a primeira com composi¢des proprias € em parcerias com
sambistas locais; a segunda com um repertéorio marcado pelo samba-de-roda do Reconcavo,
principalmente das composi¢cdes de Roque Ferreira; e Claudia Costa, que tem se destacado pela
participacao do bloco-afro Cortejo Afro, um dos blocos que, também, tem se destacado no carnaval

de Salvador, nos ultimos anos, entre artistas e intelectuais.

Na Educadora ha um programa destinado ao samba, intitulado Brasil Pandeiro, que vai ao ar
aos domingos, das 9h as 10h, sob o comando do cantor e compositor Jonga Lima — um dos artistas
soteropolitanos que migrou, de um estilo mais pop, para o samba —, no qual mantém o padrao da “boa
musica” requisitado pela Educadora, incluindo sambistas da MPB - Paulinho da Viola, Chico Buarque,
Maria Rita, dentre outros. Nem mesmo os sambistas do partido alto ou pagode carioca recebem

destaque semelhantes aos intérpretes e compositores da MPB.

Durante o programa, o locutor Jonga Lima conta episddios da histéria do samba no Brasil,
tomando como referéncia estudos realizados por pesquisadores sobre a musica brasileira do eixo Rio-
Sao Paulo, como 4 Cangdo do Tempo: 85 anos de musicas brasileiras, de Jairo Severiano e Zuza
Homem de Mello e 101 cangoes que tocaram o Brasil, do jornalista e produtor musical Nelson Motta,
exatamente desses dois intelectuais e produtores musicais que menosprezam, ao ponto de desconhecer,
a producao musical popular de massa veiculada no Brasil. Também sdo realizadas entrevistas com
artistas locais - ndo necessariamente sambistas - e divulgag@o de eventos de samba desta linhagem na
cidade. H4 um momento denominado Prata da Casa em que um sambista da cidade ¢ destacado

através da execucgao de duas de suas musicas.

Na entrevista para esta tese, o sambista Du Marques® contou que participou da elaboragio
deste programa, cujo objetivo inicial era divulgar o samba da Bahia. No entanto, conforme ele: “O
programa desvirtuou, deixando de dar visibilidade aos artistas da terra, por isso, achei melhor sair;

ndo tinha mais interesse em ndo atender a este objetivo”.

Seguindo a mesma linha da rddio Educadora FM, durante o desenvolvimento desta pesquisa,
na radio Excelsior FM, da Arquidiocese de Salvador, que destacava a musica classica na programacgao,
havia o programa Palco do Samba, produzido pelo radialista Berduega —um dos locutores de eventos
de samba da cidade —, que ia ao ar ao meio-dia dos domingos. Neste programa predominava os artistas
mais consagrados de duas versdes do samba carioca: o partido-alto e primeira geracdo do samba-

can¢do. Do mesmo modo, contava a historia de algum sambista ou fato relacionado ao mundo do

%4 Entrevista realizada em setembro de 2014.
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samba e divulgava eventos na cidade; nesse aspecto, muito mais popular do que a o programa Brasil

Pandeiro.

Nas outras trés Piata, Itapud e Tudo FM, o predominio € o repertério “popularesco”, do campo
cultural amplo, produzido pela industria fonografica destinada a massa de consumidores, cujo
dominio de mercado na cidade as duas primeiras ocupam o topo, respectivamente. Nesse repertorio
estdo incluidos os #its dos segmentos e/ou produtos da industria fonografica, dominado no momento
apice deste estudo — 2015 e 2016 — pelas vertentes do pagode baiano e do pagode romantico do
Sudeste do Brasil, principalmente artistas e grupos mais novos; de artistas que sobreviveram da axé
music, uma vez que desde a década de 1990 este repertorio cedeu lugar para os modismos musicais
que a sucedeu: o arrocha®, o forrd eletrdnico e, no topo, uma nova versio da musica sertaneja -
inicialmente denominada sertanejo universitario, agora, misturada com o arrocha baiano; ritmo que
a tornou com uma sonoridade mais pulsante e alegre, diferenciando da melancolia que caracteriza o

sertanejo tradicional, que, até entdo, o repertorio estava relacionado a temas ligados a zona rural do

pais.

Nesta nova versao do sertanejo, que tem ocupado o topo de sucesso deste campo no Brasil,
tem-se destacado vozes femininas, sozinhas ou em duplas, espalhando pelo pais inteiro letras
ultrarromanticas, uma espécie de nova versao de dor-de-cotovelo, que t€m por base o revide das
mulheres as injurias e traigdes amorosas, tradicionalmente atribuidas ao universo masculino. Os
discursos dessas compositoras obtiveram o respaldo de correntes feministas e conquistado uma
popularidade até entdo incomparavel do universo feminino, haja vista o contexto atual do vigor da
Lei Maria da Penha em prol da defesa e manutencao dos direitos da mulher, de dentncia e punicao
do machismo e de seus maleficios — como o feminicidio — que ainda marca a sociedade brasileira

como um todo.

Como regem as leis de transmissdo no Brasil, todas essas radios sdo concessdes publicas
manipuladas por grupo de empresarios e produtores, no caso de Salvador, por familias de politicos

ou empresarios — em grande parte pessoas estranhas ao mundo artistico®® — cuja logica é a mesma

5 O arrocha & um ritmo ¢ uma danga de par altamente sensual, muito dificil de aprender, que surgiu na zona do baixo
meretricio do municipio de Candeias, localizada na regido metropolitana de Salvador, que faz uma mistura entre os
estilos da seresta denominada musica brega ¢ o forrd; surgida na década de 2000, nos ultimos anos se transformou
num segmento de mercado influenciando, inclusive, outros estilos, como o sertanejo universitario.

% Essa caracteristica de parte do empresariado musical no Brasil ¢ sempre mencionada por criticos como Herminio Bello
de Carvalho e Rui Castro. Um exemplo bem ilustrativo foi de Wesley Rangel, que na época da criagdo da gravadora
WR, responsavel pelo surgimento do mercado da axé music, a ideia inicial era abrir uma lavanderia, quando foi
aconselhado por um cunhado a trabalhar com gravacao de jingles comerciais.
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dos veiculos de comunicag¢dao de massa do pais, no que diz respeito a divulgacao dos produtos do
mercado que se estrutura em ambito nacional e internacional. Ou seja, nessas radios s6 tocam esses
produtos, tornando-se um espaco altamente rigido, mas apto a sofrer fraturas, isso quando um artista
consegue obter um sucesso de publico através das midias sociais em voga, obrigando a midia em
geral veicular esses sucessos. Do contrario, para alcancar esse mercado, o artista tem que ser
produzido por algum empresario renomado ou mediante o pagamento do jaba, pelas gravadoras,
produtores, radialistas ou pelo proprio artista. No universo do samba, conforme revelou um sambista
de Salvador: “O problema ¢ que os sambistas daqui ndo gostam de dar ponta — pagar jaba — aos

radialistas, pois radialista gosta ¢ de ponta; a minha musica toca quando eu pago”.

Nessa mesma linha de programacao, por 25 anos, a Piatd FM se mantém em primeiro lugar.

'79

Com o seu slogan “Empurra Piatd!”, esta radio segue “empurrando” os produtos da industria
fonografica por toda Salvador e demais cidades da Bahia, do Brasil, até do exterior®’. Indo de
encontro a popularidade das novas cantoras sertanejas, em alguns programas da Piatda FM sao
veiculados — insistentemente — letras do pagode baiano que retratam o que ha de mais esdrixulo em
termos de pornografia e desrespeito as mulheres. Sdo programacdes que nao levam em consideracao
a Lei 12 573/2012, denominada Lei Antibaixaria, criada na Bahia e estendida para outros Estados,
como Goias. Como esta escrito no site da Revista Cientifica do Curso de Direito da Universidade

Estadual do Sudoeste da Bahia/UESB (2017):

A Lei Antibaixaria, tem por finalidade coibir a Administragdo Publica de
contratar artistas que tenham em seus repertorios musicas que desvalorizem,
incentive a violéncia ou exponham as mulheres a situagdo de constrangimento, ¢
manifestagdes de homofobia ou discriminagdo racial, bem assim apologia ao uso de
drogas ilicitas.

Distinguindo-se desse “pagode-baixaria”, na Piatd FM vai ao ar aos domingos, das 6h as 10h,
o programa Roda de Samba, produzido pelo radialista Jota Z6 — um negro, que também ¢ produtor
de grupos de samba e colaborador dos eventos dos “de dentro do samba” de Salvador -, no qual

artistas e grupos nao precisam pagar o jaba para terem suas musicas veiculadas.

A outra radio ¢ a Itapud FM, a qual segue a mesma linha, em termos de estrutura e

programacao, da Piatd FM e com a mesma popularidade na cidade. Nela, também, ha o programa

7 Durante a programagdo da radio, os locutores leem mensagens de ouvintes de paises da América Latina, dos Estados
Unidos e da Europa.
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SamBrasil, sob o comando do radialista Jeferson Oliveira - popularizado como Jefinho Simpatia - aos

domingos e feriados, das 6h as 9h.

A terceira radio, a Tudo FM, além da veiculacdo do samba na grade didria de programagao,
existe um programa destinado especificamente ao samba: o Samba da Alegria, sob o comando do
radialista Jodo S4, que vai ao ar das 7h as 9h dos sabados, domingo e feriados; no entanto, conforme
Jodo S4, este programa ndo tem uma permanéncia definida, alterando conforme os recursos que ele
dispde para manter no ar. O radialista também mantém uma programag¢ao de samba on-line, com 24

horas de duragao.

De um modo geral, nessas trés ultimas radios também ha espaco para grupos de samba da
vertente tradicional de Salvador, dentre os mais populares e com melhor producgdo destacam-se nomes
como Bambeia, Movimento, Fora da Midia, Batifun, Negros de Fé e Katulé; todos misturando o
partido-alto carioca com o samba-de-roda baiano. Outros grupos e sambistas t€ém espagos em suas
programacdes, com repertorios predominantes deste samba-de-roda, a exemplo do Viola de Doze e
Juninho de Cachoeira — referente a sua origem desta cidade do Reconcavo — o qual se apresenta

também em eventos de samba dos “de dentro” em Salvador.

Por outro lado, radios populares de Salvador, principalmente as que ocupam o topo: Piata FM
e Itapud FM seguem o mesmo padrao das radios pioneiras no Brasil, que visavam alcangar o grande
publico com programas que contavam com a participacdo direta dos ouvintes de vérias maneiras
(TINHORAO, 1997). Ou seja, pedindo musica, enviando mensagens para conhecidos ouvintes de
outras localidades, felicitando pela passagem de aniversario, fazendo juras de amor, dentre outros
assuntos; também divulgam a agenda do samba da cidade, da regido metropolitana e de cidades mais
proximas da capital, dos blocos de samba no carnaval e realizagdo de sorteios que incluem desde
eletrodomésticos até convites para eventos e shows, de samba e de pagode, na cidade. Do mesmo
modo das radios pioneiras, fazem transmissao de programas ao vivo, realizados nos bairros populares
juntamente com eventos e participacao dos ouvintes, promovem grandes shows de samba com a
participacdo de grupos locais. O chamamento para esses shows sempre conta com participagdo de
uma estrela do samba de grande sucesso nacional do momento, geralmente sambistas do Sudeste do
pais. A vinda desses artistas do Sudeste ocorre principalmente no periodo do verdo e do carnaval; fato
ja mencionado em outras partes deste texto, que tem provocado criticas e disputas entre sambistas

baianos e daquela regido.
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Do mesmo modo, na Tudo FM, no programa Samba da Alegria, Jodo Sa realiza entrevistas
sambistas e grupos de samba, fazendo apresentagdo ao vivo; os ouvintes participam; divulga eventos
de samba — muitos dos quais organizados por ele pelo proprio — dos blocos de carnaval; um dos
momentos mais esperados ¢ o da receita de um prato da cozinha tradicional e popular de Salvador.
Neste programa, alguns artistas e grupos da cidade também sao dispensados do jaba; no entanto,
assim como o programa de Jota Z0, a retribuicdo dos artistas se da através da participagdo deles nos
eventos organizados pelos radialistas, nos quais recebem o transporte para o deslocamento, bebida,
lanche, comida. Por parte de produtores com pouco poder aquisitivo, como ¢ o caso de Jodo S4, torna-
se dificil manter o programa no ar, tendo em vista as despesas com o aluguel do horario na radio, na

época ao custo de sete mil reais mensais.

Todas essas observacdes nos permitem inferir que, de forma geral, os sambistas baianos que
procuram manter o formato do samba tradicional, com qualidade em termos musicais e profissionais,
sdo invisiveis no campo da musica da Bahia (BOURDIEU, 1996). Como vimos, mesmo com a
possibilidade de aparecerem, vez por outra, em um programa especifico de determinada de radio, ha
uma exclusdo deles, tanto nos veiculos de comunicacao vinculados ao campo da produgao restrita —
como ¢ o caso da FM e TV Educadora da Bahia —, como dos veiculos vinculados ao campo da
produgdo ampla (BOURDIEU, 1996) uma vez que, mesmo no caso dos programas de samba das FMs
Piat3, Itapua e Tudo, o predominio é do samba e de sambistas cariocas. A excecdo dos sambistas do
pagode baiano, que mesmo de forma bastante reduzida em relacdo ao protagonismo que tiveram dos
anos de 1990 (OLIVEIRA, 2001, LEME, 2003), ainda ocupam um lugar de destaque no campo da

produgdo ampla, sobretudo em Salvador.

As observagdes dos radialistas baianos Perfilino Neto e Manuel Canario (apud LIMA, 2016)
sdo bastante esclarecedoras sobre este aspecto. Para eles, desde o inicio, as emissoras de radio eram
empresas incipientes até a década de 1960, que pagavam mal aos artistas, dos quais ganhavam melhor
aqueles que possuiam conhecimento da estrutura empresarial, nao se deixando cair no
deslumbramento da fama, com consciéncia do autovalor, dos direitos trabalhistas e de autoria. Os
dois radialistas pontuam que esse ndo foi o caso de Riachao, pois mesmo fazendo muito sucesso ndo
gozou por completo das obras que produziu. Como descrito por Lima (2016), Riachdo foi um
sambista baiano, negro, semialfabetizado, saido das rodas de samba e de capoeira das ruas de
Salvador para o palco das radios e para a industria fonografica, mas com uma atitude muito diferente
dos artistas do Sul do pais, que se “destacavam porque sabiam cobrar” (PERFILINO NETO apud
LIMA, 2016, p. 58). Zulu Aradjo (in SEMINARIO DA UNESAMBA, 2015) se referiu a um

“atavismo da escravidao” que acompanha a mentalidade da populacao negra no Brasil em relagdo a
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capacidade para empreender e ganhar dinheiro, como se isso fosse lhe fosse pecado. Para Wadinho
Franga®, o samba tem que ser olhado de outro jeito, como uma forma de ganhar dinheiro, um

empreendimento.

Por sua vez, Lima (2016, p. 65) argumenta que esta foi a maneira “truncada” e “perversa” que,
historicamente, o negro foi tratado no ambito das artes e da produgao cultural do Brasil (LIMA, 2016,
p. 65). No caso da musica, antes de registrar suas composi¢des, muitos negros, de forma ingénua,
confiante na “palavra dada” por pessoas inescrupulosas, perderam direitos legais sobre o que seria
producdo intelectual individual e autoral, mesmo com alguma autoria sendo reconhecida
posteriormente; contudo, sem nenhum retorno financeiro. Assim como ocorreu com a maioria dos
sambistas negros e pobres do Rio de Janeiro, Riachdo também foi vitima em ter uma de suas musicas
apropriada por outro artista; neste caso, de forma mais dramatica por se tratar de outro negro e
nordestino, Jackson do Pandeiro, o idolo e ja ilustre na época, a quem Riachao ofereceu uma de suas
cangdes e, no final, Jackson a registrou como sendo dele proprio a autoria, deixando o “malandro” na
mao (LIMA, 2016). Para Canario (apud LIMA, idem) isso resultava da “infantilidade”, da “falta de
discernimento” e da “necessidade de tutela”, ndo s6 de Riachdo, mas de artistas que se encontravam

na mesma situagao.

No cenario musical atual, o conhecimento da estrutura empresarial se tornou muito mais
necessario, haja vista a ampliacdo do mercado, muito mais competitivo e, consequentemente, mais
exigente em relacdo a tomada de consciéncia do artista em relagdo ndo somente a propria capacidade,
mas também dos seus direitos. Essa apropriagdo de composi¢ao por parte de outra pessoa ¢ uma
pratica frequente no cendrio musical de Salvador. Principalmente no inicio do surgimento dos blocos-
afro e da axé music, quando os compositores, sem poder e dinheiro, eram obrigados a dividir a
parceria com o artista de sucesso que gravava suas composi¢cdes (OLIVEIRA, 2001). Era a
contrapartida, muitas vezes se resumindo no acréscimo de poucas palavras, “um bla bla bla” no refrao,

como bem mencionou Adailton Poesia, para o interprete se tornar parceiro da composigao.

Infelizmente, essa pratica ainda persiste no cenario musical brasileiro, fato que também
propiciou a tomada de consciéncia por parte dos compositores baianos no que se refere ao registro de

suas musicas, a sua vinculagdo a uma editora e, consequentemente, a garantia dos direitos autorais.

%8 Entrevista concedida em 10/12/2015. Wadinho Franca. Presidente do Bloco Alvorada, que completou 42 anos em 2017,
ex-presidente da Unesamba e um dos responsaveis pela organizacdo da Caminhada do Samba. Com uma trajetoria
longa no universo do samba da cidade, Wadinho me recebeu na sede do Alvorada, onde respondeu a todas as perguntas
de forma tranquila e paciente. Bastante simpatico, € carismatico no mundo do samba, fazendo o contraponto as criticas
destinadas a José Luiz Areré pelos demais sambistas no que se refere a Unesamba.
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Do mesmo modo, o reconhecimento do autovalor — ou “saber se organizar para poder ganhar mais”
— ficou muito mais evidente. No cendrio musical baiano temos exemplos de estrelas da axé music,
como Ivete Sangalo e Claudia Leite, cujo enriquecimento resultaram sobretudo de suas bases de
sustentagdo constituidas por empresas muito bem estruturadas, comandadas por membros das
proprias familias e ndo mais sob a tutela exclusiva de empresarios. Mesmo assim, como bem frisou
Maz¢ Lucio (ibidem), no mundo do samba, de um modo geral, o afa pela fama faz muitos artistas
jovens repetirem a atitude “infantil” e “falta de discernimento em relagdo ao autovalor” e se
entregarem a tutela de empresarios inescrupulosos, que, no final, tornam-se presas faceis de
manipulagdo por parte desses empresarios. Assim, também, existem muitos exemplos de artistas
baianos que fizeram sucesso no inicio da axé music, alcangaram melhoria em termos econdmicos,

mas apenas de forma passageira, voltando depois para a pobreza e o anonimato.

Por parte dos sambistas, muitos desistem no meio do caminho, sem ter alcangado os objetivos
que os moveram inicialmente. Isso acontecem principalmente com as formagdes em grupos, atingidos
pela falta de capacidade para obterem o alto custo da produgao e a falta de apoio de empresarios com
dinheiro suficiente para investirem neles. Por outro lado, também sdo atingidos por ndo abrirem mao
da fidelidade ao formato do samba urbano tradicional, de dificil adaptacdo ao formato cabivel e
exigidos pelos meios de divulgacdo e disseminacdo musicais existentes em Salvador. Para os que
conseguem se manter fazendo samba, a op¢do ¢ se contentar com a audiéncia do fiel e entusiasta
publico que os acompanham em suas intensas agendas de eventos que realizam em vérias localidades

da cidade, durante o ano inteiro.
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CAPITULO 6 - A CAMINHADA DO SAMBA

Este capitulo apresenta uma descrigdo da Caminhada do Samba, a festa-cortejo-espetaculo
realizada no centro de Salvador que, nos ultimos anos, tem reunido o maior nimero de participantes
em torno de manifestacdes do samba na cidade. O eixo central o evento como vazamento do samba
dos “de dentro” para a espetacularizagdo no espaco publico, destacando a corporeidade vivenciada
pelos negros neste cenario. Na tltima parte sera apresenta uma avaliagdo dos sambistas sobre a Unidao

dos Sambistas da Bahia (Unesamba), principal entidade de representacdo do género musical da cidade.

Figura 26 Caminhada do Samba, 2014. © sirleide oliveira
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A Caminhada do Samba acontece, geralmente, no tltimo domingo de novembro, juntando as
comemoracdes do més da consciéncia negra (novembro) ao dia do samba (2 de dezembro),
percorrendo os quatro quildometros do circuito do carnaval do centro da cidade, que vai do Praga do
Campo Grande até a Praca Castro Alves, retornando pela Rua Carlos Gomes até os Aflitos.O evento
¢ realizado pela Unesamba e conta com a participagdo dos nove blocos que compdem essa entidade,
com 0s seus respectivos trios elétricos, que sao alugados para a caminhada e, também, para o carnaval.
As opinides sobre o nimero do publico participante oscilam entre quatrocentos a seiscentos mil; os
mais entusiasmados chegam ao exagero de um milhao e meio. O certo ¢ que, como cortejo festivo no

centro da cidade, ¢ uma multidao s6 comparavel a Parada Gay e ao carnaval.

No inicio, participavam apenas seis blocos; depois, passaram a participar todos os demais:
Alerta Geral, Alvorada, Amor e Paixdo, Pagode Total, Proibido Proibir, Q Felicidade, Reduto do
Samba, Samba Popular e Vem Sambar. A Unesamba divide por igual os recursos recebidos de
patrocinadores para o evento, mas cada bloco tem autonomia para contratar o trio elétrico, a banda e
artistas para os seus desfiles. Conforme Wadinho Franc¢a®, diretor do Bloco Alvorada que integra a
Unesamba e organizador da caminhada no ano de 20147%, 0 evento surgiu com a criagio da Unesamba,
em 2003, por um grupo de sambistas da cidade, como uma tentativa de retomar as manifestagdes
culturais de matriz africana em Salvador, sobretudo o samba, que havia perdido espaco no carnaval
da cidade durante o periodo de predominio da Axé Music. A proposta do grupo de sambistas incluiu
a criacdo de uma entidade que os representassem e de uma celebragdo que os mostrassem
publicamente, fora do carnaval, com desfile de trios elétricos. Conforme Wadinho: “O objetivo era
fazer o nosso carnaval diferente do carnaval, que ¢ de noite; fazer o nosso durante o dia também, com
trio elétrico [...] e, também, de nos colocarmos no mercado musical, além de deixarmos um legado
cultural, que as pessoas comegassem a entender como era que funcionava o samba em Salvador”.

(WADINHO FRANCA, 2015).

A ideia do trio elétrico resultou de uma exigéncia dos integrantes mais jovens da Unesamba,
em fazer um evento com “uma linguagem que fosse a deles, mais moderna”. Na verdade, da juventude
da qual Wadinho faz referéncia fazem parte filhos, sobrinhos e amigos dele e dos demais diretores da
entidade, um grupo de universitarios que tém dado uma contribui¢do muito importante para os atuais
movimentos de samba em Salvador. Inicialmente, a caminhada estava prevista para ser realizada em

20 de novembro, dia da Consciéncia Negra; depois, no dia do samba, 2 de dezembro, ja que se tratava

% Entrevista concedida em 10/12/2015
70 Cada ano a Caminhada é organizada por um dos seus diretores
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de uma manifestacao de sambistas. No entanto, como ndo queriam substituir (mas agregar) a luta do
sambista Edil Pacheco — responséavel pelas comemoragdes do Dia do Samba na cidade —, a data

terminou sendo instituida para o ultimo domingo do més de novembro.

A criacao da Unesamba ocorreu em uma sessao solene na Camara Municipal de Salvador,
apos ser aceita e presidida pelo entdo vereador Waldenor Pereira (PT), contando ainda com um
seminario sobre o género musical da cidade. Nesta sessdo participaram o Conselho do Carnaval de
Salvador, entidades representantes do samba neste Conselho, representantes das agéncias de cultura
e turismo dos governos municipal, estadual e federal contando com a presenca do entdo presidente
da Fundagdo Palmares, o baiano e militante negro, Zulu Araujo. A sessdo contou ainda com a presenga
de estudiosos, pesquisadores, interpretes, compositores e “amigos do samba”, em sua maioria pessoas
ligadas a militdncia negra. Do semindrio participaram as Ligas das Escolas de Samba do Rio de
Janeiro e de Sao Paulo, conforme Wadinho, por serem mais experientes em relagdo ao
empreendedorismo e captagdo de recursos, também, como uma forma de compartilhar essas
experiéncias e formar parcerias com os baianos, ja que eram ‘“coisas que nds baianos ainda nao
sabiamos fazer. Dessa forma: Colocamos todas essas pessoas na mesa para decidirmos os rumos do
samba em Salvador, uma necessidade de conquistar parceiros e desenvolver mecanismos para ir
buscar dinheiro para fazer tudo isso”. Outros seminarios foram, e vém sendo realizados durante os
onze anos de existéncia da Unesamba, fato que tem garantido uma série de incentivos e isengdes

fiscais por parte dos 6rgdos governamentais.

Inicialmente, a divulgacao da Caminhada era feita através de panfletos, cartazes e camisas.
Essas camisas ndo eram vendidas, mas doadas para entidades e instituigdes de assisténcia social a
populacdo de baixa renda da cidade — associag¢des de bairros, creches, candomblés, igrejas —, que as
trocavam, nos seus respectivos bairros, por leite em pd, como uma maneira de incentivar as pessoas
do bairro a participarem da caminhada. “Foi uma maneira de agregar as instituigdes e divulgar o
evento, além de ajudar a quem necessita” (WADINHO FRANCA, 2015). Outra maneira de

divulgacao era feita pelos programas das radios que divulgava o samba na cidade.

Para ocupar o espaco publico do percurso da Caminhada, os organizadores também tiveram
que adotar algumas medidas requisitadas pela logistica do evento, as quais envolviam parcerias com
orgaos oficiais, como Policia Militar e Secretaria de Saude, bem como iniciar o desfile na parte da
tarde, de modo que ndo atrapalhasse as cerimdnias religiosas das igrejas do centro da cidade,
realizadas no domingo pela manha. Outras providéncias foram exigidas pelos representantes do

comércio das ruas por onde passam os trios elétricos, dentre os quais o respeito aos decibéis
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permitidos por lei, para que o som ndo quebrasse objetos como lentes de 6culos nas 6Oticas e/ou objetos

semelhantes.

No que se refere a organizagdo interna, o critério principal estabelecido pela Unesamba ¢ que
participem somente os blocos que a compde e sambistas de Salvador; uma forma de a entidade
amenizar as reclamacgodes dos sambistas baianos pelo protagonismo dos cariocas no carnaval e nos
grandes shows na cidade. Conforme Wadinho Franca, outro critério ¢ ndo cantar “samba apelativo
com desagravo e rebaixamento da mulher, pois um dos compromissos dos blocos de samba de
Salvador ¢ combater a violéncia contra a mulher”, numa mencao direta aos grupos de pagode cujas
letras j& resultaram na criacdo de uma lei municipal antibaixaria, proibindo esses grupos de serem

patrocinados com recursos publicos.

Embora ja estivesse em sua nona edi¢do, e reunindo em torno de seiscentas mil pessoas, sO
tomei conhecimento desta caminhada em 2012, ano que fui aprovada na selecdo do doutorado. Anos
antes, havia escutado um comentario (en passant) de amiga que morava perto do circuito, do tipo
“hoje a rua aqui vai lotar com a caminhada do samba”, mas que ficara no esquecimento. Em 2013,
participei pela primeira vez, tendo, inclusive, conseguido subir no trio elétrico do tltimo bloco da fila,
o Samba Popular, em torno das 17 horas, apos passar a tarde inteira me movimentando na praga,
colhendo informacao e observando o evento. Permaneci no trio elétrico até as 22 horas, quando desci
no meio da Rua Carlos Gomes, com o trio ja voltando para os Aflitos, mas deixando uma multidao
sambando atrds. Do alto do trio presenciei todo o percurso e fiquei impressionada com a dimensao
do evento bem, do entusiasmo e entrega dos participantes, além da participacdo dos moradores dos

prédios localizados no percurso, com danca, aplausos e confetes de papel picado.

Era 2014, mais uma vez, eu estava 14 para a nona edi¢do da caminhada. Era 30 de novembro,
de um domingo ensolarado e muito quente, marcada para iniciar as 15 horas. Cheguei ao ponto de
partida, a Praca do Campo Grande, as12h30, depois de uma refei¢cdo refor¢ada ja que a jornada que
me esperava seria longa, sem horario certo para terminar. Naquela hora, embora a cidade ainda
estivesse com o seu fluxo normal de transeuntes e veiculos, ao chegar a praca, dava para perceber que
o dia era de festa. Isso porque o volume estridente do entrecruzamento de varios sons ecoava na praga,
vindo da passagem do som dos trios elétricos estacionados em filas em dois lados perpendiculares da
praca (Figura 26). Trés trios na via principal, em frente ao Teatro Castro Alves, e seis ao lado do
Sheraton Hotel da Bahia. Um dos sons vinha de um saxofone que tocava uma musica lenta em um

dos trios; outro, da bateria de um trio mais adiante e, do outro lado da fila, um trio tocava reggae.



Figura 27 Disposicao dos trios elétrico no Campo Grande para a Caminhada do Samba - 2015.
© _sirleide oliveira

Em alguns lugares da praga, ambulantes ja se movimentavam, chegando ou arrumando suas
mercadorias em caixas de isopor, carrinhos e carrogas de mao; outros arrumavam barracas
(padronizadas) na calgada do Teatro Castro Alves; um casal acompanhados de um filho, de mais ou
menos onze anos de idade, amarravam suas mercadorias (colares, dculos, enfeites de cabelo) na grade
que cerca o jardim da praca. Mais adiante, um grupo de rapazes chegava com grandes sacos, contendo
camisas dos blocos, feitas para serem distribuida entre participantes da caminhada. No meio da praga,
ainda havia uma grande movimentacdao de pessoas em uma feira gastrondmica e de artesanato que

havia comegado no periodo da manha.

Cada trio elétrico estampava banners com nomes dos seus respectivos blocos e artistas
principais; alguns anunciavam a idade do bloco e os dias de desfile no carnaval; nomes dos
patrocinadores particulares e da Unesamba. Em alguns deles, esses aniincios eram vistos no momento

do desfile, depois de acesas as placas de led. No dia anterior, eu havia lido numa matéria na internet
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que a Unesamba iria homenagear alguns sambistas, baianos e cariocas, alguns ja falecidos, além do
sambista baiano Raimundo Sodré, o principal homenageado daquela edi¢do. Homenagem que se lia
estampada nas grandes faixas brancas, escritas com letras azuis, estendidas na lateral de todos os trios:
a Unesamba, uma homenagem dos baianos Walmir Lima, Edil Pacheco, Guiga de Ogum, Mestre
Prego, Queinho Pinto, mestre Nelito do Pandeiro, Arnaldo Silva, Nelson Babalao, Gilson Jararaca,
Paulinho Camafeu, Riachdo, Ederaldo Gentil e Paulinho Caca (estes dois ultimos ja falecidos); ao
carioca Dudu Nobre. A homenagem a Raimundo Sodré, que participava do evento, ouvia-se nos

discursos pronunciados antes da saida do cortejo.

Na via principal da praca, em frente ao Teatro Castro Alves, estavam os trés trios elétricos que
abririam o desfile: em primeiro lugar, o do bloco Alvorada, com o grupo Bambeia e convidados. Uma
grande faixa na lateral do trio anunciava que o Alvorada era o bloco de samba mais velho em atividade
no carnaval de Salvador, que desfilava desde 1975, ano que corresponde ao penultimo desfile das
escolas de samba no carnaval da cidade. Conforme Wadinho Franga, o Alvorada foi o tinico bloco de
samba que sobreviveu diante do protagonismo da axé music no carnaval, guardando o lugar na fila
para os outros que depois chegariam com a Unesamba. Por isso, seu lugar de honra para abrir o cortejo
da caminhada. Em segundo lugar, encontrava-se o bloco Alerta Geral com o grupo Katulé, no trio
Tras a Massa. Nesses dois primeiros trios, outros banners menores estampavam os nomes dos
patrocinadores de ambos os blocos: duas marcas de produtos para cabelo, uma para “cabelos-afro”,
prometendo “restauracdo, revitalizagdo, fortalecimento e tonificacdo”; outra para “cabelos macios e
faceis de pentear”. No trio do Alerta Geral, ainda havia a empresa de tecnologia Congremassa ¢ a
marca da cerveja Bhrama. O terceiro e ultimo trio desta fila que saia da frente do Teatro Castro Alves
era do bloco Pagode Total, com a banda £ o Tchan do Brasil. Ao fundo deste trio, outra grande faixa
destacava os nomes das estrelas da banda, Beto Jamaica e Compadre Washington; banners
comemoravam os 15 anos de desfile do Pagode Total na quinta feira do carnaval e anunciavam o
patrocinio de outras trés marcas de produtos para cabelo; mais embaixo outros dois menores: um com
a foto do Projeto-creche Casinha da Crianga e outro de um grupo de apoio a uma instituicao de

assisténcia a criangas com cancer.

Na fila ao lado do Sheraton Hotel da Bahia, o quarto trio do cortejo era do bloco Proibido
Proibir com o trio Ricarddo. Em um dos lados desse trio, um enorme banner estampava o nome do
patrocinador, a marca de bebida skol, numa bonita foto que tinha como fundo a paisagem do Farol da
Barra. O quinto bloco, o Reduto do Samba com o trio Light e o grupo Viola de Doze, com mulheres

vestidas de baiana e representantes do candomblé da Nac¢do Angola. No sexto lugar, o bloco Vem
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Sambar se destacava dos demais pela grade de protecao na parte superior do caminhao, feita com

tubos de metais cujo brilho parecia ter saido da fabrica naqueles dias.

O sétimo da fila era o bloco Amor e Paixdo com o trio Porraddo; nele, uma grande faixa na
lateral exibia a foto do sambista Nelson Rufino, um dos proprietarios do bloco; banners menores
mostravam os sites e os numeros dos telefones do bloco. Este trio também se destacava pela estrutura
grandiosa do caminhdo. O oitavo bloco, o Samba Popular com o trio Magia. Por fim, o nono bloco Q
Felicidade, no trio Parajos. Os trios elétricos que ndo consegui ler as mensagens — como o nome das
bandas — eram escritos com placas de /ed, que s6 foram acesas depois que entraram no cortejo, apos

sair do Campo Grande.

J4 havia se passado mais de uma hora da minha chegada ao Campo Grande, e os musicos
continuavam passando o som em cima dos trios elétricos. Um deles tocava reggae, atraindo para o
seu entorno malucos e mendigos de rua, catadores de lata, que dangavam, brincavam e davam muitas
gargalhadas, numa alegria sem igual; um desses catadores se destacava por usar uma meia trés quartos
amarela e uma camiseta rosa choque justa e decotada, ambas com muito brilho; era o mais animado,

dancando proximo ao saco contendo uma boa quantidade de latas vazias ja colhidas.

Muitas pessoas chegavam vestidas com a camisa da caminhada, alguns homens tomavam
cerveja, encostados na grade de protecdo do centro da praca; muitos cordeiros’! ja se aglomeravam
por ali, alguns sentados na calgada que sustenta essa grade. Os sanitdrios quimicos enfileirados de um
dos lados da praca, antes mesmo de aumentar a quantidade de pessoas em suas portas, ja exalavam
um forte cheiro de urina. Vez por outra, chegava alguém entregando folhetos com propagadas dos
blocos da Unesamba, para o desfile do carnaval, sempre destacando a presenga de sambistas cariocas
que neles desfilariam. Do lado principal da praga, uma senhora negra também sambava muito, ao
lado de um dos trios, aos aplausos dos admiradores que a incentivavam com palmas e vivas, dada a
agilidade no dancar, a0 mesmo tempo em que segurava nas maos uma vasilha com guloseimas que
vendia e pendurava num dos bragos uma sacola com outros objetos; em frente, do lado de dentro da

praca, um grupo de senhoras esperavam, sentadas num banco, cercada de familiares (Figura 27) .

" Ao contrério do que acontece no carnaval, na Caminhada do Samba néo ha cordas nos blocos; ha somente para separar
o caminhao dos trios do publico.
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Figura 28 Espera da saida da Caminhada do Samba - 2016. © sirleide oliveira

Neste momento, eu continuava andando de um lado para o outro da praga, tentando obter o
maximo de informacdes antes da saida do cortejo, fazendo anotagdes, fotografando, buscando uma
oportunidade para conversar com algum sambista, diretor e/ou organizador dos blocos. Mas sem
muito sucesso devido a correria geral de todos eles, do alto volume do som dos trios elétricos ja
tocando e do aumento da multiddo que chegava, a cada momento, de todas as dire¢des. Resolvi, entdo,
entrar na feira gastrondmica, na parte central da praga, para comprar uma adgua de coco. L4 chegando,
além das barracas de artesanatos, deparei-me com longas filas de pessoas nas barracas que vendiam
comidas tipicas de outras regides do Brasil e paises como Argentina, México, China e Japao. Apesar
do aumento do ntimero de pessoas que chagavam para a caminhada, dava para se perceber uma

diferenga entre os dois publicos: da caminhada e da feira.

No primeiro, a grande maioria era de negros que chegavam nos Onibus lotados, vindos dos

bairros populares, do suburbio ferroviario, da regido metropolitana e de cidades proximas a Salvador,



192

principalmente do Reconcavo Baiano. O segundo publico era formado por pessoas residentes no
centro da cidade, de pele mais clara e de classes economicamente mais abastadas, comprando os
produtos da feira a precos pouco acessiveis aos participantes da caminhada. Foi o que confirmei assim
que entrei no espaco da feira, numa conversa entre duas mulheres. Uma, de forma categorica,
comentou: “Deus me livre, caras feias pra gente; gente tirada, metida a besta!” A outra completou: “E
mesmo, sé artesanato feio e tudo caro. Nao ta4 vendo? Qualquer bolinho custa dez reais; vamos sair
daqui”. E foi realmente 10 reais a quantia que gastei na compra de um cafezinho e uma garrafa de
500ml de 4gua mineral, o que ndo gastaria mais do que quatro reais em qualquer outro lugar do centro
da cidade; por isso também desisti de comprar a 4gua de coco. Depois, aproximei-me das duas

mulheres e, numa conversa, fiquei sabendo que eram amigas, moradoras de Paripe, no Suburbio

Ferrovidrio, que h4 quatro anos nao perdiam a Caminhada do Samba “por nada”.

Voltei, entdo, as minhas andangas aos lados dos trios elétricos, que ainda permaneciam na
praca. Préximo a primeira fileira dos trios, do lado de dentro da grade da praca, outras senhoras
negras ¢ mesticas, j& com certa idade, aguardavam a saida dos trios sentadas nos bancos,
acompanhadas de familiares mais jovens: rapazes, mogas e criangas, muitos desses sambando,
fazendo coreografias (Figura 28). Ao lado do trio do £ o Tehan do Brasil, do lado de fora da grade,
uma senhora negra, magrinha € muito esperta, animava a todos nos passos do samba de roda,
acrescidos de coreografias do E o Tchan, descendo proximo aos joelhos, subindo e batendo palmas.
Assim que o samba parou, fui falar com ela. Era Dona Evalice, moradora do Tororé — bairro
mencionado anteriormente como um dos redutos de negro-mesticos do centro da cidade, das escolas
de samba e do bloco de indios Apaches. Aos 71 anos, ela estava ali na praga desde as 11 horas da
manha, esperando a caminhada, pois o que mais gostava na vida era “sambar até quando Deus permitir

ou até o arroz queimar”’?; foi o que me revelou ao pé do ouvido, dando muita gargalhada.

2 “Até o arroz queimar”: expressdo usada em Salvador para se referi a algo que ndo tem hora para acabar, pelo prazer
que proporciona.



Figura 29 Caminhada do Samba - 2014. © sirleide oliveira

As 13h50, a feira do centro da praca ja estava no final, e o clima da festa do samba ja dominava
todo o centro da cidade, num vai-e-vem de pessoas se acotovelando na praga e em suas mediacdes.
Fui ver como estava a Rua Forte de Sdo Pedro, acesso entre 0 Campo Grande e a Avenida Sete de
Setembro. No alto da fachada de um bar, situado na esquina daquela rua, lia-se numa grande faixa
estampava uma frase do sambista Batatinha (Figura 29). Noutras “Eu sou o samba, a voz do morro,
eu sou mesmo sim senhor. Z¢ Keti”, assinada pelo vereador “Mister Moisés Rocha, parceiro do
samba”. Outras faixas do vereador Moisés Rocha também foram dispostas amarradas em coqueiros
da Praga do Campo Grande e em outros lugares do percurso do desfile. Em outros lugares, cartazes
menores colados em postes davam vivas e/ou anunciavam o evento. Assim como em todos os trios
elétricos, as faixas e cartazes dispostos no percurso da caminhada tinham, em algum lugar, o slogan

da Unesamba.
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Figura 30 Caminhada do Samba 2015. © sirleide oliveira

Naquela hora, o transito de toda a regido do percurso do cortejo ja estava bloqueado, com
acesso apenas os carros da Policia Militar. Uma infinidade de ambulantes j4 tomava as calgcadas do
Campo Grande, da Rua Forte de Sdo Pedro, da Avenida Sete de Setembro, dos becos, pragas e ruas
adjacentes, muitos deles vendendo chapéus de bamba em diferente cores (Figura 31). Bares e padarias
estavam abertos, alguns com mesas e cadeiras dispostas nas calgadas, com pessoas sentadas, bebendo,
comendo, conversando. Na rua, bebidas de vérias marcas eram anunciadas em cartazes acoplados em
caixas de isopor, de varios tamanhos, algumas posicionadas em locais fixos, outras carregadas nos
ombros, muitas vezes com o grito estratégico “olha o gelo””, bastante conhecido nos ambientes das

festas populares de Salvador.

73 Esse grito foi criado pelos vendedores de bebidas no carnaval, quando precisam pedir passagem no meio da multiddo
transportando sacos de gelo na cabega. O mesmo virou jargdo satirico das festas de rua quando alguém se vé diante
do aperto no meio da multidao.
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Figura 31 Ambulante na Caminhada do Samba - 2014. © sirleide oliveira

O principal chamamento dos cartazes era o prego das trés piriguetes — como sdo denominadas
as latinhas de cerveja com 250 ml, as preferidas dos folides nas festas populares de Salvador —,
vendidas ali a seis ou cinco reais. Varios tipos de alimentos e guloseimas eram comercializados em
carros de mao, muitos deles recriados a partir de carrinhos de recém-nascidos, portando cachorros-
quentes, espetos — de carne, frango, calabresa — amendoins torrados e cozidos; vérios tipos de
bombons, pipocas industrializadas, cigarros, fosforos, isqueiros em bandejas com suportes de
madeiras; em outras, macas, pedacos de abacaxi e uvas em saquinhos, uvas e magas do amor € outros
tantas guloseimas e lanches. Bicicletas e motos carregando suportes de metais pendurados de
salgadinhos industrializados: pipocas, amendoins em muitas cores e sabores, torresmo fritos a
pururuca e muitos, muitos enfeites: colares, pulseiras, anéis, penachos de plumas e paetés, tiaras
floridas, o6culos coloridos, chapéus; brinquedos para criangas — bichinhos de pelacia, bolas coloridas
— todos pendurados em grandes estandartes, muitos deles carregados por mulheres, também

enfeitadas com brilho e colorido, para atrair a freguesia.
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Nas calcadas e nas ruas, muitas mulheres trabalhando como vendedoras, algumas contando
com a ajuda de filhos e/ou familiares; outras com filhos ainda criangas. Tentei conversar com alguns
desses ambulantes, mas ndo tive muito sucesso, pois todos ficavam muito desconfiados. Tempo
depois, em conversa com uma das mulheres, fiquei sabendo que a recusa em nao responder as minhas
perguntas era porque achavam que era representante de 6rgaos municipais, de controle de vendas nos
espacos publicos das festas populares de Salvador, e serem punidos por alguma falha, ou da

Unesamba cobrando taxa para a liberagdo da vendagem de mercadorias no espaco da festa.

Com o passar do tempo, o burburinho aumentava ainda mais com a intensificagdo do som dos
trios elétricos, elevando as vozes das conversas e dos gritos dos ambulantes, contando ainda com o
som dos carrinhos dos vendedores de cafezinho que, vez por outra, apareciam com o0s seus
equipamentos sonoros cuja poténcia ja se tornaram comuns nao so nas festas populares, mas, também,

nas ruas do centro de Salvador.

Com muito esforgo para enfrentar o aperto da multiddo, retornei ao Campo Grande, agora ja
tomada também por muitos fotdgrafos e jornalistas transitando ao redor dos trios elétricos; no chao,
uma repoérter de televisdo entrevistava o Presidente da Unesamba, José Luiz Areré. Alguns desses
jornalistas subiam nos trios elétricos portando cracha da Unesamba; outras pessoas subiam portando
o crach4d do Conselho Regional de Engenharia e Agronomia da Bahia (CREA) para fiscalizar as
instalacdes dos trios. Nesse momento, eu me vi numa situagdo meio desconcertante diante de um
grupo de cinco rapazes e duas mogas que fumavam maconha, encostados em um dos coqueiros da
Praga do Campo Grande, proximo ao trio do bloco Proibido Proibir. Era a primeira vez que eu sentia
o cheiro da erva em todas as minhas andancas pelo universo do samba em Salvador, incluindo o
trabalho de campo nos bailes de pagode durante a pesquisa do mestrado, mas uma pratica muito
comum nos show de reggae e de bandas de rock. Isso me deixou curiosa para ver o perfil de quem

fumava.

Entdo, fui me aproximando deles bem devagar, tentando nao dar pistas da minha curiosidade;
mas nao teve jeito, num determinado momento, o meu olhar cruzou com o olhar desconfiado de dois
dos integrantes do grupo, momento em que eu gravava no celular, uma vez que o aperto ndo me
permitia fazer anotacdes no papel. Ao me notarem, eles falaram alguma coisa entre si e todos do
grupo passaram a me olhar também. Disfarcadamente, conversaram mais um pouco, para em seguida
se dispersarem. Um dos rapazes continuou me olhando, deixando-me meio apreensiva, momento em
que me afastei para um lugar um pouco mais aberto, 0 que me permitiu substituir o uso do celular

pelas anotagdes no caderno de campo, disfar¢ando também numa conversa com um ambulante. Todos



197

tinham pele branca e cabelos lisos; somente uma das mogas tinha o cabelo crespo, e pelas vestimentas
e fisionomias, pareciam ser estranhos ao mundo cotidiano do samba. Finalmente, dispersaram todos
na multiddo. Imaginei que eles pudessem ter me confundido com uma policial a paisana, o que me

deixou apreensiva; afinal, sozinha, naquele aperto.

Voltei ao vai e vem do lado dos trios elétricos, precisando de muita agilidade para prestar mais
aten¢do a tudo e a todos ao meu redor: as vozes da multiddo, aos discursos proferidos em cima dos
trios, além de fotografar, conversar, gravar e ter bastante atencdo e cuidado para nio ter os meus
objetos roubados. Essa preocupagao era refor¢ada por toda a caminhada, com as pessoas sempre me
chamando a aten¢do com frases do tipo: “Cuidado!” “Nao tem medo que te roubem?” “Tinha ladrao
logo ali na frente!” Algum tempo depois, fiquei mais calma, quando vi o grupo dos cinco jovens em
cima do trio elétrico do bloco Proibido Proibir — pensei, entdo: nome do bloco bem sugestivo para os

fumantes.
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Figura 32 Eu na Caminhada do Samba, 2014. © sirleide oliveira
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As 15 horas, a praga do Campo Grande ja estava completamente lotada dos participantes da
Caminhada do Samba. Da feira de gastronomia, ndo sobrara nenhum resquicio, cedendo o lugar para
os vendedores ambulantes, que geralmente ocupam o espaco nos finais de semana. A multidao
dificultava a minha circulagdo para qualquer lugar que pretendesse me deslocar, at¢ mesmo mudar de
posi¢ao onde estava. Decidi, entdo, esperar o inicio da caminhada ao lado do trio do bloco Alvorada
— o primeiro da fila —, exprimida atrds de uma enorme caixa de isopor, colocada em cima de um
suporte de madeira, garantindo assim certa prote¢do do empurra-empurra das pessoas que se
aglomeram na frente da caixa. O som de alguns trios continuava sendo testado na voz estridente dos

b

locutores, que repetiam em série: “som, som, alo, samba, samba...”; anunciando as atragdes dos
sambistas cariocas que desfilariam em alguns dos blocos da Unesamba no carnaval e convidando a
todos para comprar os carnés desses blocos. No bloco Alvorada, o locutor anunciou a chegada ou
presenca no desfile de personalidades importantes (sambistas, ativistas da causa negra, politicos,
representantes de entidades ligadas ou apoiadoras do samba), também agradecendo aos principais

patrocinadores daquela caminhada — Salvador Turismo (Saltur), empresa ligada a Secretaria

Municipal de Turismo e Cultura (Secult), principal patrocinadora daquela edigdo.

As 15h20, a musica 4 massa, do grande homenageado daquela edigao, Raimundo Sodré,
comega a ser tocada em um dos trios elétricos, propagando por toda a praga o dedilhar da viola do
samba de roda que marca esta musica, a qual ¢ recebida aos gritos, aplausos e assovios da multidao,
Jjé totalmente espremida e excitada, cobrando o inicio da festa. Uns dez minutos depois, o locutor do
bloco Alvorada anuncia a saida do trio, conforme ele, com o som “redondinho, redondinho”. A
multiddo aumenta os gritos e aplausos, mas, logo em seguida, diminui o barulho, acompanhando o
siléncio dos trios, que param de tocar, voltando todos a atengdo para o segundo trio da fila, o Alerta
Geral, onde se encontram muitas das pessoas importantes anunciadas e de onde o presidente da
Unesamba, José¢ Luiz Areré€, pronuncia poucas palavras e passa o microfone para o vereador Claudio
Tinoco. Este, ao som da multidao, que volta a se agitar, faz elogios ao samba da Bahia e a Saltur, que,
conforme ele: “Por unanimidade, potencializou a realizagdo da caminhada”, desejando que esta se
torne “um sucesso absoluto”, ressaltando ainda o compromisso do vereador, por ser “companheiro do
samba”, para que isso se concretizasse; finalmente, desejando boa festa principalmente “ao povo que

faz parte do movimento do samba da Bahia”.

O vereador Claudio Tinoco devolve a palavra a Areré, que responde ao compromisso do
vereador com elogios e agradecimentos, para ele, a “figura que comanda a luta do samba da Bahia,
com muita competéncia e seriedade”. Areré permanece com a palavra, fazendo reveréncia ao

“companheiro” Fernando Rufino — filho do sambista Nelson Rufino e um dos responsaveis pela
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organizacao da caminhada —, referindo-se a Fernando como “uma figura eminente ¢ majestosa”, a
quem passa a palavra. Fernando Rufino agradece “mais uma vez a confianca e credibilidade” de todos,
dizendo-se muito feliz em saber que, “depois do carnaval de Salvador, a caminhada ¢ a segunda festa
mais importante do calendario festivo da Bahia [acrescentando de forma enérgica]: Isto ¢ fato!”. E
segue elogiando a Unesamba, que “construida ha nove anos, esta feliz, pois nada mais justo do que a
iniciativa do vereador Claudio Tinoco, ndo s6 por ser um parceiro do samba, mas por ser um grande
amigo”’; que todas as vezes que o procurou, o vereador deu um jeito de o ajudar. Assim, “garantiu,
gracas a Deus, mais uma vez, a caminhada de estar na rua”. Por fim, agradece ao vereador, rogando
a Deus que o protegesse, com muita paz, pois “ja ¢ um sambista de cora¢ao”, entregando ao vereador

uma placa de homenagem da Unesamba.

Ao receber a placa, o vereador Claudio Tinoco retoma a palavra ao microfone e, suspendendo
a placa com a mao, declara-se muito emocionado, que sera breve, apenas para justificar que ha quatro
anos, como gestor, aprendeu a reconhecer a Caminhada do Samba como o segundo maior evento
popular da cidade de Salvador. Dirigindo-se ao publico, diz que aqueles nove blocos de samba da
Bahia resolveram se unir para trazer para os baianos “o maior evento de samba do Brasil”; que
somente quem vai a rua para comemorar o dia nacional do samba sabe qual ¢ a forca, que todos os
participantes tém de reconhecer e ter orgulho, pois “o samba nasceu foi na Bahia”; que ¢ através da
acao de homens e mulheres, compositores e compositoras sambistas e dos produtores que fazem com
que o samba entre na histéria de Salvador, “ao irem para a rua, tocar de graca para aquela grande
massa, em mais um grande evento da Unesamba”. Em seguida, o vereador volta a agradecer o
presidente dessa entidade, José Luiz Areré, e reafirma a amizade dele com Fernando Rufino, a quem

também agradece e a outros diretores e pessoas “que fazem da Unesamba essa maravilha que &”.

O vereador continua ao microfone, ressaltando que, naquele ano, a caminhada estad
acontecendo devido a uma iniciativa dele por oferecer ao prefeito de Salvador — Antdnio Carlos
Magalhaes Neto — uma emenda parlamentar, garantindo os recursos da prefeitura para aquela edicao
da caminhada. Por fim, prometeu a todos que ndo iria ficar somente naquilo, ja que, ainda pela
iniciativa dele, a prefeitura estava garantindo um palco do samba para o carnaval do ano seguinte —
2015 —, como uma forma de valorizar o samba da Bahia. Por fim, concluiu o discurso desejando a
todos que brincassem em paz, “‘com o samba no pé”’, pois a paz era a Uinica coisa que os levaria até o

final daquele dia.

O locutor do Alerta Geral anuncia a presenga de um assessor do governador do Estado da

Bahia, mas ndo deu para ouvir o nome devido ao barulho da multidao que, em total euforia, ja ndo
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estava mais prestando atencao aos discursos dos trios elétricos. A aten¢do voltou-se, entdo, para o trio
do bloco Alvorada, onde senhoras vestidas de baiana se posicionaram na parte da frente para soltar a
pomba branca da paz, que foi seguida pelo estrondo de foguetes e pelo som dos clarins anunciando o
inicio da caminhada. No Alvorada, o grupo Bambeia constitui a base musical, contando com a
participacao de muitos sambistas locais, naquele dia, Roberto Mendes, Gal do Beco e Juliana Ribeiro.
A letra da musica Jorge da Capadocia, de Jorge Benjor, passa a ser declamada por Raimundo Sodré,
intercalada com salvas “a Bahia e ao povo de santo do candomblé”, com o trio ja se movimentado,
abrindo, finalmente, o desfile dos trios ¢ da multidao, totalmente entregue ao rebolico dos corpos,

acompanhando o ritmo dos musicos com palmas, gritos e assovios.

Figura 33 Grupo Bambeia no Bloco Alvorada, 2014. © sirleide oliveira
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Figura 34 Caminhada do Samba, 2014. © sirleide oliveira

O trio elétrico do Alerta Geral seguiu o trio do bloco Alvorada, tocando um samba bem
gostoso, num embalo cadenciado, e todo mundo cantando, respondendo ao refrdo da musica, batendo
na palma da mao, conforme o pedido do cantor em cima do trio. Eu, no maior sufoco, permaneci atras
da grande caixa de isopor de um casal e mais um rapaz que vendiam bebidas. Os trés, postados em
pé na frente da caixa, davam-se certa protecao da multiddo enlouquecida com o samba, mas quando
o aperto aumentava dificultando a venda, os trés paravam, cantando e sambando muito;
principalmente o homem, que sabia de cor todas as letras dos sambas. Num dado momento, trés
senhorinhas brancas, ja com seus setenta anos ou mais, todas baixinhas, apareceram na frente da caixa
de isopor, sambando no meio do sufoco da multidao, cada uma com sua lata de cerveja na mao. Uma
delas, sambando muito, rodopiando, levantava a mao com a lata de cerveja, dando vivas ao samba e

muita gargalhada. Ali na praga, a maioria dos participantes era do sexo masculino, que cantavam e
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sambavam muito. Eu s6 conhecia o refrao de alguns sambas, mas toda multidao sabia de cor, até as
senhorinhas, que permaneceram por alguns minutos sambando em frente das caixas, esperando o trio

seguir, folgar mais um pouco, para irem atras.

O Alerta Geral seguiu, carregando com ele as senhorias e parte da multidao. Logo em seguida,
de cima do trio elétrico do £ o Tchan do Brasil — que permanecia parado e sem tocar —, o vocalista
Beto Jamaica, dando seus gritos peculiares, comeca a atigar a multiddo, que responde aos aplausos,
ainda embalada pelo samba de roda tocado no Alerta Geral; cantando, gritando e respondendo o refrao
da musica que pedia para “descer, subir... com as mao na cabec¢a, mao na cintura... sobe, desce mais
um pouquinho...”. O Alerta Geral segue levando o som, ¢ o E Tchan comega a tocar outro samba de

roda, também seguindo devagar, levando da praca outro punhado da multidao, agora mais eletrizada.

Logo depois de o som do E o Tehan do Brasil ficar mais distante, o grito estridente do locutor
do trio do bloco Proibido Proibir, na segunda fila, anuncia a sua estrela principal, a sambista Ju
Moraes, nas palavras dele: “A rainha do samba brasileiro”, que responde com bastante entusiasmo:
“E uma honra estar fazendo esse som pra vocés, ¢ uma honra participar desse samba, que merece essa
homenagem maravilhosa”. Depois de o locutor anunciar a saida do bloco no carnaval, agradecer aos
patrocinadores, o trio entra no desfile com a sambista cantado A4 batucada dos nossos tantds, do grupo
carioca Fundo de Quintal, que segue aplaudida pela multidao, que repete em coro toda a letra da
musica: “[...] E bonito de se ver, o samba correr, pro lado de 14 fronteira ndo h4, pra nos impedir. Vocé

ndo samba, mas tem que aplaudir [...]”.

As 16h40min., foi a vez do grupo Viola de Doze comegar o desfile com o bloco Reduto do
Samba. O som da viola de doze cordas — peculiaridade do grupo — comeca a dar os primeiros acordes,
puxando palmas e assovios da multiddo. O locutor faz saudacdes aos sambistas de outros grupos
presentes, da boas-vindas ao grupo dizendo: “Um abrago a rapaziada do Viola de Doze, vocés sabem
que sdo meus parceiros particulares. Estamos juntos numa mesma familia”. E continua fazendo
brincadeiras com o publico, sempre relacionadas ao samba, da alegria e do prazer de sambar. Umas
baianas, em cima do trio, fazem um pequeno ritual e terminam jogando pipocas em todas as pessoas

ao redor, em cima e embaixo do trio.

Neste momento, um painel com placa de /ed acendeu na fachada do caminhao, alternando os
nomes dos patrocinadores: a Empresa Baiana de Agua e Saneamento (Embasa) e da Saltur. O grupo

comega tocando um samba de roda num ritmo mais lento, que se torna bastante acelerado a medida
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que se desloca no circuito da festa, arrastando outro emaranhado de gente, deixando na praga somente

0 eco do seu som.
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Figura 35 Baianas do Viola de Doze, 2014. © sirleide oliveira

Neste momento, ja era grande o numero de pessoas nas filas das portas dos sanitarios quimicos,
dispostos enfileirados proximos a grade da praca, ja deixando a sua marca nas festas de rua, que ¢
urina escorrendo pelo chdo e odor pelos ares. Muitos catadores de latas passando com os sacos cheios,
pendurados nas costas; muitos carregando as latas amassadas, uma maneira de aumentar a quantidade.
As pessoas continuavam preocupadas comigo, por me verem com o celular e a maquina fotografica
na mao. Ao p¢é do ouvido, uma Senhora me disse: “Nao tem medo, ndo? Aqui da muito ladrao”. Foi
o que se viu, logo depois: um monte de gente gritando “pega ladrdo... pega ele ai...”, alguns rapazes

correndo atras de outro, que terminou caindo, juntamente com uma carteira de identidade e um celular,

que se espatifou pelo chao. O rapaz ganhou umas bordoadas dos que o perseguiam, mas conseguiu
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fugir, correndo para o meio da multidao. Eu gritei, mostrando o celular quebrado no chao, quando
uma mogca se abaixou, tentando pegar o que havia restado do aparelho. Mais gritos foram ouvidos, e

algazarras com alguém gritando: “Se fudeu, sacana! Toma, corno!”

Apos esse episodio, o clima ficou mais ameno e aproveitei o vacuo deixado pelo trio do Viola
de Doze para ir a entrada da Rua Forte de Sao Pedro, tentando tirar uma melhor foto de uma moga
ambulante, que eu havia fotografado no inicio da tarde. Era loira, baixa, que, naquele momento
aparecia bem mais enfeitada que antes, com os produtos coloridos que vendia pendurados numa
armag¢ao de madeira fina, porém bastante firme. Avistei-a de longe, mas assim que me aproximei, o
numero de pessoas voltou a aumentar; mesmo assim, de forma muito simpatica e sorridente, fez pose

para que eu a fotografasse, seguindo em seguida sambando atrés do trio do Viola de Doze.

Tentei voltar, entdo, ao Campo Grande, mas desta vez ndo consegui, pois me vi sufocada por
um grupo de pessoas que passavam as pressas, tentando alcancar aquele o trio do grupo Viola de
Doze, que ja se ia distanciando. O sufoco piorou com a fumacga que saia dos espetos de carnes, assados
ali por perto, atrapalhando minha visdo e irritando as narinas. Nesse momento, abriu-se um vazio na
entrada da Rua Forte de Sao Pedro, deixado pelas pessoas que gritavam e corriam por causa do inicio
de uma briga na parte central da rua, mas que logo foi interrompida com a chegada da policia. Esta
que chegou metendo o cassetete sem olhar a quem, nem mesmo a uma mulher que levava uma crianga
nos bragos, que nao conseguiu se livrar do sufoco. Fato que, ao diminuir a confusdo, o burburinho de
revolta foi geral; umas jovens que estavam acompanhadas de um grupo de pessoas mais adultas
ficaram bastante assustadas, esquivando-se para ndo seguir no percurso; mas logo aconselhadas por
um dos adultos a ndo desistirem, uma vez que, conforme a pessoa: “E assim mesmo, mas ja acabou;
¢ s6 a gente ter cuidado e ir mais devagar; 14 na pracinha [pouco mais adiante] vamos ficar melhor”.
Outro grupo afirmava categoricamente que a confusdo comegou com a chegada da policia no local, a
qual “chegou batendo sem do”; tendo uma das mogas mostrando o brago arranhado na pancadaria.
Mas, também, outras histérias eram contadas com muitas risadas e algazarra. Com a confusao, fui
arrastada, seguindo adiante na Rua Forte de Sdo Pedro, nao conseguindo mais voltar para o Campo
Grande. Resolvi seguir atrés do trio do Viola de Doze, para chegar ao Largo do Paléacio da Aclamacao
— a pracinha referida anteriormente —, cuja arquitetura inclui um espago quadrado mais elevado, que
tanto serve de palanque para o lado de dentro da praca como de camarote para a rua, um dos locais
mais procurados pela populagdo, para assistirem a desfiles no centro da cidade, devido a visdo
panoramica e elevada que ele proporciona. Era para 14 que eu também estava indo, tentando obter

essa visdo.
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Em passos lentos, acompanhei a multidao que seguia o trio do Viola de Doze: homens,
mulheres, jovens, idosos, gays, lésbicas, travestis, criancas, muitas destas em cima dos ombros dos
pais; em grupos, pares, sozinhos, todos sambando e, em coro, repetindo as letras das musicas bem
como executando as coreografias, sempre ditadas nos refrados comuns no samba de roda baiano, tais
como: “rebola”, “requebra’’, “sobe-desce”, “vai até embaixo, até em cima”, “dedinho na boca”, “mao
no umbiguinho, no joelhinho, mais embaixo um bocadinho...” Nas cal¢adas e nas sacadas dos prédios,

outras tantas pessoas dangavam, cantavam, aplaudindo, jogando beijos e saudando os artistas em cima

do trio, com confetes de papel picado.

Esta mesma diversidade de pessoas e grupos repercutia nas vestimentas. A maioria das
mulheres usavam short jeans, ténis, blusas e camisetas; mas também usavam calgas, saias e vestidos,
de todas as cores e tamanhos; sobressaindo os minis tops, cal¢as e bermudas de malhas justissimas,

desenhando os corpos e, em muitas, fazendo sobressair, sem nenhum pudor, barrigas, estrias, celulites.

Os calgados usados pelas mulheres eram sapatilhas, sandalias de tipos variados, muitas de
dedos, amarradas nos tornozelos, algumas com saltos altos, principalmente as usadas pelas travestis,
cujas vestimentas, indumentarias e enfeites de cabelo as destacavam na multiddo; outras que usavam
saltos muito altos eram as mulheres que subiam nos trios elétricos. Os homens vestiam camisas de
tecidos, algumas muito floridas, camisetas de malha, cal¢as, mas principalmente bermuddes pouco
folgados, para facilitar a danga; muito dificil era ver homem vestindo short curto. Nos pés, calgavam
ténis, alpercatas, sandalias de dedo. No geral, tudo muito colorido, sobretudo nos turbantes, 6culos
escuros, chapéus e enfeites nos cabelos de todos os tipos e tamanhos: alisados, lisos, trangcados, mas
a grande maioria crespos e cacheados, blacks, com megahair e dreads. Assim, a empolgacao alternava

em momentos mais calmos e outros de muita euforia, a depender do samba que tocavam.

Nesse passo lento, o trio do Viola de Doze segue rumo ao largo onde ficam o Clube Casa
D’ltalia e a entrada para a Avenida Sete de Setembro. Nesse percurso muitas cenas chama a atengao
de muitas pessoas, que comentam, cochicham, dao risadas. Uma delas foi a passagem de um catador,
carregando trés sacos imensos, cheios de latinhas vazias, um na cabega e um em cada ombro, abrindo
caminho na multiddo com o famoso grito “da licenca, olha o gelo!”. Outro grupo de senhorinhas
mitdas, vestindo shortinhos, sem se importar com as marcas da idade visiveis nos corpos, passam ao
meu lado cantando e sambando muito, algumas com latas de cerveja na mao; em seguida, param um
pouco e se juntam para tirar uma self, uma retoca o batom, e seguem festejando. Um casal se beija ao
tempo que € jogado de um lado a outro pela multidao; uma moga passa com um barrigdo de gravidez;

outro casal, cada um segurando uma crianga na mao; outros rapazes com criang¢as no pescogo...
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O Viola de Doze comeca a fazer um pout-pourri, misturando repertério da axé music e do
samba-reggae ao ritmo do samba de roda, levando a multiddo ao delirio. Um senhor ja com certa
idade, sozinho, cheio de ginga, cantando nas alturas todas as letras das musicas, emendando uma na

outra, assim como fazia o cantor em cima do trio, sem errar uma virgula ou entonagao.

Nesse instante, dois rapazes se aproximaram fazendo muito algazarra e gritando “Vambora,
Roberto!”, “Jogue duro Roberto!”. Foi quando vi, no meio de uma roda de jovens, que aumentava a
algazarra, um homem metido a so6sia do cantor Roberto Carlos, que conheci quando eu era
secundarista. Todas as tardes, ele chegava do bairro da Federagao onde morava, Roberto Carlos — s6
admitia ser chamado assim — descia do 6nibus na Praca da Piedade e saia percorrendo as imediagdes
dos colégios publicos do centro da cidade, trecho que vai do Colégio Central, na Avenida Joana
Angélica, até o Severino Vieira, em Nazaré, onde eu estudava. Cheio de trejeitos e muitas estripulias,
ele chamava a atencao de todos, imitando o cantor famoso, juntado ao seu redor centenas de alunos
gaiatos, que fomentavam as suas maluquices com palmas, aplausos e gritos de “Viva o Rei Roberto

'79

Carlos!” durante muitos anos, fiquei sem vé-lo. Mas, agora, estava ele ali, meio banguela, usando
uma peruca preta de cabelo sintético, da qual faltavam fios e rasgdo em algumas partes, denunciando
que na cabeca ja nao mais havia um fio de cabelo. Mas nada disso tirava dele a ginga de sempre, o
entusiasmo € 0s mesmos trejeitos, para seguir firme, sambando e acenando com a mao aos que os

chamavam de Rei Roberto.

Os cinco rapazes que, antes, zombaram de Roberto, também sambavam muito e se destacavam
na multidao pelas belas coreografias que exibiam com seus corpos esguios € musculosos, nus da
cintura para cima, com as camisas amarradas nos passa-cintos das bermudas, dando um charme a
mais a performance. Brincavam, riam, imitavam gays, que quando passavam ndo se importavam com
as brincadeiras; ao contrario, também entravam na zombaria, sem nenhuma preocupacio e
interferéncia do politicamente correto: nem com o corpo, roupas, cabelos e zombarias. Ali no samba,
estavam soltos, felizes e contagiantes; afinal, nada era falso, apenas mais uma demonstracao do jeito

de ser alegre dessa gente soteropolitana.

O trio do Viola de Doze chegou ao largo onde ficam o restaurante Casa D ’Itdlia e o meio da
Avenida Sete de Setembro, onde entrou, seguindo lento a sua caminhada, carregando parte da
multiddo, mas ainda se fazendo ouvir o samba de roda gostoso, com muita gente cantando e

acompanhando o pout-pourri do cantor do trio elétrico, em seguida, a Musica a do Reconcavo:
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E madeira de lei / E zoeira, é viola
Meu sambe é de fé / Pode entrar na roda

Meu samba é gostoso, faz bem / E, Bahia, estagdo primeira
E gente de todo lado / Jogando o compasso, quebrada maneira

Na quebradeira, na gostosa / Swingueira ndo fique de bobeira
Jogue os bragos pro ar (pra la, pra la, pra la, pra ld)

O, areré ,levanta poeira / O, areré, levanta poeira
Areré, swingdo da peneira / Areré, swingdo da primeira

Caetano me chamou pra sambar / Eu vou ld, eu vou ld, eu vou la
Na beira do Rio Subauma sambar / Eu vou la, eu vou la, eu vou la

Santo Amaro, minha béng¢do / Estou chegando agora
Vim sambar pra valer / Na roda de samba ndo fico de fora

Ai, ai, ai vadeia / Ai, ai, ai eu vou vadiar
Ai, ai, ai meu bem vadeia / Ai, ai, ai eu vou vadiar

Viva o samba do Reconcavo / Viva o meu povo de fé
Vamos sambar minha gente / Viola de doze é gostosa ou ndo é?

Entra na roda pra sambar / Samba é, samba é, samba, é

Gil, Bethania e Gal vai sambar, Margareth / Salve Daniela, Brown e Xandhy
A Ivete chegou pra o sambar com alegria / Entra na roda pra sambar
Samba é, samba é, samba, é

Entra na roda pra sambar / Samba é, samba é, samba, é

Ai, ai, ai vadeia / Ai, ai, ai eu vou vadiar
Ai, ai, ai meu bem vadeia / Ai, ai, ai eu vou vadiar

Viva o samba do Recéoncavo / Viva o meu povo de fé
Vamos sambar minha gente / Viola de doze é gostosa ou ndo é? ™

Eu, no meio da multiddo, como um polvo, tendo que multiplicar bragos e maos para dar conta
de tudo: segurar bolsa, fazer anotagdes, tirar foto, gravar no celular; e sambando também, porque,
além de gostar muito do Viola de Doze, uma das caracteristicas das festas de rua com desfile de trios
elétricos ¢ que estando na multidao, ou se entra na danga, ou morre-se pisoteado, ja que o corpo nao

se sustenta parado diante dos empurrdes.

Quando cheguei ao largo da Casa D’Italia, no entrecruzamento entre a rua Forte de Sdo e a
Avenida Sete de Setembro, o que se via era lama pelo chdo, formada pela dgua do gelo que escorria

dos isopores dos ambulantes, e muito lixo: pets, restos de enfeites e dos panfletos com propagandas

74 Samba do Recéncavo. Cantada pelo grupo Viola de Doze, sem referéncia & composigdo, provavelmente dos irmdos integrantes do
grupo.
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de blocos, shows, festas, que eram distribuidos em todo o percurso da caminhada. E a multidao que
comegava a se acumular, mais ¢ mais, devido a lentiddo do trio elétrico do Viola de Doze ¢ a
aproximacao do que vinha depois dele. O resultado foi outro sufocamento, bem pior do que o anterior.
De repente, tudo se apertou. Um rapaz, que fazia parte de um grupo, comecgou a gritar para os demais:
“Vamos por aqui, sendo a gente vai morrer ai na frente...”; outra moga, de outro grupo, em desespero:
“Viemos pelo lado errado, vamos voltar, pelo amor de Deus!” Eu também me vi desesperada por ndo
poder fazer nada, era muita sufoco e aflicdo das pessoas, num empurra dali, empurra daqui, gritos,
chamamentos... Um verdadeiro horror na festa. Clamei, entdo, por Nossa Senhora “da Antropologia”,
que ndo demorou muito para atender ao meu pedido, com o inicio de uma discussao entre dois rapazes,
que terminou em empurrdes e, num vacuo, fui jogada para atrds de outra grande caixa de isopor,
encostada em um poste, cujo dono era um mogo gordo o bastante para me isolar da multidao atras

dele, onde permaneci protegida até o sufoco diminuir.

Depois, o alivio foi geral, nos rostos das pessoas e nas histérias contadas sobre o acontecido,
do mesmo modo que na confusdo anterior, algumas permeadas de desesperos, outras de chacotas e
muitas risadas. Assim, uma moga contava aos amigos que o dinheiro tinha sido roubado no bolso dela,
que so havia percebido quando o procurou para comprar a cerveja, mas, sorrindo: “Nao encontrei
nem sinal do meu real... o dono levou pra tomar a cerveja dele”. Nesse momento, um rapaz saiu da
multiddo com o pé engessado, gritando: “Pelo amor de Deus, devagar ai... me deixa passar!”; uma
moca que o seguia gritava com ironia: “Sai da frente, olha o gelo!.” Outro catador de latas passou
carregando dois sacos imensos na cabeca, com restos de cerveja pingando das latas, aumentando
assim o lamaceiro do chdo. E os gritos do “Olha o gelo...” ecoava em outros lugares, com alguém
querendo sair d sufoco. No alto de um prédio da esquina do largo, outra faixa estendida com os dizeres:
“Ms. Moisés Rocha: parceiro do samba, samba a gente ndo perde o prazer de cantar”. Em outra menor:

“Viva o samba. Salve a nona Caminhada do Samba”. Todas com o slogan da UNESAMBA.

Livrando-me da multidao, cheguei, enfim, a Praga do Palacio da Aclamacao. Ali, muitas
barracas vendendo comidas, bebidas, tira-gostos e lanches; ambulantes dispostos por varios lugares
com suas mercadorias: salgadinhos, guloseimas, pipocas, enfeites... Casais de namorados — héteros,
homossexuais, jovens, coroas — se beijando. Algumas transexuais exibindo fantasias exuberantes —
perucas coloridas, cabelos enfeitados, saltos altissimos, batons vermelhos —, em pares € em grupos,
sambando muito ao som dos trios que passavam. Muitas criangas soltas, correndo, brincado, dentre
os quais filhos dos ambulantes que trabalhavam por ali. Um grupo dessas criangas, de ambos 0s sexos
e pouca idade, brincavam com uma bola improvisada com uma garrafa pet, jogando, gritando e

sambando quando um trio passava. E muita sujeira e lixo ja acumulados por toda a praga. Homens e
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mulheres urinando livremente atras das arvores, mesmo com a lei municipal proibindo esta pratica —
comum nas festas populares e no dia a dia da cidade — e com varios sanitarios quimicos dispostos
enfileirados em uma parte da praca, mas, naquele horario, ja com enormes filas, sem papel higiénico,

derramando urina pelo chao e exalando o odor caracteristico.

Figura 36 Caminhada do Samba vista da Praca da Aclamacgdo. © sirleide oliveira

Com muito jeito e paciéncia, fui tendo acesso ao espago-camarote da praca. Ali, um grupo
de senhoras negras, que deviam ter sido as primeiras pessoas a chegarem devido ao grande espago
que se apropriaram, ocupando com cadeiras, poltronas, sacolas com comida, dentre as quais espeto
de carne, frango, calabresa, farofa, bolo; e isopor com cerveja, coquetéis, sucos, dgua e refrigerantes,
as quais se juntavam filhos, netos, sobrinhos e amigos. Deviam morar por perto, pois, vez por outra,
solicitavam a alguém para ir a casa buscar alguma coisa: prato, faca, garfo, mais farofa... Aos poucos,
encostando aqui, dando um empurraozinho, com um pedido de licenga, aqui, ali, consegui, enfim, um
lugar com uma boa visualizagdo, nao s6 das pessoas na praga, mas também da Rua Forte de Sao Pedro,

onde os trios elétricos passavam lavando a multiddo ao som de variedade de repertorios musicais —
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samba, reggae, samba-reggae, axé music, romantico, funk — todos incorporados aos ritmos acelerados
do samba de roda (Figura 32). Era este o principal ritmo da festa, em suas varias modalidades, pois
mesmo o partido-alto carioca, muito tocado também, tinha como base a pulsagdo percussiva do ritmo

do Reconcavo Baiano.

Das janelas e sacadas dos prédios, as pessoas continuavam aplaudindo, sinalizando para os
artistas em cima dos trios, aos quais respondiam, devolvendo beijos e fazendo brincadeiras. Outras
tantas penduradas nas arvores enfileiradas de ambos os lados da rua e por toda a muralha de estilo
neoclassico que cobre a parte da frente que separa a Praca da Aclamacao da Rua Forte de Sao Pedro,

em cima da qual esta situado o palco—camarote.

As 18h15min, o trio elétrico do bloco Amor e Paixdo passou tocando um samba bastante

acelerado:

Tem homem que ndo abre mdo de uma mulher gordinha / Tem homem de perder a linha com a mulher
sarada / Tem homem que s6 acha gra¢a nas novinhas

E outros que 5o se engracam com as casadas / Tem homem que se apaixona por mulher carente

E outros que ficam carentes sem as piriguetes / E tem maluco so tentando da o pente

E tem parceiro de trazer mulher pra...

Queiroz!

Queiroz! / Traz essa mulher pra nos!
Queiroz! / Traz essa mulher pra nos!

Queiroz,

O)
O, Queiroz,

6;
6;

Ela tem os atributos que a gente gosta / Ela tem os apetrechos que a gente quer
Mas vocé sempre foi sangue bom / Nunca deixa o parceiro a pé

Tem branca, morena, tem loira, mulata / Vocé sempre exporta uma mina bonita
Além de pagar a conta, tu é de botar na fita

o) Queiroz, 0, Queiroz! / Traz essa mulher pra nos! 75

Por se concentrar muita gente, ao chegar em pragas, os trios sempre param um pouco e tocam
para a multidao. Era o que acontecia ali, com a multidao, em todos os lugares, totalmente eletrizada.
Mas, em seguida, diminuindo o compasso, o vocalista da banca anunciou: “Agora vamos falar de
amor!”, e seguiu iniciando uma musica romantica, num compasso mais cadenciado do partido-alto;
com o vocalista se despedindo, pedindo para o publico esquecer de uma festa que eles iriam fazer na
semana seguinte, bem como comprar o carné do bloco para o carnaval. O Amor e Paixdo seguiu seu

caminho, momento que diminuiu um pouco a sambadeira.

36 Queiroz. De Rosana Aparecida De Figueiredo / Marcos Aurelio Goncalves Nunes / Mario Cleide Correia Do Nascimento /
Claudemir
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De repente, mais gritos, agora por causa de outra briga, ali mesmo na parte de baixo da
escadaria do palco-camarote, na parte interna da Praca da Aclamag¢do. Uma mulher, pequena, mas
muito agil, batendo no parceiro, gritando, empurrando os amigos que tentavam segura-la; mas ela
insistindo e batendo no rosto dele. Ele a segura e, com muita raiva, encara-a firmemente, fala algo,
empurra-a e sai. Ela sai atras, com muito desaforo, querendo bater mais; joga um documento de
identidade no chdo, pisoteando e falando coisas que ndo davam para entender devido a gritaria de
algumas pessoas que se juntavam ao redor deles, olham curiosas, gritam e assoviam, aticando mais a
peleja. Neste momento, as senhoras pediam aos seus parentes mais jovens para irem ver o que estava
acontecendo, os quais voltavam deixando a todos horrorizados, contando sobre os tapas da mulher
no rosto do companheiro. Outra senhora, que estava ao meu lado, acompanhada de uma neta ainda
pequena, percebendo a furia no olhar do rapaz, comentou sem muito ligar para quem a ouvia: “Se ndo
fosse a Lei Maria da Penha, esse rapaz tinha enchido a cara dessa mulher de porrada!”. Ao que a
amiga respondeu, enfaticamente: “Essa dai, s6 mesmo a Lei Maria da Peia, ndo da Penha. E muito

desaforada”.

A briga terminou com o sumi¢o dos dois, deixando uma série de comentérios dos que a
assistiram. Neste momento, os trios elétricos passam com menos intervalo entre um e outro, muitas
vezes, deixando uma confusdo de sons, mas as pessoas pouco se importavam; ao contrario,
continuavam sambando, uns seguindo a musica do trio que havia passado; outros, do trio que se
aproximava. De um lado se ouvia: “O coisinha, tdo bonitinha do pai! O coisinha, tdo bonitinha do
pai...”; do outro trio: “Malandro ¢ malandro, mané é mané...”. O penultimo trio, do bloco Samba
Popular, aproximou-se tocando um funk num ritmo cadenciado, e todos acompanhando, cantando e
dancando, agora, sem muito alvoroco, mas somente até o mesmo comegar a tocar um pagodao —
popularizagdo do termo pagode baiano na cidade —, fazendo voltar a excitagdo coletiva. Como em
todos esses momentos, de aproximacdo e parada dos trios elétricos, as pessoas comegam a se
aglomerar, tentando encontrar um bom lugar para visualizar de perto os artistas em cima do trio.

Comecam, entdo, a cantar junto com o cantor do trio, respondendo ao refrao da musica Gereré76,

Segure a saia, menina

Ndo deixe a saia levantar

Eu te peco que guarde essa saia
Porgue no Domingo vamos passear
Nos vamos la no Gera Samba

No meio do samba nos vamos sambar

5N3o consegui saber o autor desta musica, que foi popularizada pelo grupo £ o Tchan do Brasil.
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Coloque a mdo nas cadeiras

Dé um remelexo que eu vou cantar
Gereré, Gereré, Gereré no Gera Samba
Se vocé gerou, eu também

vou gerar no Gera Samba

Eu levei uma carreira

e esta foi pequeniniha

Um facdo de sete arrobas,

no rocado uma bainha

Uma cesta de ovos, setecentas galinhas
E o trem corre é por cima da linha

Sim, t0 melado, to6 melado
T6 melado, meu amor, estou melado,
meu amor, to melado, meu amor

Descendo a ladeira, me deu uma tonteira
O povo da preguica diz que
eu to é de bobeira

Eu vou embora é devagar, devagarinho
Eu vou embora é devagar, devagarinho
T6 saindo fora devagar, devagarinho

Vou jogar bola, devagar, devagarinho

Eu vou ver Aurora, devagar, devagarinho
T6 saltando fora, devagar, devagarinho
Vem comigo agora, devagar, devagarinho
Sambar gostosinho, devagar, devagarinho
Samba bonitinho, devagar, devagarinho
Eu vou me embora, devagar,devagarinho
Por Nossa Senhora, devagar, devagarinho
Saia da minha cola, devagar, devagarinho.

Depois de muita agitagdo, o trio parou por alguns minutos, com o vocalista perguntando:
“Quem ¢ Bahia?”, “Quem ¢ Vitéria?”, levando a torcida rival dos dois times aos gritos, assovios,
palmas e vaias para o adversario. Inicia, entdo, outro samba, provocando um delirio geral da multidao
cantando:

E baiana, E é é baiana, baianinha
E baiana, E é 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

Olha, toca a viola / Que ela quer sambar / Ela gosta de samba / Ela quer rebolar

E baiana / E baiana / E é é baiana, baianinha / E baiana / E é é baiana’

77 Composigdo de Enio Santos Ribeiro, Fabricio da Silva e Manoel Pancrécio - sucesso na Voz de Clara Nunes
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Neste momento, eu nao resisti e, mesmo cansada e com fome, cai no samba de novo. Um casal
de gordinhos sambando muito, com tanta maestria de causar inveja a qualquer magricela. Até uma
moga, com uma fisionomia calma, que minutos antes sentava preguicosamente num canto da escada,
ja estava totalmente entregue ao sacolejo das nadegas, sem maior esfor¢o, causando a mim certa
inveja, de tanta agilidade e facilidade no rebolado. Uma jovem negra muito bonita, com pernas rolicas,
corpo invejavel, subiu num banco, rebolando muito. Dois rapazes ndo deixaram por menos, também
mostraram seus dotes no remelexo da quebradeira’®. No chio, do lado de dentro da praga, um gay
vestido numa mini e justa camiseta de malha verde escura, barriga a mostra, € um saiote curto, num
verde mais claro, lengo rosa amarrado no pescogo, todas as pe¢as com muito brilho, bastante
maquiado, meia branca até o joelho, calgando um tamanco altissimo, dizendo em voz alta que era a
“nova Lacraia do pedaco” — referindo-se a um personagem bizarro que, na década de 1990, fez
sucesso em programas de auditoério da televisdo do pais, dancando funk, com figurino semelhante.
Chegando de forma bastante espevitada, esbaldou-se na quebradeira, rodopiando, sorrindo, fazendo
caras e bocas, e recebendo aplausos com palmas e gritos das pessoas ao seu redor. O cantor do trio

continuava emendando um samba num outro:

Mostra sua cara seu jogo de cintura (bis)
Que menina é essa, é da turma da usura (bis)

Se eu compro a cerveja, ela pede um copo / Se eu compro um feijdo, ela mete a mao
Todo mundo quer saber, o nome dessa menina / Ndo precisa responder, ¢ Maria gasolina oi,ol

OI 01, é Maria Gasolina / E mamde

Ichaco, eu to em cima eu t6 em baixo! (bis)
E mamde

Tchaco, eu to em cima eu to em baixo! (bis)

Tchaco pra frente, tchaco pra tras (bis)
Vai pra frente, vai pra tras (bis)

Cadé o feijao? Ta na casa da D. Maria (bis)
O feijdo dela é gostoso

Mas da 15 dias de dor na barriga / O feijdo dela é gostoso (bis)

A menina da ladeira ndo tem cara de tola

Tem um beijo maldoso, com gosto de cebola (bis)

Ela faz um charminho, pra chamar a atengdo

Com seu jeito de ser, de quem tem bom coragdo

Com seu jeito faceiro, ela é, dengosa / Com seu jeito faceiro, ela é, dengosa (bis)

8 Termo usado em toda a regido da Bahia de Todos os Santos para designar a danga do samba.
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E tem mania de querer, ser vaidosa (bis)

Cadé a morena faceira, ta no samba geral
Aonde é esse samba? é no beco de Gal (bis)”

E mamae / Tchaco, eu to em cima eu té6 em baixo! (bis)
(Segura a cintura) Tchaco, eu t6 em cima eu to6 em baixo!

Tchaco pra frente, tchaco pra tras (bis) / E vai pra frente e vai pra tras (bis)

Seu Zeca vai usar, cueca de ziper / Seu claudio vai usar, cueca de ziper
Que ¢ pra proteger, o pega pra capar / E pra proteger, o pega pra capar
Julio vai usar, cueca de ziper / Romildo vai usar, cueca de ziper

Que é pra proteger, o pega pra capar / E pra proteger, o pega pra capar

O pega pra capar, O pega pra capar (bis)

E diz ai cadé / Tchaco, eu té em cima eu té em baixo! (bis)
Tchaco, eu té6 em cima eu t6 em baixo!

E O seguinte galera / Quero ver todo mundo na danca do tchaco
Tchupe tchu / Cadé o grito das mogas / Cadé o grito dos homens
Que beleza! Alguém me chamou ai?/ Entdo diga pra mim assim, galera

Quebra ai, quebra ai, quebra / Quebra ai, quebra ai, quebra
Quebra ai, quebra ai, quebra / Quebra ai, quebra ai, quebra

E mamadae / Tchaco, eu t6 em cima eu to em baixo!
Segura a cintura neguinha / Eh! Tonho Matéria ta pintando ai, galera
Na cintura, na cintura e vai descendo / Cadé o remelexo *°

No meio dessa sambadeira e alvorogo geral, um painel enorme, que pouco antes estava colado
num poste, com a propaganda de um show de grupos de samba locais e participagdo de um famoso
sambista carioca — que seria realizado na semana seguinte —, foi arrancado por um jovem que o jogou
no chdo, passando a pisotea-lo, enquanto falava: “Que carioca que nada, porra, tem que ser sambista
da Bahia!”. Uma mae amamentava um bebé ao lado das senhoras; estas, naquele momento,
mostravam-se muito mais alegres, despreocupadas, sambavam sem se levantar da cadeira. Neste
momento que percebi que entre elas havia uma mais magra, aparentando beirar os noventa anos,
sambando toda durinha; também aplaudiam, cochichavam ao pé do ouvido, j4 que o barulho era
ensurdecedor; algumas bebendo cerveja. Um senhor vendendo queijo de coalho, no meio dessa
confusdo toda. Esta ¢ uma pratica muito comum nas praias, nas festas de rua e nas mesas de bares
dispostas nas calcadas; nestas ultimas, a presenca daquele vendedor também ja era conhecida em
muitos lugares, com seu traje alinhado: calga preta, camisa branca de tecido e mangas compridas,

gravata, meias e sapato preto brilhantemente engraxado. Com toda esta elegancia, estava ele ali na

"Referéncia ao Bar de Gal do Beco.
89Samba Duro (Mel6 do Tchaco), composi¢do de Tonho Matéria.
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praca, agachado no chdo, fazendo uma espécie de malabarismo para assar, de uma s6 vez, quatro
espetos de queijo num pequeno braseiro improvisado numa lata de aluminio, enquanto atigava o fogo,

espalhava uma fuligem, aumentando mais ainda a confusao na quebradeira.

Num dado momento, ouve-se mais gritos anunciado outra briga, agora, no meio da rua por
onde passava o trio, mas que logo foi interrompida com o vocalista do trio pedindo para os parceiros
baixarem o som; em seguida, pedindo a multidao que vaiasse os brigdes, enquanto dava-lhes bronca:
“Rapaz, nds viemos aqui pra sambar. Qualé a de vocés ai, hein! Palhagada! Vamos caminhar na paz!”.
Aproveitou o momento de pouco barulho para fazer propaganda do bloco, dando endereco e telefone
para as pessoas comprarem os carnés do carnaval. E seguiu tocando um samba mais lento, acalmando
assim os nervos dos brigdes e o alvorogco da multidao, que continuava atras do trio e em todas as

partes do circuito da festa.

Na praca, apesar do barulho das vozes da multidao e dos resquicios do som dos trios ja
distantes, o clima ficou mais ameno. O tltimo trio demorou um pouco para passar. Enquanto nao veio,
as criancgas voltaram a brincar; trés delas, duas meninas e um menino, bem pequenos, voltaram a jogar
com a bola improvisada de garrafa pet. As pessoas, agora com mais calma, voltaram a comer de tudo
que se vendia por ali: pipoca, algoddo doce, batata frita, tirinhas de torresmo a pururuca, amendoim
cozido, assado, espetinho de carne, de queijo coalho, até churrasco num prato servido com garfo e
faca de plastico. Muitos rostos ja ndo negavam o cansaco, pessoas encostadas no muro ou procurando
algum lugar para se sentar. Casais voltaram a se acariciar; uma mog¢a aproxima dizendo que ndo ia
mais beber, pois ja ndo encontrava cerveja gelada para comprar; outra, cochilando escorada num
pedaco da escada da parte elevada da praca; outros tantos sentados nos degraus da escada que rodeia
o obelisco em marmore portugués localizado no centro da praca. Poucas pessoas usando a camisa dos
blocos ou da caminhada. Depois da unica e rapida apari¢do, no momento da briga 14 no inicio da festa,
um grupo de policiais aparece para revistar uma fileira de rapazes (todos negros), colocados de costas

na parede da frente do Palacio da Aclamacao.

Por fim, eu também resolvi parar um pouco com as anotagdes e gravagdes. Comi um espeto
de frango e bebi um refrigerante. Mesmo sem o som dos trios, as pessoas continuavam conversando
muito alto, o que me impedia de aproximar de alguém, para conversar, perguntar alguma coisa; achava
constrangedor ter que ficar gritando ao pé do ouvido ou encostar o celular para gravar alguma
conversa. Estavam ali para se divertir, e, daqui que eu me identificasse, ndo parecia uma ideia razoavel.
Continuei, entdo, s6 observando. Tempo depois, consegui conversar um pouco com trés mogas € um

rapaz que sentaram ao meu lado nos degraus da escadaria do obelisco. Residiam no bairro de



216

Sussuarana, onde nem sempre iam a eventos de samba, pois, conforme eles: “Nem sempre tem, tem
mais na rua, nos sons de carros”, respondeu uma delas. E quando perguntei se sambavam com o som
do carro, acharam graca, e o rapaz respondeu que ficavam apenas por perto, tomando uma cervejinha.
Na verdade, depois revelaram que o samba nos carros ao qual referiram era o “pagoddo-baixaria”,
que odiavam por serem “muito vulgar, baixaria pura”, completou outra. Adoravam mesmo era

participar daquela caminhada, coisa que ja faziam ha mais de trés vezes.

J& passava das 19h, quando retornei ao palanque-camarote para ver o Ultimo trio que se
aproximava, tocando um bonito samba de roda com a participacdo de instrumentos de sopro, com
destaque para as flautas. O caminhao estava lotado de gente. Na parte de tras, um grupo de mocas se
apertavam sambando. Sentado no muro da praga, um rapaz comegou a gritar: “T4 cheio de piriguete,
essa porra vai desabar!” O samba voltou a esquentar, mas ndo mais como o anterior, pois muitas
pessoas ja comecavam a ir embora, muitas caras € corpos ndo mais dispostos a sambadeira. Eu
admirava um senhor negro, que sambava muito; ele viu que eu o olhava, passou, entdo, a sorrir,
piscando o olho, mostrando que sabia e gostava de sambar. Outro, mais discreto, até no sambar, um
miudinho que fazia gosto de ver, com uma lata de refrigerante na mao. O cantor do trio agita o publico,
chamando pelos bairros populares e subtrbio de Salvador: Santa Cruz, Nordeste de Amaralina, Paripe,
Plataforma, Garcia, Tororo, Sussuarana, Federagdo e outros mais. Depois, do mesmo modo que o
anterior, agita a torcida dos dois times baianos rivais: “Quem ¢ Bahia, levanta a mao! Agora levanta
quem ¢ Vitdria!”. Passa sem demora, conduzindo outra grande parte da multiddo para encerrar a
caminhada, aproveitando também para fazer propaganda do seu bloco, agradecer aos patrocinadores

e ao publico em geral, que o responde com muitos aplausos. De cima do trio, as pessoas jogam beijos,

também se despedindo. E segue clamando:

Nao deixe o samba morrer /Ndo deixe o samba acabar
O morro foi feito de samba /De samba para gente sambar

Quando eu ndo puder pisar mais na avenida
Quando as minhas pernas ndo puderem aguentar
Levar meu corpo junto com meu samba

O meu anel de bamba /Entrego a quem merega usar

Eu vou ficar /No meio do povo, espiando

Minha escola perdendo ou ganhando

Mais um carnaval /Antes de me despedir

Deixo ao sambista mais novo /O meu pedido final
Antes de me despedir /Deixo ao sambista mais novo
O meu pedido final
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Néo deixe o samba morrer...%!

O que me fazia dar risada ao pensar: como ¢ que morre, com uma multidao desta, cantando e dan¢ando
samba?

Na praca, o senhor que vendia queijo ja se despedia de todos, satisfeito por ter vendido tudo;
no carrinho de amendoim restavam apenas trés saquinhos; a pipoca ha muito ja havia acabado; a
cerveja, 0 pouco que restava estava quente, ninguém queria. Era a hora de ir embora. Sai andando
pela Avenida Sete de Setembro, pelo lado do Paldcio da Aclamagao, voltando para o Campo Grande:
Ufa! Que alivio! Foi o que senti, quando li num papel pregado na parede de um bar: “Dois reais para

'9,

usar o banheiro!”. Era o segundo banheiro em bar que eu usava; e, apesar da hora, aquele também
estava bem melhor do que os sanitarios quimicos da rua, nos quais ndo me predispus a entrar;
permanecendo o tempo todo bebendo apenas pequenas por¢des de agua, para ndo me desidratar, mas

também evitar de ter que usé-los.

Decidi, entdo, voltar para onde estava. Eram 19h30mim quando o trio do bloco Alvorada
apontava na Casa D’lItdlia, retornando o circuito da caminhada pela Rua Carlos Gomes. Passou pelo
Palacio da Aclamagdo com o grupo Bambeia tocando samba de roda, e muita gente ainda sambando
atrés, principalmente pessoas com mais idade, j& que o ambiente estava mais calmo. Depois de um
tempo, param de tocar, com o locutor fazendo um pequeno discurso de agradecimento a Jodo Sa, que
se encontrava em cima do trio, depois de agradecer de volta ao locutor, pronuncia uma de suas frases
preferidas, também repetidas nos ambientes de samba: “Samba, canto livre de um povo!”. O locutor
também agradece ao pessoal da empresa de seguranca, por estarem ali “garantindo a harmonia de um
dos maiores eventos do Brasil”; a PM, e aos patrocinadores: Secult, Secretaria Estadual da Fazenda,
Secretaria de Promocdo e Igualdade Racial e a cerveja Brahma; anuncia a presenga de sambistas
cariocas no carnaval de Salvador nos blocos da Unesamba. Dando, finalmente, vivas a Unesamba ¢

a Caminhada do Samba. Ali, fiquei mais um tempo, assistindo ao retorno e finalizagao de outros trios.

No caminho de volta, até o ponto de 6nibus, muito lixo e muitas latas de cerveja meio
amassadas jogadas no chao, outras sendo amassadas e colocadas nos sacos pelos catadores; um
bébado, gritando e batendo no vidro da lanchonete Subway, querendo comprar sanduiche: “Estou com
fome, porra!”. A Rua Banco dos Ingleses com a passagem de veiculos ja liberada. No Campo Grande,

muitas pessoas continuavam sentadas na praca, criangas brincando no parque, como qualquer outro

81Ndo deixa o samba morrer. De Edson Conceicao / Aloisio Silva Aratijo
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domingo; uns rapazes colando cartazes nos postes, anunciando a Feira da Cidade que seria realizada

ali, no final de semana seguinte.

J& no Onibus, retornando para casa, puxei conversa com um rapaz, um mulato magro, bonito
e sorridente, por estar carregando uma caixa térmica, semelhante a usada pelas senhoras no
palanque/camarote com as bebidas. Imaginei que ele tivesse vendendo bebidas na caminhada. Mas
ndo, estava vindo da praia da Ribeira, onde havia ido, conforme ele, “tomar um banho de mar, tirar a
quizila [energias ruins] do més [que findara] e entregar a [emanja as coisas ruins”. Sobre a caminhada,
disse gostar muito, mas que ha trés anos nao participava devido ao “aumento da bagunca, das brigas,
muita confusao!”. No entanto, em toda a minha presenca na festa, presenciei o inicio das duas brigas
mencionadas, uma das quais logo interrompidas pela interferéncia dos vocalistas em cima dos trios.
Mas como o percurso de toda a caminhada ¢ muito maior do que por onde andei, ndo da para afirmar

nada, a ndo ser as observacoes feitas pelos organizadores que, ao se despedirem no final do desfie,

faziam questdo de falar sobre a consideravel diminui¢ao dos casos de violéncia naquele dia.

No fundo do oOnibus, trés jovens bastante estilosos, usando bermudas largas, ajustadas na
cintura com cintos coloridos, camisas soltas, grandes 6culos transparentes e coloridos e novos estilos
de corte de cabelo, com topetes, laterais e nuca raspados, com desenhos feitos em degradé. Eram
moradores do mesmo bairro onde eu morava, pois, algumas vezes os vi dentro do 6nibus voltando da
escola. Em pé, ensaiavam uma coreografia, fazendo os gestos dos trés macaquinhos sabios japoneses:
mudo, surdo e cego; um ensinava ao outro, que, as vezes, errava e refazia tudo de novo. Nao deu para
saber se vinham da caminhada. E assim permaneceram sem causar aborrecimentos a ninguém, até o

final da trajetoria do 6nibus, onde descemos. Cheguei em casa as 21h20mim, sa e salva.

No ano anterior — 2013 —, no trio em que eu consegui subir, dois grupos de samba se
apresentaram. O primeiro, do Campo Grande até o Sao Bento, cuja sonoridade se aproximava mais
do pagode baiano®?; o segundo, um grupo de samba de roda da cidade de Cachoeira, no Reconcavo,
com a lideranga do vocalista Juninho, ja conhecido por se apresentar em outros eventos de samba em
Salvador. Presenciar a maior parte da caminhada em cima do trio, fez com que, em 2014, eu optasse
para assistir tudo do chdo. Queria ter subido no trio por um trecho, mas ndo consegui. Isso porque de
um ano para outro, a organizacao ficou mais rigida e me informaram que eu devia ter solicitado isso

antes do dia do evento, pois estava havendo um controle maior, que foi percebido pela quantidade

82 Tempos depois, fiquei sabendo através do colega do doutorado Tedson, que estuda o pagode baiano, que era o grupo
Paparico, que reivindica o titulo de grupo de samba, mas que ndo convence os sambistas devido a sonoridade do
pagode que o caracteriza.
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maior de fiscais do CREA nos trios elétricos. No final, foi melhor eu ter permanecido no chao, por
possibilitar uma visdo e participacdo mais ampla do evento, e mais perto do publico participante; no

entanto, embora sé conseguindo conversar com poucas pessoas tendo em vista a intensa agitacao e

barulho durante todo o periodo da festa.

Figura 37 Homenagem ao bloco Alvorada pela Camara de Vereadores de Salvador - 2015.
© _sirleide oliveira

Em 2015, ndo ficou claro o motivo, mas ndo teve discursos de politicos na saida da caminhada,
apenas os agradecimentos do locutor do bloco Alvorada a Secretaria da Cultura do Estado da Bahia
(Secult), a Secretaria da Fazenda do Estado da Bahia, uma homenagem especial a Secretaria de
Promogao da Igualdade Racial (Sepromi), uma vez que a caminhada também estava fazendo uma
homenagem ao ano internacional da consciéncia negra. Outras entidades e personalidades ligadas a
militincia negra também receberam homenagens e agradecimentos: a “Bahia: Estado-Africa”, o
Restaurante Alaide do Feijdo, Terreiro Bate-Folha da nacao Angola pelos 100 anos de existéncia,

Arany Santana e a vereadora do PCdoB Olivia Santana. A frase-propaganda do governo do Estado:
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“Babhia, terra mae do Brasil” foi divulgada exaustivamente, assim como o convite para a homenagem
a Sociedade Recreativa Cultural e Carnavalesca, o bloco Alvorada, na Camara Municipal de Salvador,
por iniciativa do vereador do PT Moisés Rocha (Figura 33) . Outro chamamento era para a 13 ressaca
da caminhada, marcada para o dia 17 de margo de 2016, com a participagdo do carioca Xandy de

Pilares.

Entretanto, quando anunciava esta ressaca, eu ndo consegui entender, pois, se a caminhada
naquele ano estava fazendo dez anos, como a ressaca ja tinha treze? Pensei isso em voz alta, e um
rapaz, dando muita risada, respondeu-me: “E porque o baiano bebe muito, ¢ a ressaca comega antes
da festa”. Depois, outra pessoa me esclareceu que o locutor estava errado, pois a ressaca era do
carnaval e ndo da caminhada. Na edi¢do de 2015, a caminhada foi patrocinada pelo Governo do
Estado da Bahia, através do Fazcultura e, pela primeira vez, a Lei Ruanet; contou ainda com o
patrocinio da cerveja Antartica sub-zero. O homenageado foi o sambista Nelson Rufino pelos 50
anos de samba; o bloco Alvorada pelos 40 anos de existéncia. Apos o som dos clarins, o trio deu inicio

cantando a orac¢ao de Sao Francisco “para garantir paz a todos”.

Analisando os resultados da caminhada de 2015, Wadinho Franga considerou que houve um
aumento na quantidade de participantes, mas com as mesmas dificuldades para conquistar
patrocinadores do setor privado. Conforme ele, nos dez anos de existéncia, o evento contou apenas
quatro vezes com o patrocinio das cervejarias, que sdo as empresas que mais lucram com as festas
populares. Para a divulgacdo, as camisas continuam sendo trocadas por leite e doadas para as
institui¢des sociais, mas a distribui¢do passou a ser feita pelos proprios blocos, em suas respectivas
sedes. Para Wadinho Franca, “talvez, hoje, no Brasil, a Caminhada do Samba em Salvador seja a

manifestagdo popular mais auténtica do género musical, fora do carnaval”.

Caminhada do Samba se apresenta como um evento popular urbano, grandioso e gratuito, uma
ampliagdo do samba para o espaco publico em forma de espeticulo, com participacao
majoritariamente de negros originarios das camadas populares de Salvador, tanto da organizacao
como de publico participante. E uma produgdo mobiliza uma centena de pessoas ligadas aos nove
blocos de samba que compdem a Unesamba, contando com participacdo de varios perfis de cidade.
Entretanto, como revelou Wadinho Franca, para a realizacdo do evento, eles enfrentam muitas
dificuldades para obterem patrocinio por parte do setor privado, coisa que ndo acontece com o0S
eventos realizados pelos blocos de carnaval e/ou das grandes estrelas da axé music, os quais se
concentram em espagos fechados, cobrando altos precos de ingressos, restringindo assim o acesso

dos frequentadores de baixa renda. Fato que demonstra a permanéncia do racismo e da segregacdo
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racial manifesto, por parte do setor empresarial, principalmente por se tratar de uma das cidades com
maior densidade de negros fora do Continente Africano, e de sua representagao, no &mbito do turismo,
ter como atrativo uma paisagem na qual predominam os componentes — simbdlicos, religiosos,
materiais, culinarios, festivos — da cultura elaborada e reelaborada pela sua populagao

afrodescendente, especialmente na regido que abrange a Bahia de Todos os Santos.

No entanto, nada disso impedem os negor e mesticos da cidade também continuar se
manifestando, no caso da Caminhada do Samba, de forma grandiosa e espetacular, como foi pensada
inicialmente pelos seus organizadores, contando, para isso, com o patrocinio governamemtal, nas
esferas municipal, estadual e federal. Trata-se, pois, de uma demonstracdo do samba no cendrio
cultural contemporaneo, que tem na espetacularizagdo como uma de suas marcas principais. Na
Bahia, essa forma de se manifestar pelos africanos e seus descendentes acontece desde o periodo
colonial (LARA, 2002; REIS, 2002), que foi se amplindo com o passar do tempo, alcangando o seu

apice no espaco do carnaval de Salvador.

A compreensao desta espetaculariza¢do vincula-se a uma abordagem que ndo se restringiu a
um fendmeno resultante estritamente do dominio econdomico sobre o cultural, da perda da
subjetividade pela alienacao dos individuos em relagdo a sua existencia e desejos (DEBORD, 2002).
E mesmo nao perdendo de vista a complexidade que envolve os discursos folclorizantes que a forma
espetaculo tem promovido nos fendmenos culturais na atualidade, sobretudo na cultura tradicional ou
popular do Brasil (CARVALHO, 2004; DORING, 2013, é uma forma que também se configura na
“sociedade em ato* (DURKHEIM, 1968) em que as agdes dos individuos sustentam a “efervescéncia
coletiva”, estabelecendo uma convergéncia entre representagdes e praticas, acdo € pensamento, numa
autoconsciéncia propiciada por essas representacdes. Nesse processo, 0 corpo em agdo, conforme
Cavalcanti (2002), concretiza a unidade do individuo bioldgico, como foi pensado por Mauss, cujo

corpo constitui o elo entre natureza-homem-cosmo.

No espetaculo da Caminhada do Samba em Salvador, a estética corporal propagada pelos
meios de comunicagdo, que prima pela magreza moldada nas passarelas do mundo fashion e nas
academias de ginasticas, ndo dita normas: o importante ¢ um corpo que se permita a “quebranga”,
libertando-se das amarras do cotidiano e do passado da escravidio. E muito semelhante ao corpo

descrito por Cavalcanti dos folides do carnaval carioca:

O corpo do carnaval € o corpo sexuado, ndo necessariamente o corpo bonito
ou cuidado que se exibe num carro alegorico, ou na concorrida posicdo atual das
“madrinhas de bateria”, mas muitas vezes simplesmente corpo, da dona de casa
barriguda, do comerciario magrelo, da menina caolha, do garoto miope e de pernas
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tortas, que se divertem brincando numa ala. Corpo que toma para si as té€nues
fronteiras entre liberdade, liberalidade e libertinagem desembocando na sugestdo
insinuante de pecado, na certeza da morte sempre reafirmada na quarta-feira de

cinzas. Um corpo que gostaria de ser s6 corpo sem transcendéncia alguma
(CAVALCANTI, 2002, p. 59).

Ou seja, ¢ um corpo “grotesco” (BAKHTIN, 1993) que ¢ feito de projecdes, sombras,
transbordamento de vitalidade, que se confunde com a multiddo, indistinguivel, aberto, em contato
com o cosmos, ndo satisfeito com os limites que lhes foram impostos pelo processo civilizatorio
(ELIAS, 1994), os quais transgridem histérica e permanentemente. A propdsito, um dos tabus
rompidos pela performance do pagode baiano foi permiti ao homem rebolar, sem pudor, coisa que s6

era bem vista se executado por mulheres.
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Figura 38 Caminhada do Samba - vista de cima do ultimo trio
elétrico - 2014. © _sirleide oliveira

Na Caminhada do Samba, assim como nas manifestacdes negras soteropolitanas, o corpo € o
mesmo do samba-de-roda, a “reliquia transatlantica” que, embora inserido num contexto cultural
dindmico, perdurou no Reconcavo Baiano (OLIVEIRA, 2001) desde a chegada dos africanos no
século XVI, conservando muito dos tragos da percepcao corporal das sociedade tradicionais do Velho
Continente de origem, que foi identificada por Breton (2002) como uma percep¢do ligada a
cosmovisdao e a comunidade, na qual o ludico constitui a base para a socializagdo, e a festa como
espago libertario/libertador. E uma compreensdo do corpo que, também, vincula-se ao que Breton
(2002) denominou de ‘“corpo popular” ou “burlesco”, presente nas sociedades medievais e

renascentistas da Europa Ocidental, que mistura as tradi¢gdes populares locais com o “cristianismo
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folclorizado” (BRETON, 2002; LARA, 2002; REIS, 2002), nutrindo as relacdes entre o homem e seu
entorno social e natural. Nele, o homem ndo se distingue da textura comunitiria € o cosmo;
“amalgamado na multidao” dos seus semelhantes sem que sua individualidade seja fragmentada como

o corpo da modernidade ocidental (BRETON, 2002, p. 29).

6.1 A UNESAMBA NA VISAO DOS SAMBISTAS BAIANOS

Em 2015, na véspera da Caminhada do Samba, eu estava no lancamento do carné do bloco
Alvorada, para o carnaval de 2016, na Casa de Angola — localizada na Baixa dos Sapateiros —, quando
fiquei sabendo de outra caminhada que aconteceria na tarde daquele mesmo domingo, no mesmo
percurso da Caminhada do Samba, entre 0 Campo Grande e a Praca Castro Alves. Este evento seria
realizado por outros sambistas da cidade em protesto pela ndo participagdo deles na caminhada da
Unesamba. Pelo mesmo motivo, haveria outra, no bairro da Liberdade, mas, da qual, ndo consegui
obter mais informagdes. Esse descontentamento com a Unesamba também teria levado, ha 15 anos,
a criacdo da Associacdo de Blocos e Entidades de Samba da Bahia (Abesamba) para reunir os
sambistas e os grupos menores contrarios aquela entidade. No entanto, ¢ uma iniciativa que nao
consegue ir adiante devido a falta de empenho e articulagdo para assegurar seu objetivo; conforme

Jodo Sa, pela falta de apoio, ja que tudo tem custo.

As criticas a Unesamba sao feitas tanto por aqueles sem poder de voz e excluidos da entidade
como daqueles que participam ativamente dos seus eventos. Por exemplo, os produtores de dois
grupos com respaldo do mundo do samba, o Filosofia de Quintal — este muito elogiado por Jodo S4,
que sempre o convida para seus eventos —, € o Catadinho do Samba — que ja tocou no carnaval ao
lado do grupo carioca Revelagdo, trés anos no bloco Afinidade, e quatro anos no bloco Soweto, este
que reune em torno de quatro mil integrantes. Ao falarem da Unesamba, os dois produtores
demonstraram a falta de respaldo e apoio dessa entidade. Jovicélio dos Santos®*, conhecido como
Dobi, do Catadinho do Samba, tez elogios e reconheceu a importancia da caminhada da Unesamba
— da qual o grupo também participou no bloco Alvorada —, deu a seguinte declaragdo: “E muito bom

por causa da midia que ¢ muito grande, [a caminhada] ¢ filmada para todo o Brasil. Hoje também

8 Entrevista concedida em 12/08/2014
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alguns blocos de samba estdo participando da caminhada dos gays, quer dizer, isso ai a midia ta

crescendo dentro dos blocos de samba e da Unesamba também” (JOVICELIO DOS SANTOS, idem).

Mas, foi bem enfatico ao se esquivar na resposta sobre os critérios exigidos pela Unesamba
para os grupos participarem da caminhada: “Eu ndo sei bem como ¢ isso ndo, pois isso ai ¢ com eles
14 que mandam; a gente ndo participa de nada”. De forma semelhante, Fabio Soares, produtor do

Filosofia de Quintal, declarou:

A Unesamba melhorou sim o samba, mas falta proposta para nosso grupo, e quando
nés apresentamos, eles ndo aceitam. Seria 6timo se incluissem todos, mas ndo ¢
assim. Existe um tipo de sele¢do com a qual eu ndo concordo, porque lutamos o ano
inteiro pelo samba e quando chegamos 14, no momento mais importante, ndo somos
inseridos. E quando nos convidam para alguma coisa, ndo ddo nem o dinheiro para
o deslocamento. Mas sdo eles que mandam, e ndo podemos fazer nada (FABIO
SOARES, 2015)%.

Walmir Silva, por exemplo, juntamente com outros integrantes do grupo Academia do Samba,
s0 participou da caminhada quando foi convidado, também, pelo bloco Alvorada. Walmir Silva, assim
como Fabio Soares, criticaram o modo dos blocos se associarem a Unesamba, somente depois de
cinco anos de existéncia. Para Walmir, a entidade, além de ndo agregar, usa o proprio nome para
ganhar a midia, como se contemplasse os sambistas da Bahia: “J4 falaram muito que iriam fazer isto
e aquilo outro, mas, nada, pois tudo que vai fazer pensa primeiro no que vai ganhar, e ai a coisa fica
dificil. Nao tivemos a sorte nem a felicidade de participarmos além do Alvorada”. A critica de Walmir
inclui inclusive a caminhada do samba junino realizada pela Unesamba; para ele: “So fez enfraquecer
o movimento dos bairros; ¢ mais outro meio deles arrecadarem dinheiro ¢ dominarem tudo, pois o

sambista mesmo nao ganha nada”.

Para Rasta da Cuica, a falta de confianca na Unesamba levou muitos sambistas, musicos e
compositores desistirem e se afastarem do samba, embora reconheca a importancia da entidade para
captacdo de patrocinio dos 6rgdos oficiais. No entanto, ele considera que essa falta de unido resulta
também do medo que os sambistas t€ém de se baterem de frente com tudo que discordam, nao s6 da
Unesamba, mas de todos os 6rgao de poder, e serem boicotado dos eventos de samba e “ficarem fora

do mercado de vez”. Para ele:

O erro comega nos secretarios de cultura e no desinteresse por parte da
Unesamba, pois € uma questdo de comando em relagdo aos secretarios de
governo, pois sdo eles que dao voz. Eles dizem que nés ndo dariamos conta
de comandar um bloco de samba, mas n6s damos sim porque o samba nasceu

84 Entrevista concedida em 22/11/2015.
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na Bahia, e t€ém muitos musicos melhores do que os de fora que eles contratam.
Muitos compositores estdo com as musicas guardadas por isso (RASTA DA
CUICA, ibid).

Rasta da Cuica conta ainda a decepgao que eles e outros sambistas tiveram no carnaval daquele
ano — 2016 —, pois os dez mil que receberam da prefeitura ndo cobria as despesas comuns do bloco,
levando-os a desistirem de desfilar:

Os musicos ja estavam engrenados, contando com a grana dessas quatro horas
de relogio, quando receberam a noticia do diretor do bloco de que néo ia mais sair,
pois ndo queria passar vergonha. A verba dos dez mil reais ndo dava nem para
comprar agua mineral para o pessoal: musico, cantor, seguranga, cordeiro, que ddao
suporte aos folides; nem para o cofee break, que tem que ter, pois saco vazio nao fica
em pé. Ele foi honesto e fiel com os musicos, dizendo: “Eu ndo quero ter que pagar
do meu, sendo vocés vdo tomar calote meu e quero que vocés continuem meus
amigos”. Entdo, reuniu todo mundo na feira de Sdo Joaquim, contou tudo, tim-tim
por tim-tim, que os de fora, um recebeu tanto, outro recebeu tanto. Todo mundo
abragou ele, e ficamos agradecidos pela sinceridade dele. Ou seja, vém os do Rio de
Janeiro e levam todo o dinheiro, ¢ a gente fica aqui se digladiando um contra o outro,
e a Unesamba desacreditada (RASTA DA CUICA, 1bid).

Rasta da Cuica faz referéncia a escola de samba da feira de Sdo Joaquim, que retine muitos
sambistas em eventos realizados durante todo o ano, tanto no espago da feira como em outros, dentre
os quais o carnaval. Mas uma critica a Unesamba que revela toda essa complexidade envolvendo os
sambistas baianos versus sambistas do Sudeste do pais foi feita por Cota Pagodeiro:

A Unesamba detona porque ela quer do jeito dela. Tive uma experiéncia
que o cara queria me contratar, ai ele queria do jeito dele. E eu falei que as
coisas nao devem ser assim, tem que ser do jeito que sou. Terminou rompendo,
pois eles querem outra postura e o repertorio de pegada [bate na mesa
cantando]: “ola baianada, vamos 14, na palma da mao, na palma da mao”. Tem
que ser acelerada, e ndo queremos fazer isso. Todo ano tem proposta, porque
0s empresarios sabem o que presta, mas ndo damos por isso. E também nao
saio no carnaval, pois samba tem que ser no chdo e ndo em cima de trio
elétrico (COTA PAGODEIRO, ibid).

Por outro lado, Rogério Lima, lider do grupo Bambeia, que, além do Alvorada, faz parceria
com outros blocos da Unesamba, e um dos grupos que mais participam dos eventos desta entidade,
ndo poupa nas criticas. Para ele: “O problema todo ¢ que na Unesamba a vaidade ¢ exacerbada e ndo
se pensa no coletivo. E o pecado ¢ que cada um sé olha para o proprio umbigo: sdo empresarios bem
sucedidos, aposentados ou prestes a se aposentarem, todos com o burro na sombra, e 0s sambistas a
ver navio”. Do mesmo modo, Jodo S4, que ao falar sobre a falta de cuidado e de carinho para com o

samba na cidade, faz referencia a entidade:

A Unesamba, por exemplo, sdo nove blocos, mas que ndo cuidam do samba.
Sdo nove blocos que cuida cada um do seu proprio umbigo; [falando pausadamente]
que se juntam para buscar um subsidio do governo ou de uma iniciativa privada.
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para o carnaval, ndo é para o samba, ¢ para o desfile de cada um. Tem aqueles que
ndo precisam da Unesamba como entidade, que sairiam normalmente, e tem aqueles
que necessitam da Unesamba. E qual a fungdo da associagao? Cuidar de nove blocos
que ndo representam o universo do samba. E uma opinido meio antipatica, que as
pessoas, as vezes, parecem ndo entender, achando que sou contra a Unesamba, mas
ndo ¢ isso. Eu apenas acho que a Unesamba ndo cuida do samba. Os que precisam
dela para captar recursos em equipe, pois sozinho ¢ dificil, e tudo tem custo (JOAO
SA, ibid).

Walmir Lima®® também ndo poupa as criticas 8 Unesamba e a caminhada do samba junino no
centro da cidade. Para ele: esta caminhada esta “Totalmente fora do contexto, pois tem que ser nos
bairros, onde tudo comecou e fez historia”. Com relagdo a prioridade aos artistas de fora, ele declarou:
“Eu ja critiquei os caras dos blocos, que trazem gente do Rio, com uma diferenca de grana absurda
em relacdo ao que pagam os daqui”. Confessou que saiu do Alerta Geral e ja ndo participam de mais
nada da Unesamba. E sobre uma faixa que havia na caminhada de 2015, na qual se lia que ele prestava

uma homenagem a entidade, ndo poupou criticas:

Eles fazem a festa deles, ganham dinheiro, ¢ eu fazer homenagem sem
dinheiro? Eu tenho minha casa, eu visto, eu como; agora, nem minha familia quer e
nem eu. A Unesamba nunca me convidou para ganhar nada, s6 homenagem de
barriga vazia. Deveria ser para beneficiar o artista, mas eles s pagam os cariocas
que estdo na midia. D4 assisténcia a ele e ndo e mim? Nao vou mais em nenhum
show ou evento deles (WALMIR LIMA, ibid).

O curiosos foi perceber que outro sambista que integrava a mesma faixa da Caminhada do
Samba que fazia homenagem a Unesamba, era Queinho Pinto, um dos que criaram o Samba de
Verdade e a caminhada de protesto contra a entidade. Outra sambista muito respeitada e reverenciada
no mundo do samba em Salvador, com participacao ativa nos eventos da Unesamba, de igual modo,
ndo deixou de fazer criticas e relacionar a postura da Unesamba a estrutura segregacionista dos
organizadores do carnaval para com os sambistas locais:

Eu fico muito, muito triste, mas eu fico virada mesmo ¢ com o povo do axé
que faz o carnaval. Poxa, amo Ivete, mas, ai, ela toca o carnaval todo, ganhando
milhdes e milhdes e milhdes. E o povo do samba? E o respeito com a gente aqui? E
a nossa historia, que tocamos o ano inteiro? Quando tem os palcos principais, 0s
grandes palcos mesmo, que o artista daqui poderia esta fazendo sua apresentacdo,
sd0 poucos 0s que vao; s6 quem tem algum padrinho 14 dentro € que vai, mas o que
tem € o povo de fora, sdo todos de fora, entendeu? Entdo, essa invasdo é muito triste
pra gente. Mas tem muitos sambistas das antigas que podem falar pra vocé€ como o
samba acontece hoje, tem muita gente magoada; mas estdo felizes, fazendo o samba
deles e curtindo, independente de qualquer coisa.

Com relagdo a Unesamba, faz a seguinte declaragdo:

A Unesamba serviu para melhorar isso, entdo? Nao. Fizeram assim, a
Unesamba... € eu pensei que fosse uma coisa assim, unido dos blocos de samba, ¢

85 Entrevista concedida em 26/11/2015
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fizeram aquela coisa toda. Mas a Unesamba ¢ uma historia fechada, ¢ a unido dos
blocos de samba, ndo tem nada a ver com o artista, o artista esta fora; eles chamam
14, pagam o cachezinho que eles querem, e o0 nosso caché ¢ quase nada. Ai vem gente
e grupos de fora, e monta trio, faz e acontece ¢ leva milhdes. E o respeito com a
gente aqui? O Alerta Geral ¢ o cabega da Unesamba, traz muita gente de fora, ele
tem o contato, do Rio de Janeiro ele traz o pessoal dele, entendeu? Eu fiz Alerta
durante 12 anos, desde o inicio, naquela luta de Rufino, aquela coisa toda; passei
pelo Reduto do Samba, que eu fiz trés anos, e outros também, mas o Alvorada é o
meu bloco, o bloco do meu coragao®.

O amor da sambista ¢ pelo bloco Alvorada, assim como, praticamente, todos os demais
sambistas da cidade que criticam a entidade. Criado em 1976, ano em que findava o desfile das escolas
de samba no carnaval de Salvador, conforme um dos seus fundadores ¢ lider Wadinho Franga, o
Alvorada sobreviveu a todas as dificuldades encontradas para chegar aos seus quarenta anos de
existéncia. Ele poderia, no momento mais dificil de fazer samba, ter optado em se tornar um bloco
afro, até pela quantidade de negro, pela historia e discurso em prol da causa dos negros, mas preferiu
continuar, conforme ele: “Garantindo, assim, o lugar do samba na fila do carnaval”. Isso ele fala com
uma referéncia irénica a fila que institui uma discriminacao dos blocos dos negros no espago desta
festa, cuja valorizacdo ¢ determinada pelo horario do desfile. Como mencionado anteriormente,
motivo de muita polémica pelo fato dos blocos de samba, assim como de todas as agremiagdes negras,
so desfilarem na madrugada, ou seja, no final, depois das estrelas da axé music e quando as cameras
televisivas ja se deslocaram para o circuito Barra-Ondina, onde predomina os desfile dessas estrelas.
Por outro lado, Wadinho Franga considera que o Alvorada rejuvenesceu, sobretudo em sua qualidade
intelectual, haja vista o numero de jovens universitarios que hoje participam das decisdes do bloco.
Que muitas vezes ha choque de ideias, mas como ¢ aberto, esses embates sdo resolvidos da melhor

forma: “Por isso a nossa capacidade de superacao, segundo por segundo, o ano inteiro”.

Desse modo, sob a dire¢gdo de Wadinho Franga ¢ sua familia, o Alvorada tem se destacado
ainda pela manutencao da relagdo direta das agremiagdes carnavalescas dos afrodescendentes com os
candomblés, no caso, da nacdo Angola, cujos ritos se fundamentam na tradicdo dos antepassados
africanos bantu, de onde originou o samba. No carnaval de 2016, por exemplo, o grande
homenageado foi o terreiro Bate Folha pelos seus 100 anos de existéncia®’. Por outro lado, tem

possibilitado a participacdo dos eventos da Unesamba de muitos sambistas que ndo fazem parte da

8 Numa conversa informal, mas com gravagio de alguns trechos, cujo nome seré preservado para ndo haver possivel
constrangimento pelo teor das declaragdes.
870 terreiro do Bate-Folha, da nagdo Congo-Angola (ou apenas Angola) fica localizado no bairro da Mata Escura, numa

extensdo de mais de 16,5 hectares, que representa a maior area urbana remanescente da Mata Atlantica
(SOTEROPRETA, 2016).
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entidade. Para Wadinho, no carnaval, a inten¢ao do Alvorada ¢ de fazer diferente dos outros blocos
para nao ser rotulado por trazer s artista de fora, o que ainda diminui os custos, tendo em vista o alto
preco dos cachés cobrados por esses artistas. Mas esse ¢ um problema nao muito facil de administrar
devido a cobranca de parte dos associados mais jovens para a participacdo de sambistas famosos do

Sudeste do pais.

Entretanto, no carnaval de 2016, o Alvorada teve Ferrugem como participagcdo de destaque,
um dos nomes da nova geragao do samba paulista, mas ao lado dos sambistas locais que j& integram
o desfile do bloco: Roberto Mendes, Gal do Beco, Juliana Ribeiro, Raimundo Sodré, Arnaldo do
Tempero de Samba, Bira do Negro de Fe¢, Marco Poca-Olho do Samba do Tororo, Waldélio Franga
do Alvorada e filho de Wadinho, Aloisio Menezes, os grupos Savana e Chita Fina; tendo como base
o grupo Bambeia. Isso porque, para Wadinho, a atragdo principal do Alvorada ¢ o associado, o artista

¢ apenas um convidado.

Durante a entrevista com Wadinho Franca, ao ser questionado sobre os critérios de
participagdo da Caminhada do Samba, ele respondeu que seria muito dificil garantir a participagdo de
mais entidades, haja vista a complexidade que envolve a logistica do evento, o que exigiria mais
tempo do desfile e, consequentemente, mais trabalho para os organizadores. Mazé Lucio, embora
também tecendo criticas a Unesamba, ainda mantém a esperanca de que, um dia, a entidade possa

adotar uma nova postura no sentido de fazer muito mais pelo samba e pelos sambistas da Bahia.
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7 CONCLUSOES

O objetivo principal desta pesquisa foi realizar uma etnografia das manifestacoes do samba
na cidade de Salvador nos ultimos anos. A analise nos revelou que a retomada das manifestagdes do
samba, de forma pungente, nos ultimos anos em Salvador, demonstra uma continuidade da forga
inesgotavel que caracteriza a populacdo negro-mesti¢a, para manter o seu legado cultural, ainda
enfrentando muitos obstaculos diante da segregacao racial as quais ainda sao submetidos, sobretudo
por parte da elite ¢ da midia soteropolitanas. Embora sendo a cidade com a maior densidade de

afrodescendentes do Brasil®®

, a labuta constante dessa populacdo para se inserirem nas festividades
da cidade também ¢ histérica, num vai e vem constante entre expulsdo ou invisibilidade versus

aceitacao.

Por isso mesmo esse ressurgimento do samba na cidade, apos mais de duas décadas de refluxo,
ao qual foi submetido com a constituicdo do mercado musical na Bahia, a partir do meado da década
de 1980, que, de um modo geral, dedicou-se exclusivamente a axé music, que, surgida no carnaval,
passou a atrair os holofotes midiaticos, locais e nacionais, € a ocupar uma presenca significativa nas
festividades da cidade, sobretudo no carnaval, festa na qual o samba sempre esteve presente como

base ritmica das agremiagdes negras.

Os produtores dessas novas manifestacdes do samba sdo majoritariamente negros, com idades
entre 17 a 80 anos ou mais. Grande parte deles possui baixo grau de escolaridade, principalmente
entre os mais adultos; de modo geral, possuem outras profissdes ou ocupagdes, a maioria em
atividades modestas como vigias noturnos, biscateiros, pedreiros, cobradores € motorista de dnibus,
marceneiros e outras semelhantes. Em menor niimero, sdo funcionérios publicos, professores,
estudantes, principalmente entre os mais jovens — muitos tiveram que interromper os estudos para
trabalhar — e pequenos proprietarios de estabelecimentos comerciais geralmente nos bairros onde
residem. Os primeiros contatos com o mundo samba se ddo, em grande parte, na infancia ou na
juventude, influenciados por familiares: sambistas ou apreciadores/consumidores de samba; de forma
semelhante acontece com o aprendizado do instrumento que tocam e a formagao dos grupos se da de
forma espontanea, entre vizinhos, amigos, parentes ou mesmo de encontros fortuitos em bares e

ambientes do samba.

88 _ 82,2% de negros e pardos, sendo que uma em cada cinco pessoas se declara negro (IBGE, 2018 in
http://generoesexualidade.ffch.ufba.br/)
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A percepcao que possuem do samba correspondem a propria existéncia, individual ou
comunitaria, verbalizadas nas frases como: “E minha vida”; “Minha religido”; “Meu lazer e meu
motivo de viver”, “E uma coisa que esta no meu sangue”; “E minha ancestralidade, apesar dos
preconceitos que ainda enfrentamos”, dentre outras defini¢des, todas relacionadas ao ser negro em
uma sociedade ainda marcada pela exclusdo e segregacdo. Desta forma também definiu Wadinho
Francga, apos um profundo siléncio: “Para a Bahia, samba ¢ lamento, dificuldade, um sofrimento e
uma batalha drdua para se manter vivo”. Mesmo que a conclusdo revela que, apesar do sofrimento e
das dificuldades, o samba ¢ a esséncia musical por exceléncia da populacao negra baiana, pois:
“Samba ¢ minha cabec¢a, meu coracao; ¢ um sentimento muito forte da minha ancestralidade”. Outra
defini¢do interessante foi dada por Maz¢ Lucio, para quem samba ¢ uma “alegria musical”, com um
poder de cura por proporcionar a agregacdo das pessoas, pois “agrega, destaca e da um sentido
diferente a vida”; “a alegria pela percussdo, que mexe com o nervo central”’, dando margem a
criatividade, j& que cada um faz o samba que quiser. “E multifacetado e, na atualidade, se pode tudo

no samba”.

Para sobreviverem como sambistas ou grupos de samba, € necessario ter um espago para se
apresentar, geralmente nos bairros onde residem; além de garantir algum dinheiro, ¢ o primeiro passo
para se tornarem conhecidos, tanto na comunidade como no mundo do samba, serem convidados para
participar de outros eventos e, finalmente, alcangar um dos maiores desejos: a visibilidade no mercado
fonografico e, consequentemente, fama e ascensdo social. Trata-se, pois, de um longo e arduo
caminho, embora muitos se contetariam com uma sobrevivencia com mais qualidade, garantida pelo
samba, sem necessariamente obter tanta fama e visibilidade no mercado. Mas ¢ um desejo que, no
geral, torna-se ficticio, haja vista as exigencias impostas pelo mercado — como a existencia de um
produtor ou patrocinador com recursos financeiros disponiveis —, impossiveis de se concretizarem ja
que essas fungdes sdo exercidas por eles proprios ou amigos nas mesmas condi¢des sociais. Assim
revelou, com muita ironia Fabio Soares, protudor do grupo Filosofia de Quintal: ** O musico quer se
vestir, quer comer, mostrar o ténis... ta me vendo botinho assim, todo arrumadinho? E proveniente do

samba? Ai, ai!*

Oliveira Pinto (2001) entende essa problematica como resultante do entendimento, por parte
dos artistas, da musica além da expressao de crenga, entretetenimento e existencial, mas também
como um produto de altissimo valor comercial, o que faz dela um assunto complexo e rico de
possibilidades para a investigacdo antropolédgica. E no caso dos sambistas de Salvador, a disputa e
contrariedade a valorizagao exclusiva dos sambistas cariocas no intercambio musical entre Bahia—Rio

de Janeiro demandam pesquisas que levem a compreensao das redes de relagdes estabelecidas no
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contexto atual, pois mesmo que os sambistas locais continuem persistindo em suas produgdes e/ou
participagdes nas manifestagdes do samba na cidade, essa disparidade, além de ser uma segregacgao
endémica, termina por minar as energias, capacidades e a criatividade destes sambistas, que
continurdo relegados a condi¢do de sub-artistas. Como vimos, esta propensdao a divergéncias e
disputas em torno da visibilidade no espago publico festivo integra a histéria da populacao negra da
cidade de Salvador (ALBURQUERQUE, 2002; SODRE, 1983; REIS, 2002; LIMA, 1997;
FERREIRA FILHO, 1999).

Por isso, a adocao do conceito de cultura, compreendida como um fenomeno de cunho
estrutural, que expressa relagdes de poder, que tanto servem para romper ou manter essas relacoes,
sujeita a multiplas, divergentes e interpretagdes conflitivas, em um campo de significados produzidos
por individuos, inseridos num contexto socio-histérico especifico (THOMPSON, 1990). E essa
dimensao estrutural expressa nas relagdes conflitivas e de poder que ficaram demonstradas no
contexto socio-historico de Salvador em relagdo aos negros e suas manifestacoes culturais, pois todos
os percalcos e embaracos enfrentados internamente nao deixam de ser desdobramentos do racismo e
da exclusdo racial e social que marcam a sua historia na cidade. O descaso ou deslocamentos que sdo
atingidos pelas instancias governamentais ndo ¢ um caso isolado do atual samba urbano da cidade.
Isso aconteceu antes com a geragao do sambista Riachao (LIMA, 2016), com artistas da axé music e

com o proprio pagode baiano (OLIVEIRA, 2001).

Por outro lado, a disputa entre baianos e cariocas se revela como um principio de
hierarquizagdo no campo da produgdo simbolica, em relagdao ao legado cultural africano no Brasil,
cuja eficacia das decisoes esta diretamente ligada as agdes dos atores sociais em torno dos jogos de
poder, entre dominantes e dominados, no interior do proprio campo (BOURDIEU, 1998). Enquanto
no campo musical o topo € ocupado pelo samba carioca, no campo religioso ¢ ocupado pelo
candomblé da nagdo gege-nago da Bahia (SANTOS, 2005), processo este configurado a partir da
acdo de politicos baianos, mais precisamente, Antonio Carlos Magalhaes — na década de 1970
(SANTOS, 2005) — e intelectuais como Roger Bastide, Jorge Amado, Pierre Verger (AGIER, 2002)

na definicdo dos parametros de autenticidade e ancestralidade africana no Brasil.

Seriam, pois, essas disputas estratégias, de agentes e/ou grupos com forgas particulares, para
disputarem espagos nesta rede de conexdes que permeiam essas manifestacdes culturais? E uma das
questdes importantes a serem respondidas por estudos posteriores que pretendam abordar a temética

do samba na Bahia.
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No que se refere a percepg¢ao que possuem da relacdo do samba com a identidade negra, a
resposta mais corriqueira era de que “isso ¢ coisa dos blocos-afro”; revelando uma ambiguidade,
sobretudo nos discursos proferidos nos eventos, sempre ressaltando a afirmagdo étnica e de dentincia
das praticas de racismo em Salvador, sobretudo nos espacos onde poderiam obter visibilidade, a
exemplo da grande midia, do carnaval, dos grandes shows de samba da cidade. O que demonstra se
tratar da elaboragdo de uma identidade que ndo se vincula diretamente a dimensdo etnopolitica dos
blocos afro (AGIER, 1991), aproximando-se muito mais do que Lima (1995) identificou no estudo
da banda Timbalada: uma identidade muito mais “movel” e “flexivel”, em torno de uma vivéncia

cotidiana com outros grupos que se encontram nas mesmas condi¢des socioecondmicas.

No que se refere a tradi¢do — termo apropriado de forma contundente nas falas e nos discursos
proferidos nos eventos —, as observacdes evidenciaram nog¢des que tanto permeiam a “tradi¢do
inventada” (HOBSBAWN e RANGER, 1984; AGIER, 2001), que tem marcado o dinamismo dos
fenomenos culturais que marca as sociedades humanas de forma geral, e de uma tradi¢ao viva, muito
mais propensa a estabelecer muito mais intersticios do que fronteiras. Ou seja, alguns elementos e/ou
tracos diacriticos sdo privilegiados — no caso, o predominio da percussdo — para garantir a
continuidade ou aproximagdo em relacdo ao passado. Ou seja, estdo envolvidos em processos
permanentes de invengao e reinvengao (CUNHA, 2009; HOBSBAWM & RANGER, 1984), que se
tornam mais visiveis pela diversidade e hibridismo culturais intensificados nas sociedades
contemporaneas pelo processo de globalizagdo, do qual a cidade de Salvador tem se destacado no
Brasil, sobretudo em termos musicais, de promover sinteses com ritmos de origens das mais diversas.
E uma tradi¢io que se mantem num processo continuo de circulagio em que “o puro nasce do impuro”

(VIANNA, 1995).

Para eles, tradicdo se refere ao estilo partido-alto carioca, enquanto o samba-de-roda baiano ¢
percebido como a “raiz”, a “tradicdo ancestral”, numa clara diferenciagdo entre os dois estilos, como

se este ultimo possuisse algo mais especial em sua esséncia.

No entanto, na pratica, de uma forma geral, na verdade, ha um descaso para com o mesmo,
seus grupos e mestres, que permanecem silenciados e invisiveis, como bem demonstrou Ddring
(2016), e predominio do partido-alto carioca nos eventos de samba de Salvador, inclusive nos
momentos de maior empolgacao. Essa valorizagdo excessiva do samba carioca, de certa forma, resulta
numa falta de identidade propria em termos musicais, das composigdes € execucao dos sambas nos
eventos que promovem ou participam. O que demonstra que o samba tido como tradicional na cidade

de Salvador, embora imerso de residuos da heranga africana, ao mesmo tempo ¢ fruto de experiéncias
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vividas num espaco € contexto com repertérios culturais de origens diversas, revelando praticas
caracterizadas simultaneamente por continuidade e rupturas. Como mencionado anteriormente, na
minha dissertacdo de mestrado, a pesquisa sobre o pagode baiano revelou este estilo de samba, em
termos musicais e performaticos, mais tradicional do que o partido-alto carioca e outros formatos do
samba urbano de Salvador; mesmo produzido pela industria fonografica, tratou-se da emergéncia do
samba de roda no cendrio midiatico com caracteristicas proximas ao que havia de mais peculiar da
heranga transatlantica dos africanos nos reconditos do Reconcavo Baiano, a batida mais acelerada, o

exibicionismo e a erotizacao da danca.

Em relagdao ao mercado musical (ou de bens culturais), percebe-se a concepcao das teorias
econdomicas do termo, nas necessidades e nos sonhos de serem inseridos e reconhecidos no mercado
musical, de alcangcarem uma vida com melhor qualidade através do samba. Mas também percebe a
existencia de uma alternativa de mercado, que ultrapassa a dimensao das abordagens neocléssicas,
uma vez que sao praticas que incluem outras formas de produgdo, consumo, distribuicdo e
transferéncia de capitais, bem como atividades acondmicas que envolvem poder, negociacdo e
transagdes nos mais diversos dominios da vida humana, inclusive em relagdes intimas e interpessoais

(ZELIZER, 2010).

Trata-se, pois, de um mercado que engloba os ganhos de pessoas e grupos distintos: as
“baianas” nos desfiles e eventos que participam; do sambista Jilé do Pandeiro e seu grupo de musicos;
dos cachés de musicos free-lancers como Rasta da Cuica; das trocas de apresentagdes em eventos
entre grupos e artistas amigos; o “trocado” e pagamento do transporte de Joao Sa a sambistas como
um gaucho que marca presenca no carnaval — no bloco Celebra¢do na Palma da Mdo —, com seu
tambor de supapo, instrumento afro-gaticho; da manutencdo do samba de Cota Pagodeiro, garantido
pela participacdo de sambistas amiga(o)s, sem qualquer remuneragdo, a ndo ser pela amizade,
afetividade e, acima de tudo, o amor ao samba. O mercado conta ainda com o pequeno comércio de
bebidas e comidas no interior dos eventos e improvisados nas ruas do entorno; de doacdes para
manutencdo de projetos sociais; além de outras tantas atividades que permitem a manutencao das

praticas de samba em toda a cidade.

De forma semelhante as instituicdes carnavalescas negras analisadas por Duarte (2011) no Rio
Grande do Sul, o tipo de comércio que estrutura as praticas do samba em Salvador resulta, sobretudo,
de atividades nao econdmicas intimamente interpenetradas e de relacdes pessoais entranhadas nas
relacdes econdmicas e impregnadas de valores ideologicos, culturais e afetivos. Por isso, a

necessidade do seu entendimento para além da concep¢do mercantilizada e racionalizada de mercado
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das teorias econdmicas classicas. Sdo essas caracteristicas que, também, marcam as relagdes
estabelecidas entre os individuos e grupos que promovem as praticas de samba em analisadas neste

trabalho.

No ambito estrutural, sdo praticas econdmicas inseridas no mercado de bens simbdlicos da
Bahia e no mercado de trabalho do Brasil de forma geral, nos quais a grande maioria dos negros
continuam submetidos as condi¢des de subalternidade e informalidade (OLIVEIRA, 1987; AGIER,
1992; BAIRROS, 1980; GUIMARAES, AGIER ¢ CASTRO, 1995). No cendrio cultural baiano, de
uma forma geral, mesmo sendo os protagonistas € com certa autonomia no terreno simbolico (REIS,
2002; SODRE, 1983), isso nio se estendeu para o mercado de trabalho formal, e no que diz respeito
ao mercado musical mais especificamente, apenas um numero reduzido tém conseguido uma
melhoria, de fato, nas condi¢gdes de vida, uma vez que sdo ascensdes que se dao de forma vertical;
muitas vezes com ganhos econdmicos inferiores quando comparado as estrelas da axé music e por se
tratar de um mercado regional — o “economia do ax¢” — que, somente no setor do turismo no periodo
do carnaval, arrecada cerca de 650 milhdes, conforme dados do Ministério do Turismo (in: AVENA,

2015, MIGUEZ, 2014).

Essa forma vertical também ¢ percebida na relagdo dos sambistas com os 0rgaos
governamentais, em que apenas poucos conseguem ser selecionados nos editais abertos para

participag@o em eventos publicos ou através de patrocinio mediante a influéncia de politicos locais.

No espaco das radio locais, os sambistas baianos aparecem somente em algumas
programacdes, com horario especificos. Nele, o pagode baiano ou pagodao, desde o seu surgimento
na década de 1990, continua se mantendo no topo em relagao aos estilos formatados pela industria
fonografica, a exemplo da musica sertaneja, arrocha e o funk. Do mesmo modo, mesmo numa
dimensdo reduzida, o pagode baiano continua ocupando posi¢do no cenario musical nacional,
seguindo uma das caracteristicas da industria fonografica de forma geral, sobretudo a de producdo
massiva, na qual, apds uma ascensao meteorica, os estilos musicais entram no anonimato, restando
apenas alguns dos seus representantes, no caso do pagode baiano, Léo Santana (com maior destaque),
Marcio Victor, o grupo Harmonia do Samba e E o Tchan. Por outro lado, a adogdo da clave deste
pagode, a estrutura organizacional da axé music®” foram fundamentais para a ascensdo do estilo
sertanejo industrializado, que, embora se mantendo no topo da producao fonografica industrializada

do pais, nos anos mais recentes, tem dividido este topo com o funk - estilo musical que ascendeu a

89 Conforme o musico e produtor musical soteropolitano Jonga Cunha, no programa Roda-Baiana da Radio Metropole
de Salvador, em 08/11/2021.
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cantora Anitta ao Guinness World Records, em julho de 2022, como a primeira artista latina solo a
alcancgar a maior plataforma musical da atualidade, o TopI no Spotify global, com 6,39 milhdes de
stream em todo o mundo. Do mesmo modo, a contribuicdo das manifestacdes culturais dos
afrodescendentes para a industria fonografica estd na poténcia dos tambores dos candomblés da
Bahia que faz com que a regido se concentre os mais qualificados percussionista do Brasil — qui¢d do

mundo.

E esta heranca que faz com que, nos eventos para “os de dentro” bem como nos mais diversos
espacos da cidade — carnaval, caminhada, festas de largo —, o samba se mantém como base musical e
forca aglutinadora de pessoas de origens diversas, como uma “poténcia” (SODRE, 2020) que se inova
e renova, conforme o contexto cultural e musical da cidade. Nos para os “de dentro”,
independentemente do mercado formal, mas pelo amor a esta musica, que “corre nas veias”, dando
“motivo de viver” a sujeitos de todas as idades, e garantindo a perpetuagao da heranga africana na

vida baiana.

Por outro lado, a pesquisa identificou, também, um descaso em relagdo a profissionalizagao,
por grande parte dos sambistas soteropolitanos, o que torna mais dificil para eles ultrapassarem as
barreiras impostas por este mercado. Para Zulu Aratjo (2015), ¢ preciso “ndo colocar a
responsabilidade sé no outro” e perceber que a permanéncia na oralidade pode resultar na exclusao o
negro da construcao de sua propria historia e da recuperacdo da memoria do samba; sendo necessario,
portanto, perceber que o samba deve ser visto para além da tradicao, isto ¢, também como um produto
vendéavel, sem ter vergonha de ganhar dinheiro com ele e a partir dele (ARAUJO, 2015). E um
caminho que podera tornd-los menos dependentes dos editais publicos, dos quais ficam sujeitos a
passar anos para receber o pagamento do caché dos eventos que participam. Outro fator importante é
ndo perder de vista as mudangas ocorridas no mercado musical com o desenvolvimento das midias
eletronicas, principalmente a internet, a qual amplia as possibilidades para a a concretizacdo de
projetos individuais e alternativos, contando com a iniciativa e capacidade criativa para atrair um
numero significativo de acessos e seguidores, para, em seguida, tornar-se uma exigéncia em relagao

ao mercado fonografico propriamente dito.

Do ponto de vista tedrico, essas manifestacdes do samba de Salvador constituem-se em
eventos, nos termos de Marshall Sahlins (1990), ou seja, sdao elos que conectam as estruturas mais
amplas dos processos socio-historicos da sociedade as agdes dos individuos, que sdo os responsaveis
pela elaboracdo e reelaboragdo dessas estruturas, sendo praticas humanas construtoras da realidade

social, integrando concomitantemente a manuten¢do e a modificagdo dessas estruturas.
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Do mesmo modo, a dimensao festiva do samba baiano analisado conduziu a uma compreensao
da festa que ultrapassa a visdo durkheimiana, corrente nas ciéncias sociais, de epifendomeno de rituais,
ou seja, momentos esporadicos de suspensao e inversdo das normas e relagdes sociais vigentes nas
sociedades onde estdo inseridos. Aqui, a festa foi entendida conforme a perspectiva seguida por
Amaral (2001), Perez (2009, 2019) e Tavares et al. (2019, 2022), de um fendmeno cuja importancia
ultrapassa o seu ato momentaneo e repercute nas relagdes e dimensdes sociais mais amplas; ndo uma

representacdo, mas a propria realidade para todos que a vivem.

A retomada do samba na cidade apresentou-se, nao como um movimento, em um determinado
momento historico, pds predominio da axé music, uma vez que suas manifestagcdes, historicamente,
constitui um modo de ser da populagdo negro-mestica baiana, para a criacdo da cultura e da realidade
locais, absorvendo as novidades deste cenario, no que diz respeito as formas de organizacao e de se
tornar visiveis no espago publico festivo da cidade. Através delas, esta populagdo estabelece relagcdes
com os mais diferentes setores da sociedade, cria estratégias para enfrentar os obstaculos internos e
externos, promove autoestima dos participantes mediante o culto da ancestralidade, ativa memorias,
elabora identidades sociais, culturais e territoriais, mant€ém o poder das suas organizagdes
comunitarias, compartilhando amizades, afetos, comidas, bebidas e sambam, propiciando a seus
corpos gestos e expressdes de intensa libertagdao. Ou seja, adquire significados sociais e politicos no

cendrio cultural da cidade.

Como mostrou Tavares et al, as festas e as celebragdes na Bahia de Todos os Santos, na qual
esta situada Salvador, propiciam que a vida aconteca “nas aguas, marés, apicuns [...]”, atravessando
os limites do mar - onde “se celebra, se trabalha, se criam as formas de viver”- alcancando “terras e
matas, linhas por onde se fazem as tramas do habitar dos viventes, circulando, transformando,
ressignificando, recriando e atualizando artefatos, historias, imaginagao e paisagens” (TAVARES et
al., 2019, p. 16). Nas manifestagdes do fazer samba em Salvador a Caminhada do Samba revelou-se
como uma ampliacdo, um vazamento de espetaculo “dos de dentro” para o espetaculo mediatico do

espago publico.

Tudo isso nos leva a concluir que o fazer samba em Salvador resulta de um contexto socio-
historico caracterizado por uma cultura que se mantem sustentada nas manifestagdes negras, que se
mantém como uma tradi¢do viva, do fazer e refazer constante, do samba como parte integrante e
essencial da vida dos afrodescendentes da cidade. O que demonstra que ndo sao e nao estao invisiveis,

mas apenas deslocados das instancias de poder, sobretudo da grande midia. Ou seja, o samba urbano



238

de Salvador ¢ invisivel como mercadoria e como espetaculo midiatico, mas permanece criando seus

proprios espacos, ocupando as ruas, becos, pragas e vielas e seus proprios espetaculos.

Finalizo este trabalho feliz pela sensagdo de dever cumprido, mesmo diante das inimeras
dificuldades encontradas. Com relagdo ao trabalho de campo, a falta de recursos para obter
equipamentos de melhor qualidade como, por exemplo, todas as fotos foram tiradas com uma camera
muito simples, com alcance e defini¢cdes limitadas; o celular, que foi usado como gravador, dos mais
simples, que ndo servia para fotografar. Mas, como o samba, espero ter conseguido ultrapassar todas
essas barreiras e dar o meu recado. Abragos e sinceros agradecimentos aos professores que integraram

a banca de avaliagdao. Ax¢ especial a todos!
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