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Uma flecha no meio do fogo
E o fogo apagou

Ofa é seu fuzil

Uma flecha no olho do sol

E o sol sumiu

(Oriki de Oxossi, Trad. Anténio Risério)

Eu quero ver
Eu quero ver
Eu quero ver
Quando Zumbi chegar

(Zumbi, Jorge Ben Jor)

quaisquer que sejam as rubricas usadas ou as
novas formulas introduzidas, a descolonizagao é

sempre um fendmeno violento

(Os condenados da terra, Frantz Fanon)



RESUMO

Este trabalho postula que a proposicao estética, particularmente expressa através
da cancdo popular no Brasil, ultrapassa a simples expressdo artistica,
transformando-se em um veiculo para a emergéncia de novas realidades sociais e
politicas. Por um lado, analisamos, nesta tese, em que medida a dimensao estética
representada pela cancao popular brasileira sempre esteve no centro da formulagao
de um pais construido sob o signo da conciliagdo. Por outro lado, investigamos
como os limites dessa conciliagcdo foram expostos por proposi¢des formais que
emergem em uma estética radical e violenta cuja principal matriz criativa se situa no
interior das culturas afro-diaspodricas. Cedric Robinson, Fred Monten, Guthrie P.
Ramsey, Robin D. G. Kelley, Amiri Baraka, Mark Fisher e Hakim Bey s&o alguns dos
interlocutores fundamentais para as discussdes propostas neste trabalho, assim
como José Miguel Wisnik, Beatriz Nascimento, Vladimir Safatle, Abdias do

Nascimento, Nego Bispo e Salloma Salomé&o.

Palavras-chave: Estética afro-diaspodrica; Imaginacédo politica; Afro-modernismo;
Pactos sociais; Violéncia; Estéticas da Irreconciliacio.



RESUMEN

Este trabajo postula que la proposicion estética, particularmente expresada a través
de la cancidon popular en Brasil, trasciende la mera expresion artistica,
convirtiendose en un vehiculo para la emergencia de nuevas realidades sociales y
politicas. Por un lado, analizamos en esta tesis en qué medida la dimension estética
representada por la cancidon popular brasilefia ha estado siempre en el centro de la
formulacion de un pais construido bajo el signo de la conciliacion. Por otro lado,
investigamos como los limites de esa conciliacion han sido expuestos por
proposiciones formales que emergen en una estética radical y violenta, cuya
principal matriz creativa se situa en el interior de las culturas afro-diasporicas. Cedric
Robinson, Fred Moten, Guthrie P. Ramsey, Robin D. G. Kelley, Amiri Baraka, Mark
Fisher y Hakim Bey son algunos de los interlocutores fundamentales para las
discusiones propuestas en este trabajo, junto con José Miguel Wisnik, Beatriz
Nascimento, Vladimir Safatle, Abdias do Nascimento, Nego Bispo y Salloma

Saloméao.

Palabras clave: Estética afro-diaspdrica; Imaginacion politica; Afro-modernismo;
Pactos sociales; Violencia; Estéticas de la Irreconciliacion.
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INTRODUCAO

Para iniciar este estudo, é imprescindivel reconhecer que, desde o titulo, este
trabalho insinua uma concepgéo de violéncia inerente. Tal perspectiva nasce da
hipétese de que enfrentamos uma crise na construgcao de horizontes politicos, cuja
raiz se encontra, precisamente, em uma auséncia de imaginacdo critica,
sedimentada no esvaziamento de uma certa no¢ao de violéncia. Com frequéncia,
parte-se do pressuposto de que o equilibrio da vida social depende, em larga
medida, do esforco de seus agentes para erradicar toda forma de violéncia da
dindmica coletiva. Contudo, este trabalho se opde a esse principio, pois, embora
reconhega a existéncia de uma violéncia destrutiva — aquela que culmina em
aniquilamento —, alinha-se a visao de Safatle (2023), que identifica uma forma de
violéncia necessaria para romper e desestabilizar as gramaticas sociais

estabelecidas.

E natural que, em um esforco tedrico desta natureza, a analise se ocupe sobretudo
daquilo que se constitui como matéria mais imediatamente identificada com as
dinamicas de transformacao politica. E o caso, muitas vezes, dos trabalhos que se
debrugcam sobre a revisdo critica de conceitos académicos ou sobre as praticas
desenvolvidas no interior da vida parlamentar de um pais. Mas em fungao de certas
singularidades do Brasil anunciadas desde o primeiro capitulo, nesta tese, o foco de
analise € a musica popular, particularmente a cangdo. Ao fim e ao cabo, a grande
questao que anima este trabalho é interrogar como € possivel que, no interior dessa
dimenséo estética, cuja subjetividade, esta comprometida historicamente com uma
lingua estabelecida e com uma sensibilidade constituida, emerja formas violentas de
desagregacao de uma gramatica conciliatoria. Como esta claro desde o titulo, esta
tese aposta que um vetor de desestruturacdo privilegiado esta vinculado a
proposi¢des estéticas criadas no interior de culturas historicamente subalternizadas,

particularmente das culturas de matrizes africanas.

Ao longo desta tese, desenvolvemos a hipotese de que certas formas estéticas de
cancao, tributarias as poéticas afro-diasporicas, possuem o potencial de refundar

uma imaginagao politica capaz de vislumbrar horizontes até entdo impensaveis.



Este trabalho se dedica a explorar essa possibilidade. Para tanto, seguimos o

seguinte caminho argumentativo:

No primeiro capitulo, intitulado “Anatomia da Elipse”, investigamos a influéncia da
musica popular na formagéao cultural brasileira, destacando as tensées em torno da
presenca das culturas negras. Dialogando com José Miguel Wisnik (2003),
introduzimos uma discussao em torno da “hipotese do recalque do Maxixe”. A partir
da analise de um conto de Machado de Assis, examinamos como o conflito entre a
musica erudita e a popular reflete disputas mais amplas sobre projetos distintos de
nagao e de identidade brasileira. Nosso intuito neste capitulo € dar um passo além
da ideia de recalque abordada por Wisnik a fim de entender aquilo que convocando
mais uma vez o pensamento freudiano, chamamos de processo de sublimag¢éo das

culturas afro-diasporicas.

O primeiro capitulo avanga do século XIX para o século XX e desenvolve uma
hipétese central deste trabalho: a no¢do de que, no Brasil, a partir dos sucessivos
movimentos modernistas, consolidou-se uma estética caracterizada pela adogao de
um pacto conciliatério, resultando na despotencializagdo politica das poéticas
negras. Nesse contexto, avangaremos abordando, por exemplo, as visdes
antagbnicas de Mario de Andrade e Benjamin Péret em relagdo as religides de
matrizes africanas no inicio do século XX. A hipétese que desenvolvemos € que
Mario de Andrade, um dos principais modernistas brasileiros, representa essas
praticas religiosas de forma exdtica e caricatural, conforme demonstramos na
andlise de Macunaima e Musica de Feiticaria no Brasil. Em contraste, seu
contemporaneo Benjamin Péret, poeta surrealista francés que viveu no Brasil no
inicio dos anos 1930, viu nas religides afro-brasileiras uma forma de resisténcia
cultural e politica, admirando-as por sua poténcia poética e seu potencial
subversivo. Ao fazer essa comparagcdo, buscamos mostrar que, apesar de uma
concepgao candnica de que supostamente o Modernismo Paulista teria incluido as
culturas negras no centro do debate estético do Brasil, existiam naquele contexto

outras possibilidades de compreensao mais profundas desse fenbmeno.

Essa discussao nos levara a analise do conceito de Afro-modernismo como uma via
alternativa ao Modernismo canbnico paulista, frequentemente celebrado como a

base do projeto estético e cultural vanguardista brasileiro. Nossa hipotese € que o
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Afro-modernismo emerge como uma expressao estética e politica que propde novas
formas de modernidade, descentradas das hegemonias brancas e das limitagdes
institucionais. Com base no trabalho de Guthrie P. Ramsey (2022), discutimos o
Afro-modernismo como um movimento que explora as respostas das populagdes
negras a experiéncia da modernidade, do globalismo e do anticolonialismo. Este
capitulo examina ainda as dinamicas que mantiveram o Modernismo Paulista como
uma narrativa hegemoénica. Através da critica de autores como Rafael Cardoso
(2022) e da analise das estratégias de legitimacao institucional — por parte do
Estado, da Academia e do Mercado — discutimos como a vanguarda modernista
promoveu um imaginario cultural nacional homogeneizador, frequentemente as
custas das culturas afro-brasileiras, reduzidas a um elemento folclérico ou a uma

representagao exotica dentro do projeto de conciliagao racial brasileiro.

No capitulo 2, intitulado “Estéticas da Conciliacdo”, a partir de uma analise critica
das dindmicas modernistas e suas repercussdes, abordamos a maneira pela qual o
Estado brasileiro consolidou um discurso estético que, mais do que uma expressao
cultural, buscou ativamente a constru¢cdo de uma identidade nacional harmoniosa.
Nesse sentido, discutimos como a estética modernista, em uma das suas
manifestacbes tardias, passou a servir como um instrumento do Estado para
"construir espacos e construir povos", como aponta Safatle (2022), em um
movimento que mesclava aspiragdes de redengao e controle social. Em outras
palavras, o objetivo do segundo capitulo é aprofundar a hipétese de que o projeto
modernista no Brasil, como nenhum outro, transcendeu as artes e influenciou a
prépria configuragdo social do pais. A partir do conceito de sublimagéo introduzido
no primeiro capitulo, descrevemos o processo pelo qual impulsos culturais, muitas
vezes carregados de tensdo e conflito, foram transformados em manifestacées

socialmente aceitaveis e esteticamente valorizadas.

Pensando o Modernismo de modo mais amplo, avangcamos na tese analisando a
centralidade da arquitetura como linguagem privilegiada na consolidagao do projeto
de Estado brasileiro. A arquitetura modernista, com destaque para a construcéo de
Brasilia, € uma das expressdes mais potentes desse projeto. Brasilia foi planejada
para simbolizar a ruptura com o passado colonial e a inauguracédo de uma era de

racionalidade, ordem e inovagao. Seu projeto refletiu as aspiragées de progresso e
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unidade nacional, traduzindo, nos tracos das construcbes, a ambicdo de
modernizagdo e a centralizacdo de um projeto de Estado. A cidade tornou-se,
assim, uma materializagcado do ideal de conciliagao cultural, projetada para inspirar
uma nova identidade para o pais e reafirmar o papel do Estado como promotor de

um desenvolvimento ordenado, cosmopolita e pacificado.

Seguindo o mesmo impulso modernizador, nossa hipotese € de que a Bossa Nova
surgiu como um movimento musical que complementou e amplificou essa visao de
Brasil moderno. Com melodias introspectivas e harmonias sofisticadas, a Bossa
Nova, representada especialmente pelo estilo de Jodo Gilberto, refletiu a criacdo de
um “novo brasileiro”. urbano, sensivel e afinado com os valores que remetem a
estética modernista. Desenvolvemos a hipotese de que ambos - a arquitetura
representada pelo projeto de Lucio Costa, sobretudo, e a Bossa Nova, - ao
promoverem uma Estética de Conciliagdo, colaboram na construcdo de uma
identidade nacional marcada pelo desejo de harmonia, mas que também acaba por
dissimular as desigualdades e as tensdes sociais e raciais ainda profundamente
arraigadas na sociedade brasileira. Nesta altura, analisamos nao apenas certas
proposi¢coes do Plano Piloto e de entrevistas de Lucio Costa e Tom Jobim sobre a
construcdo de Brasilia, mas também os depoimentos de trabalhadores que

ressaltaram os paradoxos do progresso.

Ainda neste capitulo, com o propésito de aprofundar a analise sobre as diversas
formas de manifestacdo dos Modernismos brasileiros, focamos na formulagdo mais
significativa do que este trabalho denomina como Estéticas da Conciliagéo: a
Antropofagia Tropicalista. Progredindo cronologicamente em uma analise das
proposi¢des de modernizagédo estética no Brasil, investigamos como o movimento
antropofagico, inicialmente proposto por Oswald de Andrade e amplificado pelo
Tropicalismo, se transformou, mais uma vez, em uma estratégia estética para
conciliar as diferengas culturais no pais. Discutimos como a Antropofagia, que
propunha "devorar" e reinterpretar influéncias culturais diversas, tornou-se uma
metafora para um projeto nacional que almejava integrar a diversidade sem
necessariamente confrontar as tensdées e contradi¢gdes internas do pais. De certo
modo, ressaltamos que essa vanguarda em grande medida apresentou mais

continuidades com o projeto nacional conciliatério do que rupturas. Nossa hipotese
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€ que essa abordagem acabou por celebrar uma "mistura" cultural (e racial) que
frequentemente dissimula as hierarquias e conflitos inerentes a sociedade brasileira.
Em outras palavras, analisamos como a Antropofagia foi cooptada pela industria
cultural e transformada em um ethos de conciliagao nacional, especialmente apds a
redemocratizacdo do Brasil. Esse processo, discutido a luz de autores como
Roberto Schwarz (1998), questiona a profundidade desse pacto estético e cultural,
sugerindo que a Antropofagia, em vez de desafiar as estruturas de poder, acabou
por reforcar uma narrativa de unidade que ofuscava desigualdades e violéncias

estruturais.

O segundo capitulo conclui com uma analise de como Jorge Ben Jor emergiu como
um exemplo de contraproposta estética e politica ao discurso oficial que, nos anos
1960, consolidou uma visao conciliatéria do Brasil. Se é verdade que nesse periodo,
a Bossa Nova e a arquitetura modernista projetaram uma imagem de um Brasil
harmonioso e pacifico, refletindo a estética de um Estado em busca de coesao
social; e, em seguida, o movimento Tropicalista celebrou a fusdo entre diferentes
culturas, muitas vezes ocultando os conflitos de poder; em contraste, propomos a
hipétese de que Jorge Ben Jor evitou qualquer esforco de sintese ao destacar a
centralidade dos elementos afro-brasileiros na constituicio de uma verdadeira

mitologia negra nacional.

Ha um paralelismo entre o ultimo subcapitulo do primeiro capitulo e o ultimo
subcapitulo do segundo capitulo da tese, uma vez que ambos exploram alternativas
estéticas e politicas que desafiam as narrativas dominantes de conciliacdo. No
primeiro capitulo, com o subcapitulo "Um outro caminho chamado
Afro-modernismo," introduzimos o Afro-modernismo (Ramsey, 2022) como uma
resposta as limitagcbes do Modernismo candnico de inicio de século. Argumentamos
que o Afro-modernismo propde uma visao alternativa de modernidade, baseada na
experimentagdo estética e na visibilidade cultural negra, em oposigdo ao projeto
modernista oficial, que frequentemente relega as expressdes afro-brasileiras a uma
posicdo secundaria e/ou subalterna. No segundo capitulo, o subcapitulo "Um outro
caminho chamado Jorge Ben (Jor)" apresenta Jorge Ben Jor como um artista que
propde uma contraproposta estética e politica a hegemonia conciliatéria da Bossa

Nova e da Antropofagia Tropicalista, Modernismos tardios.
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O segundo capitulo encerra a primeira parte desta tese, na qual nos concentramos
na analise de um projeto nacional brasileiro construido sob o signo dos
Modernismos conciliatérios (ou Estéticas da Conciliagdo). O terceiro capitulo, por
sua vez, atua como um ponto de transi¢cdo, no qual abordamos as fragilidades e
contradicbes do modelo conciliatorio brasileiro, especialmente no contexto da Nova
Republica. De acordo com nossa analise, o pacto antropofagico, inicialmente
concebido como uma resposta cultural inovadora, alcangou sua plena realizagao
como politicas de Estado nos primeiros governos Lula, periodo em que uma crenga
em uma convergéncia ideal entre as expressdes culturais das classes populares e a
l6gica da industria cultural global. Com o desgaste desse modelo conciliatério e o
declinio do Lulismo — ou de sua primeira fase, ao menos —, especialmente a partir
de 2013, surgiram fissuras significativas no projeto cultural brasileiro. O colapso do
Estado populista abalou o horizonte estético que o pacto antropofagico buscava
consolidar, abrindo espago para um fendbmeno novo e reativo: o Bolsonarismo
Cultural. Esse movimento se posicionou ndo apenas como uma oposicao politica,
mas como uma ruptura cultural radical, fundada esteticamente nos mesmos
pressupostos de uma certa dimensao sombria e fascista do Modernismo Integralista

do inicio do século XX.

Nossa hipotese € que, de um lado, os projetos conciliatorios, iniciados nos primeiros
movimentos modernistas culminando no Lulismo Cultural, e, de outro, a retomada
de um Modernismo Integralista no Bolsonarismo Cultural, limitam as possibilidades
de uma imaginagado politica aberta a novos horizontes. Enquanto o pacto lulista
buscou a inclusao cultural por meio da conciliacdo e da compatibilidade com o
mercado, o Bolsonarismo propés uma visdo homogénea e centralizadora que, em
nome de uma estética unificada, rejeitou a diversidade. Diante do aparente impasse
gerado pelo esgotamento de horizontes, esta tese analisa a criagdo de estéticas que
nado se submetem nem aos limites conciliatérios, nem aos projetos reacionarios;
estéticas, portanto, capazes de inaugurar um novo caminho imaginativo,
constituindo um projeto politico que rompe com tais logicas e cria possibilidades
inéditas de transformacao das gramaticas sociais. Chamamos essas proposi¢oes de

Estéticas da Irreconciliacéo.
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As Estéticas da Irreconciliagdo, que abordamos em profundidade no quarto capitulo,
emergem enfaticamente como respostas a tradigdo conciliatéria hegemdnica no
Brasil iniciada com os primeiros esforcos modernistas. Elas destacam ndo a
harmonia, mas as dissonancias — conceito que, nesta tese, se expande para além
da técnica musical, abrangendo as tensdes sociais, culturais e politicas. Em vez de
buscar a pacificagdo dos conflitos, essas estéticas exploram e expdem as fissuras e
contradicbes que estruturam a sociedade, recusando-se a encobrir desigualdades
historicas. A questdo central deste capitulo é, portanto, como uma proposi¢cao

estética poderia materializar essa irreconciliagao.

Para responder a essa questdo, neste ultimo capitulo discutimos os conceitos de
Tradicdo Radical Negra e Estética Radical Negra, com base nas obras de Cedric
Robinson (2000), Fred Moten (2003) e Amiri Baraka (2010). O jazz, especialmente
em suas formas mais experimentais, como o free jazz, € apresentado como um
territorio paradigmatico de resisténcia radical que se opde a assimilagdo pela
industria cultural, a comodificagdo (Fisher, 2024) e as conveng¢des musicais
eurocéntricas. Aqui, o improviso no jazz é tratado como mais do que uma técnica;
ele representa uma pratica profundamente enraizada nas experiéncias histéricas de
luta e adaptacdo dos negros, onde a espontaneidade e a flexibilidade expressam
uma rejeicdo aos valores culturais dominantes. Neste capitulo, a oposi¢cao entre a
Perspectiva Afrolégica e a Eurolégica, fundamentada no pensamento de Lewis

(2006), ilumina diferentes abordagens culturais e epistemoldgicas.

Ao transitar para o contexto brasileiro, esta tese propde o Quilombo, e, como seu
desdobramento, os Terreiros afro-religiosos, como nucleos essenciais dessa
Tradicdo Radical Negra. O Quilombo, compreendido de forma expandida,
transcende o refugio fisico, simbolizando uma resisténcia ativa e uma estrutura de
autonomia que desafia a ordem social opressiva. Segundo autores como Beatriz
Nascimento (2018), Abdias do Nascimento (2002) e Nego Bispo (2015), o Quilombo
constitui uma cosmovisao na qual a vida coletiva e a preservacao de tradi¢cdes
ancestrais questionam diretamente as logicas capitalistas e coloniais, funcionando
como um modelo de organizagdo comunitaria e justica social. Conectando-se aos
argumentos iniciais da tese, o quarto capitulo amplia essa analise ao explorar como

as expressoes musicais originadas nos quilombos e terreiros transbordaram de seus

15



territorios originais em um processo de crioulizagdo (BILLET, 2024), conformando,
em grande parte, o que viria a ser reconhecido no século XX como musica popular
brasileira. Esse € o processo de transformacdo que, por exemplo, culmina no
Maxixe mencionado indiretamente no conto de Machado de Assis analisado no
primeiro capitulo. Nossa hipotese € que esses territérios ndo apenas preservam,
mas também expandem suas praticas culturais além da resisténcia, gerando
estéticas que ressignificam elementos afro-diaspéricos em um movimento continuo
de inovagado e contestacdo, retomando, fundamentalmente, a dimensao politica
historicamente apagada pelas dinamicas de sublimagdo e comodificagdo (Fisher,

2024) das culturas afro.

Sem deixar de tematizar as dindmicas de negociacdo inerentes as culturas
diasporicas, nos concentramos ao final desta tese em examinar praticas artisticas
tributarias a culturas de aquilombamento que recusam a assimilagao facil e que
desafiam as expectativas de harmonia e integracdo impostas pela narrativa cultural
dominante. Essa analise considera as Estéticas da Irreconciliagdo como rupturas
intencionais com os padrées de comunicabilidade convencionais. Citando exemplos
de obras de Negro Leo, Jugara Marcgal, Mbé, Caxtrinho, entre outros, a tese defende
que certas praticas estéticas, ao invés de serem absorvidas pelo sistema cultural
hegemonico, a partir de certos procedimentos técnicos de criagdo e performance,
resistem a mercantilizagdo e promovem um “colapso” das normas dominantes,
abrindo caminho para novas possibilidades de criagcao. Inspiradas por teorias como
a Zona Autbnoma Temporaria de Hakim Bey (2021) e pela resisténcia radical de
pensadores ja mencionados como Cedric Robinson (2000) e Fred Moten (2003),
nossa hipotese €& que ao se distanciarem das proposi¢cdes conciliatorias
hegemdnicas analisadas nos dois primeiros capitulos, essas expressdes artisticas

dao forma a uma imaginagéo politica até agora n&o experienciada.

Ao fim e ao cabo, esta tese sustenta que é justamente o desafio as gramaticas
normativas e as sensibilidades constituidas, uma forma de proposicdo de novos
horizontes politicos possiveis, mas até agora inimaginaveis. Do ponto de vista
formal, este trabalho pode ser definido como uma tese-ensaio. Tese, porque trata-se
de um texto escrito como requisito de obtencao do titulo de doutor; ensaio, porque

ha neste texto espacgos especulativos, digressdes, intui¢cdes, inser¢gdes muitas vezes
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inusitadas, longas e abruptas, além de aproximacdes e distanciamentos, que sao
primordiais na constru¢ao do corpo geral do texto, mas sdo comumente evitados em

trabalhos académicos.
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CAPITULO 1. ANATOMIA DA ELIPSE

1.1 A hipétese do recalque do Maxixe e um pouco além

Diferentemente de muitos paises, onde a literatura escrita se encontra no epicentro
cultural, o Brasil apresenta uma distingao idiossincratica, as cangdes populares sao
a forga motriz que conduz a dindmica cultural do seu povo'. Pode-se inferir, nesse
contexto, que a constituigcao lirica brasileira é fortemente influenciada pela musica
popular, enquanto a poesia em seu formato mais tradicional, isto &, publicada em
livros, desempenha apenas um papel secundario nessa interagcdo. Essa
caracteristica unica sugere uma dicotomia discutida na literatura brasileira do século
XIX, uma tensdo entre a cultura erudita - comumente associada a tradicao europeia
e as praticas letradas - e a cultura popular - marcada pela oralidade e por uma

conexao intensa com as manifestagbes populares?.

Machado de Assis talvez tenha sido o primeiro a tematizar a questao colocando sob
analise paradigmatica a musica, como notou José Miguel Wisnik no ensaio
Machado Maxixe (2003). No conto Um Homem Célebre, publicado em 1883, por
exemplo, Machado nos apresenta o personagem Pestana, um compositor com
predilegao pela musica erudita, mas que, paradoxalmente, encontra sua notoriedade
nas melodias da polca, um género popular da musica urbana da época. Pestana,
em sua aspiragao artistica, almejava compor obras grandiosas a semelhanga de
Beethoven ou Mozart. No entanto, cada tentativa de distanciar-se do popular
conduzia-o de volta a inescapavel polca. Mesmo impulsionado por um impeto de
erudigdo, sua musica gravitava persistentemente em torno desse género popular,

gerando em Pestana um profundo descontentamento.

'Essa ideia é desenvolvida por José Miguel Wisnik, por exemplo, no documentario Palavra
(En)cantada, um documentario brasileiro de 2009 dirigido por Helena Solberg.

2Sobre as discussbes entre cultura popular e cultura erudita no Brasil do século XIX, ver: Carvalho,
José Murilo de. A formagao das almas: o imaginario da Republica no Brasil. Sdo Paulo: Companhia
das Letras, 1990, onde o autor examina como o imaginario republicano buscava consolidar uma
identidade nacional em meio as tensdes culturais entre as influéncias populares e eruditas. Ver
também Schwarz, Roberto. Ao vencedor as batatas: forma literaria e processo social nos inicios do
romance brasileiro. Sdo Paulo: Duas Cidades, 1977, que explora a relagado entre a cultura erudita
europeia e a realidade social brasileira, destacando as contradi¢cdes e adaptagbes necessarias para
que o romance brasileiro se tornasse relevante em um contexto cultural diverso e permeado pela
oralidade popular
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As vezes, como que ia surgir das profundezas do inconsciente uma
aurora de ideia; ele corria ao piano, para aventa-la inteira, traduzi-la,
em sons, mas era em vao; a ideia esvaia-se. Outras vezes, sentado,
ao piano, deixava os dedos correrem, a ventura, a ver se as fantasias
brotavam deles, como dos de Mozart; mas nada, nada, a inspiragao
nao vinha, a imaginagao deixava-se estar dormindo. Se acaso uma
ideia aparecia, definida e bela, era eco apenas de alguma peca
alheia, que a memoria repetia, e que ele supunha inventar. Entdo,
irritado, erguia-se, jurava abandonar a arte, ir plantar café ou puxar
carroga; mas dai a dez minutos, ei-lo outra vez, com os olhos em
Mozart, a imita-lo ao piano. (Assis, 2007 p. 574-576).

Vao estudo, inutil esforco. Mergulhava naquele Jorddo sem sair
batizado. Noites e noites, gastou-as assim, confiado e teimoso, certo
de que a vontade era tudo, e que, uma vez que abrisse mao da
musica facil...

— As polcas que vao para o inferno fazer dangar o diabo, disse ele
um dia, de madrugada, ao deitar-se.

Mas as polcas ndo quiseram ir tdo fundo. (Assis, 2007 p. 578).

Esta peculiaridade, tdo bem construida por Machado de Assis, retrata Pestana
como uma figura predestinada ao género popular, apesar de sua resisténcia
consciente a este destino. A histéria do compositor € marcada por um conflito
interno intenso, resultado de seu sucesso popular em contraste com suas
aspiragdes eruditas nao realizadas. Nessa tormenta, a saude de Pestana
deteriora-se, culminando em seu falecimento. Na lapide do compositor, encontra-se
a inscricdo de um trecho de uma de suas polcas, ironicamente perpetuando na
morte o género musical que ele tanto repudiou em vida. A narrativa langa luz sobre
a natureza da fama, da satisfacdo pessoal e, sem duvida, como veremos adiante,
sobre as dindmicas raciais determinantes na tensao entre a cultura popular e a

erudita.

No conto O Machete (1878), outra notavel obra sobre o tema escrita anos antes, o
bruxo do Cosme Velho nos apresenta Inacio Ramos, um violoncelista amador cuja
trajetéria musical comega com a rabeca, mas que se vé atraido pelo violoncelo. A
complexidade da narrativa se amplia com a introdugao do personagem Barbosa, um
estudante de direito e executante de machete (cavaquinho), instrumento associado
a musica popular (Assis, 2007). O enredo se desenvolve em torno de um tridngulo

amoroso constituido por Inacio, sua esposa Carlotinha, e o jovem musico Barbosa,
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e a narrativa culmina com uma ironia machadiana caracteristica. Ao constatar a
preferéncia do préprio filho pelo machete, instrumento popular tocado pelo amante

de sua esposa, Inacio profere suas ultimas palavras antes de sucumbir a loucura:

E ergueu-se e tocou de novo o violoncelo.

Nao acabou porém; no meio de uma arcada, interrompeu a musica, e
disse a Amaral:

— E bonito, ndo?

— Sublime! respondeu o outro.

— N&o; machete é melhor.

E deixou o violoncelo, e correu a abragar o filho.

— Sim, meu filho, exclamava ele, has de aprender machete; machete
€ muito melhor. (Assis, 2007, p. 35)

Tal como Pestana em Um Homem Célebre, que, embora aspirasse a musica
erudita, se vé predestinado a polca, Inacio Ramos, um admirador do violoncelo e,
portanto, da "alta cultura", também cede ao inevitavel popular, evidenciado na figura

de Barbosa.

E verdade que a literatura escrita, pelo menos desde José de Alencar, empreendeu
um esforco em discutir a identidade nacional tensionando categorias fundacionais
como as mencionadas. Entretanto, apesar da sua notavel contribuigao, as praticas
letradas encontraram barreiras para alcancar impacto significativo. Se por um lado,
a cultura letrada nunca se instaurou no Brasil efetivamente como centro de uma
dindmica social, por outro lado, a musica popular despontou ja nas primeiras
décadas do século XX3, como prenunciou Machado, como uma forma de expressdo
mais acessivel e eficaz na disseminacao de ideias, ao engajar a populagdo em um
nivel emocional e proporcionar um acesso mais universal. Nesse cenario, ela se
destaca como um veiculo central na constru¢do de um projeto de nagédo. Em ultima

instancia, a musica popular, no Brasil, definira o seu povo.

Uma distingado pertinente que precisa ser abordada no inicio deste trabalho refere-se

a diferenciacdo entre musicas de culturas populares e musica popular urbana

3 Essa ideia € desenvolvida por Luiz Tatit, por exemplo, no documentario Palavra (En)cantada, um
documentario brasileiro de 2009 dirigido por Helena Solberg.
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brasileira, nosso objeto de analise. Ambas as categorias, ainda que
inter-relacionadas, apresentam particularidades distintas. As musicas de culturas
populares correspondem a tradigcbes musicais transmitidas de geragdo em geragao,
comumente por meio oral, circunscritas a uma determinada comunidade. Sao
geralmente associadas a comunidades rurais, espelhando a historia, tradigbes,

crengas e costumes locais.

Por outro lado, a musica popular urbana brasileira denota estilos musicais
germinados e cultivados no ambiente urbano, particularmente em grandes centros.
Esta é caracterizada pela fusao de diferentes estilos e influéncias, nao restritas ao
cenario local, mas também incorporando aspectos estrangeiros. Portanto, enquanto
as musicas de culturas populares refletem a identidade cultural de uma comunidade
especifica, tradicionalmente rural, a musica popular urbana brasileira é
caracterizada por uma composi¢cdo mais cosmopolita, diversificada e influenciada

com mais frequéncia por movimentos globais.

Como escreveu Lorenzo Mammi (2015), historicamente, a concepgdo de musica
popular urbana brasileira implica em uma dindmica especifica de consumo, que
promove um modo particular de apreciacdo. Esta forma musical propde uma
experiéncia de audigdo mais passiva, demandando inicialmente a presenca de um
executante musical em um espaco apropriado e um publico receptor. Tal dindmica
de execugao e fruicdo consolida-se com o surgimento de uma camada social
burguesa, no final do século XIX. Com a emergéncia dessa burguesia urbana, que
buscava emular modelos europeus no Brasil, certos instrumentos musicais foram
introduzidos nos circulos sociais, particularmente, o piano.

Levas de pianos ingleses e franceses “de todos os feitios” |,
disputando entre si o primado da resisténcia “ao variavel clima do
Brazil” , feitos “objeto de desejo dos lares patriarcais” e
espalhando-se por casarbes urbanos e rincdes rurais, levados no
lombo de escravos como indices de uma europeidade que pretendia
sobrepor-se a existéncia destes, constituem-se em promotores de
status e icones dos novos tempos em que o Império prometia “dancar
ao som de outras musicas” . Assim, “comprando um piano, as familias
introduziam um movel aristocratico no meio de um mobiliario
doméstico incaracteristico e inauguravam — no sobrado urbano ou
nas sedes das fazendas — o saldao: um espago privado de
sociabilidade que tornara visivel, para observa dores selecionados, a
representagéo da vida familiar. (Wisnik, 2003, p. 29)
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José Miguel Wisnik apresenta uma ideia intrigante e inovadora ao sugerir que a
introdugdo do piano no Brasil pode ter funcionado como uma sublimagdo
modernizadora da escraviddo. De acordo com Wisnik, o piano surge como um
substituto parcial da "mercadoria-escravo”, ocupando seu lugar como que
negando-a, mas simultaneamente promovendo uma reconfiguragdo do fluxo de
capital, conectando-o aos centros avancados. Nesse contexto, Wisnik afirma,
citando Luiz Felipe de Alencastro, que o piano emerge como um indicador de
modernizagado. No entanto, ndo se pode deixar de notar que o piano € trazido para o
saldo burgués ainda pelo escravizado, que, nas palavras do proprio Wisnik,

permanece como "sua metafora oculta e sua metonimia". (Wisnik, 2003, p. 48)

A incipiente burguesia brasileira, imbuida de uma reveréncia pelo repertorio
europeu, encontrou, inicialmente, nas valsas seu género musical predileto. Todavia,
a mesma época viu o surgimento de géneros musicais populares na Europa, que
eventualmente encontraram seu caminho até o Brasil. Dentre estes, a polca. A polca
tdo mencionada por Machado de Assis se estabeleceu como uma expressao
musical em meados do século XIX. Originaria da Boémia, na atual Republica
Tcheca, esta danca de casais entrelagados se difundiu rapidamente pelas principais
cidades europeias e por extensdo pelos paises colonizados. Contudo, ao se
estabelecer em terras brasileiras, a polca sofreu alteracdes substanciais, refletindo a

fusdo de influéncias culturais e sonoras de seu novo ambiente.

E importante lembrar que a cidade do Rio de Janeiro, a esta altura capital federal,
como epicentro da polifonia cultural centro-africana, promovia uma incessante fusao
de sonoridades que reverberaram em sua dinamica social. No cotidiano carioca, as
cantigas entoadas pelos estivadores ditavam o ritmo diario das operac¢des de carga
e descarga nos portos, e os canticos proferidos por carregadores e vendedores
ambulantes imprimiam vida e ritmo ao fluxo urbano. A cidade, conforme descrevem
os cronistas da época, parecia imersa na atmosfera de uma feira popular africana.
Esta pulsante musicalidade africana, elemento intrinseco do cenario carioca, foi
imortalizada em registros artisticos, como aqueles do pintor francés Jean-Baptiste
Debret.*

4 Jean-Baptiste Debret, pintor e desenhista francés, esteve no Brasil de 1816 a 1831 como parte da
Missdo Artistica Francesa, convidada pelo governo portugués para estabelecer uma academia de
artes no Rio de Janeiro. Durante sua permanéncia, Debret produziu uma série de obras que
documentam a sociedade brasileira do periodo joanino e dos primeiros anos do Império, capturando
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Essa atmosfera afro-brasileira vibrante e a chegada das musicalidades europeias no
Brasil culminaram em uma fecunda troca cultural que ndo dispensou tensdo. A
polca, ao adentrar nesse cenario, ndo permaneceu inalterada. Absorveu, ao
contrario, as sonoridades locais, mesclando-se a musicalidade centro-africana que
reverberava nas ruas do Rio de Janeiro. Os ritmos e melodias africanas, portanto,
nao apenas permeavam a cultura local, mas também determinaram a transformagao
da polca em terras brasileiras. Nessas circunstancias de tensao e transformacéo, a

polca se transformara paulatinamente em maxixe.
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cenas do cotidiano, festas, praticas culturais e a vida dos diversos grupos sociais, incluindo a elite
colonial, indigenas e escravizados. Sua obra principal, Viagem Pitoresca e Histérica ao Brasil, ¢ uma
rica fonte iconografica que revela detalhes sobre a vida urbana e as complexidades sociais do Brasil
no inicio do século XIX. Conforme analisado por Lilia Moritz Schwarcz em As Barbas do Imperador
(1998), Debret e outros artistas da Misséo Artistica Francesa contribuiram significativamente para a
construcdo da identidade visual e cultural do pais, destacando tanto a exuberancia quanto as
contradicbes da sociedade brasileira da época.
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A evolugédo da polca para o maxixe, ilustrada pelas representagdes musicais das
figuras 1, 2 e 3° ilustra a transposicdo de fronteiras culturais pela musica e o
processo pelo qual uma musicalidade estrangeira pode ser incorporada, adaptada e,
finalmente, transformada em uma expressdo musical distintamente local®. Mas é
preciso sublinhar, mais uma vez, que, embora a transicdo da polca para o maxixe
seja vista como um exemplo de hibridizacdo musical, tal processo nao foi livre de
conflitos. O fenbmeno estava imerso em um contexto social que, ao mesmo tempo
que promovia o encontro entre diferentes tradi¢des culturais, também estava

permeado por uma série de disparidades e preconceitos raciais.

Em outras palavras, a adocao e a africanizagdo da polca europeia, resultando no
maxixe, simbolizam mais do que a mera fusdo musical. Elas representam a
apropriagdo e reinterpretagdo de signos culturais considerados "outros" em uma
sociedade que, a época, buscava incessantemente se alinhar aos padrbes estéticos
e culturais europeus. Neste sentido, os conflitos inerentes a emergéncia do maxixe
ilustram a tensdo entre a busca pela construgdo de um projeto nacional calcado em
ideais eurocéntricos e a realidade inescapavel de uma cultura definida, em todos os

seus aspectos, pela presenca africana.

Nunca é suficiente lembrar que, no Brasil do século XIX, as interagdes sociais eram
mediadas por rigidas hierarquias raciais e sociais, influenciadas pelo regime
escravista. Contudo, essas interagdes ndo eram unidimensionais, ao fim e ao cabo,
é disso que se trata. Como apontado por Salloma Saloméao (2005), os africanos
escravizados e seus descendentes formavam a maioria da populacao trabalhadora
nas areas urbanas, o que os colocava em constante contato com outros grupos
sociais, incluindo libertos, mesticos, e europeus pobres. Essas interagdes eram, por
vezes, marcadas por tensdes, mas também possibilitavam trocas culturais

significativas, especialmente no campo da musica.

5 As partituras citadas foram retiradas de Gomes, Hércules. Evolugdo dos Ritmos Brasileiros no
Piano. Videoaula disponivel em: https://youtu.be/KOa3jFrAGEc?si=4THpY-iQ4ztixShj. Acesso em: 29
de outubro de 2024.

¢ E importante destacar que, a despeito da possibilidade de representagdo, em alguma medida, em
partitura, essas transformacdes sdo muito mais sutis e, por vezes, mais complexas do que a partitura
consegue apreender de forma legivel. No caso especifico do maxixe, ha uma dimenséo
importantissima, que é a coreografica. A forma de dangar desempenha um papel crucial na
modelagem de uma nova maneira de tocar essa danga, sendo um dos elementos fundamentais na
evolucgao do estilo.
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A musicalidade afro-brasileira desempenhou um papel central na mediagao dessas
interacbes sociais. As praticas musicais ndo apenas serviam como um meio de
entretenimento, mas também como uma forma de resisténcia e preservacdo da
memoria cultural africana. Salloma Saloméao (2005) destaca que, através da musica,
os afro-brasileiros puderam negociar suas identidades em um contexto de opressao,
utilizando os ritmos e instrumentos trazidos da Africa como uma forma de manter
viva sua herancga cultural. A musica, portanto, funcionava como um espaco hibrido
onde diferentes praticas culturais se encontravam e se transformavam. As
festividades e rituais, como as congadas e os maracatus, exemplificam essa
dinamica, reunindo influéncias africanas, indigenas e europeias em celebragdes
que, apesar de muitas vezes reprimidas, persistiram como simbolos de resisténcia e

resiliéncia cultural.

Salomao (2005) enfatiza também que as interagdes entre os diferentes grupos
étnicos resultaram em um amalgama, onde elementos africanos, europeus e
indigenas se mesclavam de forma complexa. No entanto, como ja foi dito, essas
trocas ndo eram isentas de conflito. No livro Abalar a cidade. Musica e capitalismo,
Espago e Tempo (2024), Alexander Billet menciona o processo de crioulizagéo para
explicar uma dindmica em que nao é exatamente a cultura colonizadora que
modifica a colonizada, mas ao contrario, trata-se de uma transformagcao em que a

cultura colonizada transforma a colonizadora.

A crioulizagao, portanto, ndo se sente a vontade com o poder. Nas
suas formas mais auténticas, ela ameaga a cronologia capitalista,
obtendo seu préprio espacgo, fazendo o que quer com o seu tempo e
escolhendo como agir e quais estados emocionais habitam seus
dias. Como trabalhar. Se for para trabalhar. O que fazer. Quem amar.
O que pensar. Para onde ir. Sentido e subjetividade fora dos modos
de vida validados. (Billet, 2024, p. 91)
Em grande medida, esse processo ocorreu no Brasil. No entanto, ndo deixa de ser
notério que, paradoxalmente, a musica afro-brasileira foi frequentemente
estigmatizada pelas elites brancas, que a viam como uma ameacga a ordem social.
Ao mesmo tempo, a adocdo de elementos musicais africanos por outras camadas
da sociedade brasileira, incluindo os mesticos e até mesmo alguns europeus,
evidenciava o poder de atracdo e a influéncia cultural das tradigbes

afrodescendentes. A musica, com suas raizes na oralidade e na tradigdo africana,
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tornou-se um meio através do qual os afrodescendentes puderam afirmar sua
presenca e reivindicar seu espaco na sociedade brasileira. As praticas musicais
também serviram como uma forma de contestar as narrativas hegeménicas que

tentavam marginalizar ou apagar a contribuicdo africana para a cultura brasileira.

Nao é excessivo sublinhar que como destaca Galante (2022) em consonancia com
Salomao (2005), os africanos escravizados ndo eram meros receptores passivos
das culturas europeias impostas, mas agentes ativos que trouxeram consigo
praticas culturais que se manifestavam ndo apenas na preservacdo de praticas
tradicionais, mas também na adaptacgéao criativa dessas praticas as novas realidades

sociais e politicas do Brasil colonial. Neste ponto, uma pequena digresséo:

Em sua tese de doutorado, Rafael Galante (2022), se debruga sobre o caso
paradigmatico dos sineiros africanos e afro-brasileiros que ja no Brasil colonial
transformaram a pratica sineira em uma forma de resisténcia contra a imposi¢cao
cultural europeia. Em vez de se limitarem a tocar os sinos segundo as tradigdes
catolicas europeias, eles incorporaram ritmos e padrées sonoros que remetiam as
suas origens africanas. Galante afirma que em festividades como as congadas e os
maracatus, por exemplo, 0os sinos ndo apenas marcavam o ritmo das celebracoes,
mas também evocavam as memodrias das tradicdes africanas. O historiador aponta
que essas celebragdes eram momentos em que as comunidades afro-brasileiras
podiam expressar sua identidade cultural de maneira mais aberta, embora sob o

disfarce de praticas catdlicas.

Galante aponta também que Machado de Assis, em suas crénicas e narrativas,
utiliza os sineiros afro-brasileiros como simbolos da complexa dinamica social e
cultural do Brasil escravista. Em particular, ele se refere a cronica em que Machado
descreve o sineiro da Gléria’, um personagem que, embora marginalizado pela
sociedade, exerce um papel central na vida cotidiana do Rio de Janeiro através dos
toques dos sinos. Machado emprega sua ironia caracteristica para subverter as
expectativas do leitor. Ao retratar o sineiro como uma figura aparentemente simples
e subserviente, ele na verdade revela uma camada mais densa de resisténcia e

subversdo cultural. Os toques dos sinos, realizados por esses sineiros

" A cronica "O Sineiro da Gléria", de Machado de Assis, foi publicada em 4 de novembro de 1897 na
secao "A Semana", da Gazeta de Noticias .
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afro-brasileiros, ndo eram meramente atos mecanicos; eles incorporavam ritmos e
nuances que remetiam as tradicbes africanas, desafiando sutiimente a imposi¢cao

cultural europeia.

Neste caso, a ironia de Machado de Assis se manifesta na forma como ele aborda a
figura do sineiro. Ao descrever suas agdes com uma aparente neutralidade ou até
mesmo leveza, Machado insinua a complexidade e o poder simbdlico que esses
personagens detinham. Os sineiros afro-brasileiros, em suas fungdes, subvertiam o
uso dos sinos, transformando-os em instrumentos de comunicacio e resisténcia
cultural. Galante sugere que, através dessa pratica, os sineiros conseguiam manter
viva a memoria e as tradigdes de suas origens africanas, mesmo em um contexto de
opressdo. E as camadas de complexidade se adensam quando lembramos que o

préprio Machado de Assis foi sineiro. (Pereira, 1988).

Para retomar o tema da polca, é pertinente sublinhar que Machado concebeu seus
escritos em um contexto em que essa denominacgao ainda era utilizada de maneira
geral e abrangente para se referir mesmo ao fendmeno musical em questao. Termos
como polka-lundu, polka-chula, polka-catereté, polca brasileira, ou polca a brasileira
eram frequentemente empregados, ao passo que a designagao maxixe apenas
iniciava sua introduc¢do de forma sutil no vocabulario musical. Isso explica o fato de

a palavra nao figurar no conto.

Mas assim como a histéria recente corrigiu um erro, oriundo do racismo, ao restituir
a negritude a Machado de Assis, anteriormente branqueado, talvez seja necessario
adotar uma abordagem similar no que tange a polca. Em ultima instancia, um dos
argumentos de Wisnik (2003) é de que a polca composta por Pestana
indubitavelmente ja ndo era uma polca europeia porque as modificagdes ritmicas e
estilisticas introduzidas pelos musicos brasileiros tal como representadas pelas
figuras 1, 2 e 3, sob determinantes da musicalidade africana, transformaram essa

musica em um elemento arraigado na cultura local.

No romance Triste Fim de Policarpo Quaresma (1915), de Lima Barreto, também
encontramos pistas valiosas para entender a musica popular no crepusculo do
século XIX. Deve-se recordar, por exemplo, que em dado momento do primeiro

capitulo, o personagem-titulo, Policarpo Quaresma, antes respeitado em seu bairro,
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opta por se dedicar ao estudo do violao e este movimento provoca uma mudanga na
percepcdo de seus contemporaneos. Sua irma Adelaide é a primeira a alerta-lo
sobre o estigma associado ao instrumento, considerado vulgar.

— Policarpo, vocé precisa tomar juizo. Um homem de idade, com
posicao, respeitavel, como vocé é, andar metido com esse seresteiro,
um quase capadécio, ndo € bonito! (Lima Barreto, 2017, p. 114)

Todavia Policarpo responde com seguranca:

— Mas vocé esta muito enganada, mana. E preconceito supor-se que
todo o homem que toca violdo é um desclassificado. A modinha é a
mais genuina expressdo da poesia nacional e o violdo é o
instrumento que ela pede. N6s é que temos abandonado o género,
mas ele ja esteve em honra, em Lisboa, no século passado, com o
Padre Caldas que teve um auditdrio de fidalgas. Beckford, um inglés,
muito o elogia. (Lima Barreto, 2017, p. 114)2

O romance de Lima Barreto, em relagao aos contos de Machado, avancga e oferece
uma perspectiva fascinante sobre o0 modo de consumo musical no final do século
XIX. Nesse periodo, a musica era desfrutada principalmente por meio de
apresentagdes ao vivo, e este aspecto da experiéncia musical € habilmente
capturado por Lima. A figura do protagonista, Policarpo Quaresma, é
particularmente interessante neste contexto. Sua decisdo de aprender a tocar
violdo, instrumento associado a musica popular, pode ser interpretada como um
gesto de participagdo ativa no processo de fazer musica, em contraste com uma

postura passiva de mero ouvinte.

8 Intrigantemente, Policarpo oferece um contra-argumento, sustentando que a modinha é um
distintivo nacional. Ele cita como argumento a admiragdo que a modinha angariou de Beckford, ao
ouvir o padre Caldas performar em Lisboa. E digno de nota que a figura do padre Caldas
mencionada refere-se a Domingos Caldas Barbosa, poeta, compositor e violonista. O nome de
Beckford referenciado por Policarpo Quaresma também é de particular interesse. William Beckford foi
um aristocrata inglés e escritor muito conhecido no século XIX. Por ser homossexual, Beckford
enfrentou violenta persegui¢do, mas encontrou refigio em Portugal, em particular em Sintra e Lisboa,
onde se tornou muito popular na corte da época. Certamente, Policarpo se refere a este periodo ao
mencionar os elogios de Beckford as modinhas do padre Caldas. Destacaria que Policarpo introduz
uma argumentagao arguta, citando a admiragdo de Beckford, um homem perseguido pela moralidade
heteronormativa, por um padre compositor negro, constantemente obrigado a negociar sua
identidade racial. Ambos, no romance, sdo usados como argumentos de autoridade, referidos, em
Ultima instancia, por um autor que também sofreu demasiada opressao. Embora esta analise nao
seja o foco principal da presente discussao, ela merece ser realgada para evidenciar a complexidade
nas camadas narrativas de critica politica nem sempre evidente em Lima.
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Policarpo Quaresma ndo apenas consome a musica popular, mas também a
reproduz, contribuindo assim para a sua disseminagao e afirmacao cultural. As
partituras desempenham um papel crucial na obra, simbolizando a importancia do
documento escrito na circulagédo de melodias. Em uma época em que a gravagao
musical ainda nao existia, a partitura era o0 meio importante para a disseminacéo de
obras musicais. Nesse sentido, as representa¢des de Lima Barreto da producéo,
consumo e valorizagdo da musica, oferecem uma janela para a sociedade brasileira
do final do século XIX, quando a musica, em suas varias formas, ja estava

entrelacada com a vida cotidiana e as lutas culturais.

A posterior introducdo da gravacdo foi um marco histérico significativo que
reconfigurou completamente o cenario musical e a maneira como a musica era
consumida na virada do século. Anteriormente, a musica era um evento efémero,
intrinsecamente ligado ao espago e ao tempo da performance ao vivo. No entanto,
com a chegada das gravagdes, a musica pbéde se libertar das limitagdes da
presenca fisica do musico, dos saldes de saraus e da sala de concertos. Este
fenbmeno resultou em um isolamento do som em relagdo ao seu contexto original

de produgao (Mammi, 2015).

O fonograma, como um produto da tecnologia de gravagdo, conseguia extrair
apenas o som e transforma-lo em um objeto tangivel. Esse objeto poderia ser
transportado para casa e reproduzido a vontade, independentemente do traje ou
postura do ouvinte. Esta parece uma observagdo tangencial, mas, na verdade, é
uma mudanga paradigmatica que alterou significativamente a maneira como os
musicos interagiam com suas composi¢des e como 0s ouvintes se engajavam com

a musica.

Com a possibilidade de gravagao, os musicos podiam agora alcangar um publico
mais amplo, além das limitacbes geograficas e temporais de uma performance ao
vivo. Isso, por sua vez, desafiava os métodos tradicionais de composicido e
performance, pois a musica agora precisava se adequar a um formato que pudesse
ser capturado de maneira eficaz pelos dispositivos de gravagao. Para os ouvintes, a
gravagao também significava uma nova forma de se envolver com a musica. Agora,

eles podiam experimentar a musica em seus proprios termos - em seu proprio
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tempo, no conforto de suas casas e sem as formalidades associadas a um concerto

ao vivo.

Embora o surgimento da tecnologia de gravagao tenha representado uma mudancga
significativa, € importante ponderar que o seu impacto ndo se deu de forma imediata
ou uniforme, pois o surgimento de uma nova tecnologia ndo implica sua ampla
disponibilidade imediata. Trata-se de processos que caminham mais ou menos
lentamente, lado a lado. Ainda assim, essa mudancga teve um impacto expressivo na
democratizagdo do acesso a musica, transformando a musica de uma experiéncia
essencialmente coletiva em uma experiéncia pessoal. Portanto, longe de ser um
detalhe secundario, a introducdo da gravacao foi um acontecimento crucial que,
mesmo em mei0 a esses processos gradativos de adogdo, remodelou

profundamente o cenario musical e as praticas de consumo musical.

Nas primeiras décadas do século XX, o cenario musical brasileiro vivenciou uma
revolugao tecnoldgica e cultural marcante, e dentre as figuras que surgiram nesse
contexto, Manuel Pedro dos Santos, conhecido como Baiano, se destacou de
maneira incontestavel. Seu talento vocal atravessou as fronteiras das cidades e
estados brasileiros, alcancando localidades tdo distantes quanto Montevidéu e
Buenos Aires. Foi ele o protagonista da primeira gravagao em disco realizada em
territério brasileiro (1902), um marco que assinalou a ascensdo da gravagao
mecanica e a expansdo do mercado musical no pais. E dele também a primeira

gravagao do mitico samba Pelo telefone (1917) sobre o qual falaremos em breve.

Frederico Figner, ao estabelecer a Casa Edison em 1896 como a primeira gravadora
do pais, propiciou o terreno para que artistas como Baiano prosperassem e
ampliassem seu alcance além do palco ao vivo. Os catalogos produzidos por Figner
e comercializados pela Casa Edison sdo testemunhos essenciais desta mudanca.
Anunciando uma vasta gama de gravacgdes de artistas nacionais e internacionais,
eles demonstram como a musica popular estava se tornando cada vez mais
acessivel ao publico em geral. Especificamente, as modinhas citadas por Lima
Barreto. (Franceschi, 2002)

Diante do ineditismo das musicas gravadas por processo mecanico no mercado
brasileiro, a estratégia de Figner foi diversificar o repertério no primeiro catalogo da

gravadora, incluindo artistas estrangeiros e nacionais. E curioso perceber que, nesta
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fase inicial, ndao houve segmentacdo de estilos e géneros musicais definidos,
permitindo que um mesmo artista gravasse pegas de ritmos e estilos distintos. Os
pioneiros da industria fonografica no Brasil, artistas como Baiano ja gozavam de
popularidade em cenarios urbanos, como bares, teatros e ruas, antes de se

envolverem com o emergente campo das gravagdes musicais.

A estratégia da Casa Edison foi capitalizar a popularidade desses artistas e trazé-los
para o universo fonografico. Em outras palavras, a selecdo de artistas ja
estabelecidos para gravacédo foi crucial para a expansao deste novo mercado,
consolidando a industria fonografica e alterando significativamente a vida desses
sujeitos. Além de Baiano, a lista de artistas gravados na Casa Edison incluia nomes
como Eduardo das Neves, Heitor dos Prazeres, Pixinguinha, Donga e Jodo da
Baiana. Todos esses artistas partilhavam uma trajetéria comum, nascendo no final
do século XIX, um periodo de mudangas significativas na histéria do Brasil, marcado
pela Proclamagdo da Republica e a abolicdo da escraviddo. A maioria, ligados a
populacdo afrodescendente, residia nas regides menos privilegiadas do Rio de

Janeiro.

E preciso sublinhar que, no cenario pés-aboligdo, o debate sobre o lugar dos negros
na sociedade brasileira estava em pleno vigor e estes musicos experimentaram
coletivamente a transformacéao profissional do campo musical e foram essenciais na
formagao da musica popular brasileira. Foi através de processos de intercambio,
sincretismo, hibridizagdo e de transbordamentos culturais discutidos no final desta
tese, que eles moldaram uma musica popular permeada por conflitos e tensdes. A
figura de Pestana, personagem de Machado de Assis, surge como um precursor

desse processo. (Assis, 2007 )

Pode-se afirmar que o ponto crucial na interpretagdo de José Miguel Wisnik (2003)
do conto de Machado de Assis é que ele ndo vé Pestana simplesmente como um
retrato de um compositor em crise. Na perspectiva de Wisnik, a aparente dificuldade
de Pestana em criar sonatas, sinfonias e réquiens ndo deve ser vista meramente
como um fracasso individual de suas habilidades de composi¢cédo. Ao invés disso,
Pestana deve ser entendido como uma expresséo clara da cultura ao seu redor —
um sintoma da vida coletiva que é caracteristica de sua época. Para Wisnik,

Pestana é um indicativo dos desafios impostos pela historia, um sinal paradigmatico
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dos processos socioculturais, representando um retrato de grande profundidade das

interagdes entre o individuo e a cultura que o molda.

Se, por um lado, a leitura imediata do conto identifica um conflito pessoal do
personagem, por outro, Machado constréi uma andlise incisiva da vida musical
brasileira no final do século XIX, estabelecendo uma equagéo bastante complexa,
cujos elementos desconhecidos antecipam as diretrizes do futuro da musica popular
urbana no Brasil. No decorrer de seu ensaio, Wisnik se aprofunda na construgao
subjetiva do personagem machadiano e usa um termo derivado da psicanalise,
extremamente relevante, para descrever a dindmica que se impde: recalque

(Verdrangung).

Na psicanalise, o termo refere-se a um mecanismo de defesa inconsciente que o
individuo utiliza para lidar com pensamentos, sentimentos ou impulsos
perturbadores ou inaceitaveis. Este processo envolve a remocdo desses
pensamentos, sentimentos ou impulsos da consciéncia para as areas inconscientes
da mente. Segundo Freud, o recalque ocorre quando confrontamos emogdes ou
ideias que consideramos inaceitaveis ou que nos causam desconforto, e entdo as
‘empurramos” para um territério quase inacessivel do aparelho psiquico, o
inconsciente. Mas, aquilo que talvez seja fundamental nessa dindmica € que apesar
de recalcadas, essas ideias ou emogdes nao desaparecem completamente. Elas
podem emergir indiretamente através de sonhos, lapsos de linguagem, atos falhos,

ou mesmo se transformar em sintomas. (Freud, 1996)

Levando em conta essa nogao, uma pessoa, por exemplo, que tenha experimentado
um evento traumatico pode recalcar a memoria do fato, de modo que ela nao se
lembre conscientemente dele. No entanto, essa memoaria recalcada pode continuar
a influenciar seu comportamento, suas emocdes e suas reagdes a situacdes
semelhantes. Freud argumentou que, em muitos casos, o trabalho psicanalitico
envolve ajudar as pessoas a trazerem a consciéncia e a lidarem de maneira

saudavel com esses pensamentos e sentimentos recalcados.

No contexto do conto Um homem célebre, de Machado de Assis, o conceito de
recalque pode ser entendido de uma maneira especifica. Nesse caso, o recalcado

refere-se a musica dos escravizados e a presenca cultural africana na sociedade
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brasileira. No entanto, o que € recalcado ndo desaparece completamente, mas

continua a influenciar de maneiras indiretas e, muitas vezes, inesperadas.

Retomando o conto, para ilustrar o argumento, desde as primeiras paginas, somos
confrontados com a luta de Pestana para compor uma obra erudita. Mas em um
contexto de completa distracdo, que contrasta com a tensdo do esforgo de
composi¢cao, em uma cena de dialogo entre o protagonista e o seu escravizado,

sem qualquer preambulo, ocorre um momento significativo.

— Meu senhor quer a bengala ou o chapéu de sol? perguntou o
preto, segundo as ordens que tinha, porque as distracbes do senhor
eram frequentes.

— A bengala.

— Mas parece que hoje chove.

— Chove, repetiu Pestana maquinalmente.

— Parece que sim, senhor, o céu esta meio escuro.

Pestana olhava para o preto, vago, preocupado. De repente:

— Espera ai.

Correu a sala dos retratos, abriu o piano, sentou-se e espalmou as
maos no teclado. Comecgou a tocar alguma coisa propria, uma
inspiragao real e pronta, uma polca, uma polca bulicosa, como dizem
os anuncios. Nenhuma repulsa da parte do compositor; os dedos iam
arrancando as notas, ligando-as, meneando-as; dir-se-ia que a musa
compunha e bailava a um tempo. Pestana esquecera as discipulas,
esquecera o preto, que o esperava com a bengala e o guarda-chuva,
esquecera até os retratos que pendiam gravemente da parede.
Compunha s6, teclando ou escrevendo, sem os vaos esforgcos da
véspera, sem exasperacao, sem nada pedir ao céu, sem interrogar os
olhos de Mozart. Nenhum tédio. Vida, graga, novidade, escorriam-lhe
da alma como de uma fonte perene. (Assis, 2007 p. 576)

De acordo com Wisnik, a conversa desinteressada com o escravizado promove uma
série de associacdes em Pestana que culminam em uma polca repentina: um ato
que momentaneamente transforma o ciclo vicioso em virtuoso. Nesta analise, o
escravizado simboliza, portanto, um indice precipitador de um tipo de deslize
produtivo que abre comportas e redireciona o impulso musical estagnado
inconscientemente. Em outras palavras, o que se destaca neste momento é a
presenca do escravizado como um gatilho que libera as comportas do inconsciente
reprimido. Em sintese, a espontanea polca amaxixada que brota na composigao de
Pestana pode ser interpretada como um retorno do recalcado (Wiederkehr des
Verdrangten) (Freud, 1996).
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Esta interpretacdo denota a irrupcédo da musica negra, que, embora tenha sido
reprimida, desponta na musica popular desafiando as tentativas de erradicacdo. O
recalque evidente em Pestana materializa-se, portanto, como um retrato literario do
intrincado processo histérico e cultural no qual a presenga africana, ainda que
reprimida no tecido social brasileiro, continua a aflorar e modelar a cultura brasileira
de forma definitiva. Nesta perspectiva, € plausivel argumentar que, na visdo de
Machado de Assis, a escravidao ultrapassa a simples configuragdo de um elemento
que problematiza a posigdo do liberalismo enquanto ideologia na periferia do
capitalismo. Ao contrario, ela integra uma especifica atmosfera humana cujos
vestigios de miscigenagao, captados pela metamorfose da polca, desvelam o que

uma ideologia branca supremacista optaria por manter encoberto.

Por mais que o dilema trazido a tona por Wisnik a partir do conto de Machado de
Assis possa, a primeira impressao, distanciar-se das questdes frequentemente
abordadas pela cancao popular contemporanea, € interessante notar como o
retorno aos impasses machadianos ressoa, por exemplo, na obra de uma das mais
importantes vozes da musica brasileira. Wisnik nos rememora que Caetano Veloso,
na contracapa do encarte do album Circuladé (1991), faz referéncia a uma frase do
conto machadiano. Tal mencgao direta (Figura 4) sugere uma conexao deliberada e
explicita com a tematica, sublinhando a continua relevancia das problematicas

presentes no conto para a musica brasileira contemporanea.

[1] FORA DA ORDEM 64398390
CAETANO VELOSO

[2] CIRCULADO DE FULO 64398404
! CAETANO VELOSO E HAROLDO DE CAMPOS
[3]1ITAPUA 64398412
CAETANO VELOSO
[4] BOAS VINDAS 64398420

ELA ELA
CAETANO VELOSO E ARTO LINDSAY

[6] SANTA CLARA, PADROEIRA DA TELEVISAO 64398447
CAETANO VELOSO

"

oavinduid 0SOTIA ONVIIV

CAETANO VELOSO CIRCULADC 5 64398455 BAIAO DA PENHA [7] |
o GUIO DE MORAES E DAVID NASSER !
64398463 NEIDE CANDOLINA 8] !
AETANO VELOSO i
64398471 A TERCEIRA MARGEM DO rio [9] |
MILTON NASCIMENTO E CAETANO VELOSO

64398480 O €U DO MUNDO (i)

64398498 LINDEZA 1] |

CAETANO VELOSO

PRODUZIDO POR ARTO LINDSAY |
DIRETOR DE A & R: MAYRTON BAHIA |

CAETANO VELOSO CIRCULADO

T-6£9 01§

Figura 4 Na transversal da contracapa do dlbum Circuladé (1991), a frase do conto
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Um homem célebre, de Machado de Assis “Mas as polcas ndo quiseram ir tdo fundo”

A contribuigdo singular de José Miguel Wisnik oferece uma aplicagao proficua das
categorias psicanaliticas de frauma e recalque no contexto sociocultural brasileiro,
sublinhando como elas transcendem a dimensao individual para ecoar nas
dindmicas coletivas e histéricas. Entretanto, talvez fosse preciso ir além para
acrescentar que, frente a um cenario em que o recalcado insistia em ressurgir, a
sociedade brasileira, operando sob o signo da colonialidade, recorreu a outro

mecanismo de defesa para lidar com o trauma colonial chamado sublimacgéo.

Segundo Freud, a sublimagcdo € o processo de transformacdo de impulsos
perturbadores, muitas vezes sexual ou agressivamente carregados, em atividades
socialmente aceitaveis e até louvaveis (Freud, 1996). Embora tal conceito seja
frequentemente aplicado a dindmica individual, é crucial entender sua relevancia e
aplicacdao, mais uma vez, em uma dimensao coletiva e social. Na leitura proposta
aqui, a sublimacdo pode se apresentar como uma maneira pela qual uma sociedade
lida com traumas e conflitos coletivos, transmutando-os em manifestacdes culturais,
politicas ou artisticas. Nesse contexto € fundamental sublinhar que a sublimagéo
pode funcionar como um catalisador para a canalizagdo produtiva do impacto
traumatico, permitindo que uma sociedade extraia significado, proposito e até

mesmo beleza de suas dores.

A construcdo do mito de democracia racial no Brasil representa um exemplo
emblematico desse processo de sublimagdo social. O conceito amplamente
discutido®, que promove a ideia de um pais racialmente harmonioso, funcionou
como uma ferramenta para sublimar a realidade do racismo, transformando a
opressao racial em uma narrativa de convivéncia pacifica entre diferentes racgas e
culturas. Isso envolveu, fundamentalmente, a transformacao e reinterpretagao das
culturas autoctones e afro-diaspéricas, uma estratégia que permitiu certo projeto de

nagao encontrar um propadsito no trauma coletivo que o colonialismo havia gerado.

® Alguns autores e autoras que discutiram o mito da Democracia Racial no Brasil foram Abdias do
Nascimento, em O Genocidio do negro brasileiro (1978); Lélia Gonzales, em Lugar de Negro (1982);
Beatriz Nascimento, em Negro e Cultura no Brasil (1987); Silvio de Almeida, em O que é Racismo
Estrutural? (2018); Cida Bento, em O Pacto da Branquitude (2022) e Sueli Carneiro, em Dispositivos
de racialidade: A construgdo do outro como néo ser como fundamento do ser (2023).

35



E central destacar que a construcdo do mito da democracia racial englobou uma
ativa transformacédo e mercantilizagcdo das culturas autoctones e afro-diaspéricas,
um elemento-chave nesse movimento de sublimagcdo. Nao podendo ser totalmente
aniquiladas, as tradigbes, praticas, artes, musicas e até a gastronomia de origem
africana e indigena foram assimiladas, reformuladas e, posteriormente,
comercializadas como mercadorias em ambito nacional e internacional. Interpretada
como uma faceta primordial da sublimagcdo coletiva, a metamorfose das culturas
autoctones e afro-brasileiras em commodities possibilitou que o Brasil projetasse
uma imagem de si mesmo como uma sociedade poés-racial, onde as diferentes

racas e culturas coexistem em harmonia.

Neste contexto, € importante ressaltar mais uma vez que as manifestagdes culturais
de origem africana e indigena ndo foram meramente reconhecidas, mas
principalmente transformadas em mercadorias. Como escreveram Allan da Rosa e
Deivison Nkosi,
Desde lundus e maxixes, as invencbes de preto vao sendo
colocadas no colo alvo, aparadas para constar no cartaz, encaixadas
no holofote da avenida e ordenadas na prateleira das lojas ou nas

cartilhas para se tornarem marca nacional ou artigo de consumo das
classes médias.( Rosa; Faustino, 2023, p. 37)

Essa estratégia de sublimagé&o se materializou, por exemplo, através da construgcéo
de um discurso que perpetua a fossilizagdo, ou folclorizacdo, das poéticas
afro-diaspdricas. Tal abordagem se consolidou na pratica de estereotipar, fixar e, por
vezes, enquadrar estas poéticas dentro de molduras pré-concebidas, limitando
decisivamente a sua expressao politica inventiva. Essa € uma questao central neste

trabalho.

1.2 Na casa de Ciata, um terreiro de macumba

A sublimagdo como mecanismo de neutralizagdo do trauma colonial e sua faceta de
mercantilizagdo cultural conduziram a eroséo das dimensdes politicas inerentes aos

ritos, mitos e concepcodes estéticas das culturas afro-diaspéricas. A esse respeito, &
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producente analisar, por exemplo, as concepgdes sobre as culturas de matrizes
africanas elaboradas por um certo Modernismo Paulista do inicio do século XX
porque nao deixa de ser intrigante que, ao desvendar o tecido complexo da
proposicao do projeto nacional dos seus protagonistas, seja atribuido aos
modernistas paulistas majoritariamente brancos e de classe média alta um papel

central na incorporagao da negritude no imaginario cultural do pais.

Todavia, ao se analisar detidamente esse pressuposto, emergem, no minimo,
fragilidades e controvérsias significativas. Um desses equivocos tem raizes na
suposicao de que antes da efervescéncia do movimento modernista de Sao Paulo,
sujeitos negros ndao eram representados na arte e na literatura brasileiras. Soma-se
ainda a este equivoco a falacia de que o Modernismo Paulista propagou um
discurso unificado e consciente sobre questdes raciais. Sobre este tema, é
incontornavel concordar com Rafael Cardoso, para quem
A visdo de que o modernismo paulista combateu a hegemonia
colonialista & um constructo histérico fantasioso. Os apelos do
movimento ao indigena e ao autoctone sdo questionaveis — na
melhor das hipoteses — e n&o podem ser aceitos de modo acritico.
Independente das intengcbes de cada artista, o procedimento de
configurar o subalterno por meio da folclorizagdo e/ou da parddia teve
o efeito de perpetuar esteredtipos. Em ultima analise, logrou excluir
da modernidade, a qual aspiravam os agentes que conduziram esse

processo, 0s objetos de suas incursdes etnograficas. (Cardoso,
2022, p. 22)

Cardoso argumenta que, muitas vezes, as tentativas dos modernistas paulistas de
incorporar elementos da cultura negra e indigena em suas obras resultaram em
caricaturas que reforcavam esteredtipos, em vez de desafiad-los. As imagens de
negros e indigenas frequentemente ecoavam visdes exotizadas e reducionistas, que
distorciam e simplificavam a complexidade destas culturas. A questdo fundamental
€ que os apelos a primitividade e ao exotismo pelos modernistas paulistas,
exemplificados em obras de autores como Mario de Andrade e Oswald de Andrade,
ou de artistas plasticos como Tarsila do Amaral e Lasar Segall, sdo indicativos

dessas problematicas.

Concordando com Cardoso, pode-se afirmar que estas tentativas de incorporar o

"primitivo" e o "exdtico" as suas obras revelam um olhar que se aproxima do
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colonial, uma postura de usurpacao e exploragao de culturas consideradas "outras".
E o préprio Rafael Cardoso quem recupera uma cena representativa deste
fenbmeno, a famosa visita de Macunaima, no romance homénimo de Mario de

Andrade (1928), a macumba na casa de Tia Ciata.

Hilaria Batista de Almeida, a Tia Ciata, representada na narrativa, foi uma mulher
notavel. Nascida em 1854 na Bahia, ela representa o fluxo de individuos que se
deslocaram do Nordeste para o Rio de Janeiro, na esteira da Abolicdo da
Escravatura em 1888. Adepta do Candomblé, Ciata transferiu da Bahia para o Rio
de Janeiro uma gama de tradi¢goes culturais e praticas religiosas afro-brasileiras que
expandiram a diversidade cultural da entdo capital federal. Ao se estabelecer no
bairro da Saude, a residéncia de Tia Ciata transformou-se em algo mais que um
mero domicilio, como representou Mario de Andrade. Sua casa ganhou status de
baluarte da resisténcia e do renascimento da cultura afro-brasileira, um recanto que

acolhia ndo apenas individuos, mas também suas expressdes culturais.

Foi neste locus que se promoveram celebragdes, rituais e a emergéncia de algumas
das primeiras manifestagcbes do samba carioca. No cerne deste ambiente de
efervescéncia cultural, Tia Ciata desempenhou simultaneamente o papel de guardia
de tradicbes ancestrais e de agente de fomento a novas formas de expressao
cultural. Ou seja, ela se tornou uma figura emblematica do entrecruzamento entre a
preservagao das raizes afro-brasileiras e a inovagao artistica. Nesta conjuntura, a
referéncia a Tia Ciata na obra Macunaima, de 1928, de Mario de Andrade, deve ser
vista ndo apenas como uma citagao literaria, mas como o reconhecimento de uma

presenca cultural significativa.

O capitulo que se passa em uma representacao ficcional da casa de Ciata inicia
com Macunaima frustrado por n&o ter conseguido recuperar sua preciosa
muiraquitd. Em busca de fortalecimento e vinganga contra Venceslau Pietro Pietra,

ele decide viajar ao Rio de Janeiro para participar de um ritual em honra de Exu'®. A

" Exu é uma divindade fundamental nas religides afro-brasileiras, presente tanto no Candomblé
quanto na Umbanda, por exemplo, mas com nuances diferentes em cada tradicdo. No Candomblé,
Exu é o orixa dos caminhos, da comunicagédo e da mudanga. Ele € o mensageiro entre os homens e
os orixas, guardido das encruzilhadas e responsavel por abrir e fechar os portais entre 0 mundo
espiritual e o material. Exu é associado ao movimento, a energia vital e a criatividade, sendo
invocado no inicio de todos os rituais para facilitar a comunicagdo com os outros orixas. Na
Umbanda, Exu também desempenha um papel de mensageiro, mas é frequentemente visto como um
espirito desencarnado, que atua como guia ou protetor. Na Umbanda, Exu é mais relacionado as
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cerimbnia ocorreria no espago cerimonial da casa de tia Ciata, descrita como uma

feiticeira e mae de santo renomada.

Chegando no espago, Macunaima se junta a uma assembleia diversa que inclui
pessoas de todas as classes sociais - uma representacao literaria da ampla gama
da sociedade brasileira. O ritual comega, e Macunaima se integra, descalgo e
adornado com uma milonga (amuleto). Ele se aproxima de tia Ciata, descrita como
uma mulher idosa e poderosa, cuja presenga € quase mistica. A atmosfera é
iluminada por velas, e a energia é estabelecida pelo ritmo do atabaque tocado por
Olelé Rui Barbosa. A medida que o ritual avanca, os participantes, incluindo
Macunaima, dangcam e cantam em resposta as oracdes, criando uma atmosfera de

unido e espiritualidade.

ApoOs a saudacgao a diversos orixas e entidades, um ar de expectativa permeia o
ambiente. Todos aguardam ansiosamente uma manifestacdo espiritual. Tia Ciata
preside a cerimbnia, com todos os participantes colocando suas velas ao redor dela.
A atmosfera fica densa com o calor, o suor e os aromas caracteristicos do ritual.
Macunaima € apresentado a cachaga. Ele a prova e se delicia, rindo alto. A
cerimbnia avanga com invocagdes, e todos anseiam pela presenca de Exu. A
narrativa sublinha que Tia Ciata, conhecida por sua autenticidade, ndo permite
falsas manifestacdes em sua casa. A tensdo aumenta, especialmente porque havia

muito tempo que uma divindade nao se manifestava ali.

A meia-noite, o grupo compartilha uma refeicdo de bode sacrificado. A festividade é
intensa, com dangas, cantos e muita bebida. Macunaima, em seu estado ébrio e
alegre, derrama vinho na mesa enquanto uma mulher, descrita como polaca, toma o
centro da cerimébnia e entra em transe profundo, comeg¢ando a cantar e dancar de
forma intensa. A sala inteira sente a presencga forte de Exu através dela. Seu corpo,
suas expressodes e sua voz sao totalmente possuidos pela divindade. Depois de um

intenso éxtase, a mulher cai ao chéo, imovel. Segue-se um siléncio profundo.

linhas de protecao e demanda, auxiliando na resolugdo de problemas terrenos e na defesa contra
energias negativas. Ele € muitas vezes sincretizado com figuras populares, e pode ter um carater
mais ambiguo, atuando tanto para o bem quanto para lidar com forgcas adversas. Apesar dessas
diferencas, em ambas as tradigbes, Exu € uma figura poderosa, que desafia normas e promove a
flexibilidade e a adaptacdo, sendo essencial para a dinamica espiritual e ritualistica das religides
afro-brasileiras.
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Tia Ciata, em um gesto solene, se aproxima da mulher. Ela unge a possuida com o
sangue do bode e recita oragdes, culminando no despertar da mulher, que agora é
claramente a manifestacéo, ou "cavalo", de Exu. O ritual de macumba chega a sua
fase de adoragao e peticao. Com Exu, a poderosa entidade, presentificado no corpo
da polaca, os participantes se aproximam com reveréncia e devogdo. Esta
sequéncia mais uma vez destaca a diversidade dos presentes: desde ladroes e
senadores até jogadores de futebol. Todos, independentemente de sua posigao
social, se submetem a poderosa presenca de Exu, buscando béngaos, protegao e
favores. As solicitagdes variam, refletindo os desejos e preocupacgdes individuais
dos participantes. Enquanto alguns pedidos sao atendidos, outros s&o rejeitados
com humor ou firmeza por Exu, mostrando a imprevisibilidade e discernimento da

entidade.

A cena culmina com Macunaima fazendo seu pedido pessoal. Ao se identificar, Exu
mostra alguma hesitagcéo, insinuando que nomes comegando com "Ma" podem ser
inauspiciosos. No entanto, Macunaima €& rapidamente reconhecido e aceito, sendo
tratado com carinho especial por ser considerado um "filho" de Exu. O pedido de
Macunaima é claro e direto: ele busca a vinganga contra Venceslau Pietro Pietra, o

gigante Piaima. A partir deste ponto segue-se a seguinte cena:

Entdo foi horroroso o que se passou. Exu pegou trés pauzinhos de
erva-cidreira benta por padre apéstata, jogou pro alto, fez
encruzilhada, mandando o eu de Venceslau Pietro Pietra vir dentro
dele Exu pra apanhar. Esperou um momento, o eu do gigante veio,
entrou dentro da fémea, e Exu mandou o filho dar a sova no eu que
estava encarnado no corpo polaco. O herdi pegou uma tranca e
chegou-a em Exu com vontade. Deu que mais deu. Exu gritava:

— Me espanca devagar
Que isto doi doi doil
Também tenho familia
E isto doi doi doi!

Enfim roxo de pancada sangrando pelo nariz pela boca pelos
ouvidos caiu desmaiando no chdo. E era horroroso... (Andrade,
2017, p. 49)

A representacdo da macumba por Mario de Andrade em Macunaima é rica e
evocativa, mas nao isenta de criticas. Em primeiro lugar, embora o autor tenha se

esforgado para retratar a diversidade cultural brasileira e integrar varias tradigdes
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em sua narrativa, a descricdo da macumba tende a resvalar em caricaturas. A
presenca de personagens como ladrdes, futebolistas, senadores e outros em um
mesmo ritual sugere por um lado a diversidade de pessoas que frequentam aquele
espaco; por outro lado, essa representacédo revela uma visdo homogeneizante das
classes sociais, reduzindo a complexidade dos individuos e suas motivagdes a

esteredtipos.

Pode-se dizer além disso que os pedidos feitos a Exu durante a cerimdnia — como
a venda de carne doente ou a obtencdo de um emprego —, enquanto refletem as
preocupagdes cotidianas dos brasileiros da época, também carregam um tom de
comicidade que pode ser interpretado como uma trivializagdo das praticas religiosas
afro-brasileiras. Esta representagdo pode reforcgar, inadvertidamente, preconceitos
existentes contra as religibes de matriz africana, frequentemente vistas como

supersticiosas ou menos "sérias" do que outras tradigdes religiosas.

A transformacao da polaca, uma mulher estrangeira, no veiculo de manifestacao de
Exu é mais uma escolha narrativa intrigante. Certamente isso pode ser lido como
uma representacdo da miscigenagao cultural brasileira, mas também incorre no
equivoco de exotizar e simplificar a profundidade e sacralidade do transe e da
possessao espiritual. Ao colocar uma estrangeira no centro do ritual, o autor,
inadvertidamente, desloca a autenticidade e a centralidade da experiéncia

afro-brasileira na prépria tradicdo que esta tentando retratar.

Por ultimo, mas certamente ndo menos importante, ainda que esta ndo seja uma
invencdo do modernista, a constante associacdo entre Exu e o diabo é
particularmente problematica. Nas tradicbes afro-brasileiras, Exu € uma divindade
ambigua e multifacetada, relacionada a comunicagdo, a travessura e a
transformagao, mas a sua equiparagao direta ao diabo cristdo € uma simplificagao
que ignora a profundidade e complexidade de sua natureza. Exu abarca certamente
diversas caracteristicas associadas ao diabo, mas ele é muito mais do que isso. E
importante sublinhar que esta associagdo ndo é uma proposi¢ao originalmente do
autor, mas sua constante reiteragdo nao deixa de refletir uma visdo eurocéntrica e

colonizada que historicamente demonizou praticas e divindades afro-brasileiras.

Mas se quisermos por um instante abandonar as instancias estéticas de criagao

para abordar perspectivas tedricas que dispensam o véu da ficcionalidade, deve-se
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lembrar Mario de Andrade, desde a primeira pagina do ensaio Musica de feiticaria
no Brasil (1933), distinguindo as “praticas da alta magia das civilizagdes espirituais”
da “baixa feitigcaria das civilizagdes naturais”(Andrade, 2015, p. 4). Tao importante
quanto reconhecer o ineditismo da pesquisa de Mario de Andrade ao recolher e
comentar as musicalidades das distintas religiosidades de matrizes africanas é
sublinhar como em momento algum o autor abandonou as matrizes epistemoldgicas

supremacistas brancas.

No trecho a seguir, Mario de Andrade descreve sua participagdo em um ritual

afro-indigena do catimbd''. Sao as palavras do autor:

Ora depois de ter entrado muito na intimidade dos meus dois
mestres, na ultima sexta-feira do ano, que embora fosse dia par era
sempre muito propicio pras coisas de feitigaria, eu resolvi “fechar
meu corpo”, cerimbénia das mais importantes do catimbd. A sessao
realizou-se de-noite, na casa duma dona Plastina que ficava la no
fundo dum bairro pobre, sem iluminagcdo, sem bonde e onde os
préprios automédveis ndo se arriscavam muito sobre o chdao mével
branquejado pelo aredo das dunas. E impossivel descrever tudo que
se passou nessa cerimdnia disparatada, mescla de sinceridade e
charlatanice, ridicula, religiosa, cbmica, dramatica, enervante,
repugnante, comoventissima, tudo misturado. E poética. Hoje,
passados os ridiculos a que me sujeitei por mera curiosidade, o
repugnante nado insiste em minha recordagdo, me sinto apenas
tomado de lirismo ante aqueles cantos e mais cantos incessantes
ouvidos do natural. (Andrade, 2015)

Apesar do reconhecimento da dimensao poética do ritual, o uso de adjetivos como
“disparatada”, “ridicula”, “repugnante” e “charlatanice” demonstra um certo desprezo
pelas praticas religiosas. Essas sado vistas como elementos exoéticos e nédo sao
compreendidas em sua profundidade e complexidade como sistemas de valores

civilizatorios.

" O catimbo € uma pratica religiosa e espiritual de origem afro-indigena, difundida principalmente no
Nordeste do Brasil. Com raizes na tradicdo indigena e influéncias de elementos africanos e
europeus, o catimbd é caracterizado por rituais que envolvem a comunicagdo com espiritos ou
entidades conhecidas como mestres ou encantados. Esses rituais incluem canticos, rezas, uso de
ervas, defumagéo e praticas de cura, além de oferendas e dangas. O catimbd esta associado a linha
de culto conhecida como Jurema Sagrada, onde a jurema, uma planta nativa com propriedades
entedgenas, € central tanto para a conexao espiritual quanto para praticas de cura. Esta tradigdo
busca harmonizar forgas espirituais e naturais, promovendo o bem-estar e a protegdo dos
participantes. A pratica, muitas vezes marginalizada ou confundida com outras formas de
religiosidade, € um importante componente da cultura popular e da espiritualidade nordestina,
refletindo a complexa interagdo entre elementos indigenas, africanos e catdlicos.
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Provavelmente, uma maneira interessante de evidenciar ainda mais os modos de
representacido das culturas da diaspora africana pelos modernistas, particularmente
por Mario de Andrade, seja compara-los aos escritos de Benjamin Péret, que
escreveu sobre as mesmas experiéncias em espagos analogos e em um mesmo
momento. Péret viveu no Brasil durante dois periodos distintos (1929-1931 e
1955-1956). Sua estadia no Rio de Janeiro se deu em 1929, acompanhado da
cantora e pesquisadora Elsie Houston, sua esposa. Durante esse primeiro periodo
de estadia, o poeta surrealista francés frequentou diversos locais de culto
afro-brasileiro na cidade do Rio de Janeiro. A partir dessa experiéncia e de seus
estudos sobre religides e a influéncia da diaspora africana na cultura brasileira,
redigiu uma série composta por treze artigos chamada Candomblé e Makumba
(1931). Esses artigos foram posteriormente publicados no jornal paulistano Diario da
Noite entre novembro de 1930 e janeiro de 1931 (Péret, 1931).

Inicialmente, o foco académico de Péret estava voltado para os povos indigenas
brasileiros. No entanto, circunstancias e influéncias o levaram a se debrucgar sobre
as religides afro-brasileiras, especificamente no ambiente urbano do Rio de Janeiro.
E importante destacar, porém, a influéncia que Houston, sua esposa, teve sobre ele.
Antes mesmo da chegada de Péret ao Brasil, Houston ja demonstrava profundo
interesse pelas culturas "populares" do pais'?. A intersecgdo de seus interesses

certamente foi fundamental para moldar a perspectiva de Péret sobre o Brasil.

Ao analisar os escritos de Péret sobre as religides afro-brasileiras, € notério que
apesar de ser um estrangeiro, o poeta manifestava um engajamento mais
respeitoso e sério em relagdo as questdes culturais e raciais brasileiras do que os
modernistas paulistas. Contrapondo-se ao recurso frequentemente utilizado pelos
modernistas de simplificar e caricaturar essas questdes, Péret as abordava com
profundidade e admiragdo. Com certo distanciamento do olhar que é puramente
exotizante, o poeta enxergou nas poéticas da diaspora africana uma dimensao

inventiva pulsante:

12 Flsie Houston, nascida em 1902 no Rio de Janeiro, foi uma destacada cantora brasileira,
amplamente reconhecida por seu compromisso com a internacionalizacdo da musica de cultura
popular do Brasil. Filha do diplomata e historiador Jodo Houston, Elsie passou parte de sua juventude
na Europa, principalmente em Paris, onde solidificou sua carreira artistica. Com um repertorio
diversificado, ela foi uma pioneira na apresentacdo de musicas da cultura popular brasileira,
particularmente de matriz africana, ao publico internacional.
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Mas que dancga! Religiosa e erética ao mesmo tempo... O corpo inteiro
se movia. Parecia ao mesmo tempo um gato brincando com um
camundongo, uma cobra e uma flama sacudida pelo vento. Quantas
pobres coitadas passam anos saracoteando em cursos de dangas para
figurar como estrelas nos bailados e ndo chegam nunca a apresentar
uma danca tdo pura quanto aquela. Foi talvez a unica realmente bela
que vi em minha vida. Em qualquer palco da Europa esta dancgarina
inata teria um sucesso triunfal, sem precedentes. (Diario da Noite,
28.11.1930)

E verdade que, como argumenta Arthur Valle (2022), em muitos momentos o modo
de abordagem de Péret ressalta certa ambivaléncia quase sempre pontuada por
equivocos factuais e/ou preconceitos. Mas, de modo geral, sem duvida, a avaliagao
feita pelo poeta apds sua estadia no Brasil aponta as culturas da diaspora africana
na centralidade das dinamicas de construgcdo nacional, e isso o distanciou dos
modernistas paulistas. Em texto intitulado Negros e Brancos no Brasil (1934), lemos,
por exemplo, que:

Nos EUA, o negro é objeto de repulsa; mas no Brasil ele é

considerado uma espécie de sifilis social, uma doenga que deve ser
tratada em segredo por medo de quarentena.

E ainda assim, se ha algum pais que pode ser dito que deve sua
existéncia econbmica ao negro, esse pais € o Brasil. Isso é tdo
verdadeiro que qualquer relato sobre o negro no Brasil ndo seria
nada menos do que a histéria do proprio pais. (Péret, 1934)"
[Tradugao nossal

A propdsito dos seus escritos sobre as religiosidades afro-brasileiras, Péret
demonstrou uma habilidade singular em captar e expressar ao publico a simbologia
intrinseca das cerimdnias, destacando-se por sua atencédo aos detalhes dos rituais
que observava. Tal precisao descritiva foi reconhecida inclusive pelo pesquisador
Clévis Moura, que viu no trabalho de Péret um marco significativo para os estudos

afro-brasileiros.

Mas ao notar o interesse do poeta pelas culturas negras brasileiras ndo podemos

perder de vista que Péret esta incluido em uma dindmica mais amplas que

13 "Aux Etats-Unis, le Noir est un objet de répulsion ; mais au Brésil, il est considéré comme une sorte
de syphilis sociale, une maladie qui doit étre traitée en secret par crainte de quarantaine. Et pourtant,
s'il y a un pays dont on peut dire qu'il doit son existence économique au Noir, ce pays est le Brésil.
Cela est tellement vrai que tout récit sur le Noir au Brésil ne serait rien de moins que I'histoire du pays
lui-méme."
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pressupde certos fundamentos politicos e estéticos. Pode-se dizer que a busca
continua pela fusdo da acao e da palavra formava o nucleo de um horizonte politico
e estético de Péret, um nucleo surrealista. A poesia de Péret, tal qual certas
premissas basilares do movimento, € caracterizada por sua rejeigao consciente das
interpretagbes objetivas. Tecnicamente estamos falando de proposigdes estéticas
que reflete o estado de suposto desligamento do sonho ou do inconsciente — ou do
transe. E ha um elemento politico nesse modo de fazer, ou seja, nessa poética, que

nao pode ser desprezado.

Ampliando a questao, ha particularmente um trecho escrito por Michael Léwy (2019)
para explicar certos fundamentos do surrealismo que langam luz sobre os interesses
de Péret pelas culturas religiosas da diaspora africana no Brasil:

O surrealismo ndo €&, nunca foi nem nunca sera uma escola literaria
ou um grupo de artistas; trata-se, propriamente, de um movimento
de revolta do espirito e uma tentativa eminentemente subversiva de
reencantamento do mundo, isto é, de restabelecer no coragdo da
vida humana os momentos “encantados” apagados pela civilizagdo
burguesa: a poesia, a paixao, o amor louco, a imaginagao, a magia,
o mito, o maravilhoso, o sonho, a revolta, a utopia. (Lowy, 2019 , p
13)

Na perspectiva surrealista de Benjamin Péret, havia justamente um esforgo continuo
de conferir encanto ao mundo. Na analise de Léwy, isso aproximou os surrealistas
de romanticos como Schlegel e Hugo. Porém, ao contrario de muitos roméanticos
que recorriam a religido, Péret apostava na poesia. Ha um dado fundamental que
nao se pode esquecer aqui, a aproximacado entre o surrealismo e 0 marxismo.
Aquilo que estrutura as bases do movimento €, como afirmou Leandro Konder
(2019), o desejo de estabelecer uma “relagdo entre as propostas mais avangadas
no revolucionamento politico da sociedade e as posi¢cdes mais fecundamente

criadoras e inovadoras no plano da produgao artistica” (p. 9).

Ao se aproximar da religido afro-brasileira, o surrealista (e marxista) Péret
reconheceu seu profundo valor tanto poético quanto politico, contudo, acreditava
que, a medida que o0s negros brasileiros avangassem em consciéncia e
entendimento, a religido seria progressivamente deixada de lado. Segundo o proprio
poeta, “a medida que os negros forem adquirindo consciéncia de sua situagao de
oprimidos, essa forma [religiosa] de revolta ira desaparecendo, transformando-se

em revolta consciente” (Diario da Noite, 30.01.1931). Para ele e os surrealistas, o
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verdadeiro encantamento vinha da intersecdo entre poesia e a busca por uma

revolugao social.

Portanto, por mais que houvesse um interesse profundo por toda dinamica ritual da
Macumba e do Candomblé, ao fim e ao cabo, Péret concebia essa experiéncia
religiosa como reflexo de um estado primitivo de consciéncia politica, em ultima
instancia, como citado por ele mesmo, um épio do povo. E notavel que, apds
envolver-se com as religiosidades afro-brasileiras, Péret tenha se dedicado a
estudar a Revolta da Chibata'™, um movimento que, liderado por um negro, ocorreu
sem influéncia religiosa e, em seguida, a estudar o Quilombo dos Palmares (PERET,
2002).

O interesse pelo potencial revolucionario das culturas negras brasileiras é notorio,
por exemplo, quando Péret ao analisar a histéria do negro brasileiro enfatiza
justamente sua caracteristica de resisténcia e do conflito permanente. O autor
destaca a habilidade historica dos negros brasileiros de enfrentar adversidades com
forca e determinagdo, muitas vezes lutando contra a opressdo e buscando
autonomia e liberdade, apesar das circunstancias muitas vezes desfavoraveis. Ao
seu modo, Péret antecipa uma oposicdo entre Casa Grande e Quilombo

desenvolvida ao final deste trabalho.

As fugas eram sempre muito frequentes, tdo frequentes que logo foi
necessario criar um corpo policial especial para buscar os fugitivos,
corpo este que era comandado pelos capitdes do mato, cuja
crueldade tornou-se proverbial no Brasil e que matavam todo fugitivo
cuja captura apresentava alguma dificuldade. Refugiados na floresta
virgem, os fugitivos formavam associagdes que chamavam de
quilombos, e cujos membros eram na maioria das vezes ligados pelo
juramento de n&o se render sob pena de ndo serem mais aceitos em
nenhum quilombo e, as vezes, até sob pena de morte. A histdria
regional do Brasil registra esses quilombos em todos os lugares. No
entanto, o mais importante de todos foi o de Palmares, no atual
estado de Pernambuco, que contou com varias dezenas de milhares
de negros fugitivos e cuja histéria, devido a sua analogia com a

* Durante sua estadia no Brasil, Péret escreveu o livro Almirante Negro, mas conforme expresso
pelo historiador Dainis Karepovs, os originais, supostamente apreendidos pela Marinha, podem estar
ocultos nos registros da Revolta da Chibata ou podem ter sido eliminados. Péret no livro faz um
paralelo entre a rebelido brasileira de 1910 contra castigos fisicos e a revolta russa de 1905 no
Encouragado Potemkin. Karepovs ressalta que apenas quatro paginas conhecidas sobrevivem hoje,
parte do arquivo Mario Pedrosa, embora rumores sugerissem que um editor detinha o manuscrito,
que nunca foi descoberto.(Folha de Sao Paulo, 10 de novembro de 2001).
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revolta de Spartacus, merece ser contada. (Péret, 1934)" [Tradugdo
nossaj

Sem duvida, Benjamin Péret encontrou um eco tanto politico quanto poético nas
culturas negras do Brasil consoantes a certas premissas do movimento surrealista.
A convergéncia entre as dimensdes estéticas e ideoldgicas do surrealismo, por
outro lado, gerou fricgdes com os modernistas de Sdo Paulo que a esta altura
reorientavam suas visdes politicas sobre a funcédo da arte. E o problema fulcral na
criacdo desse atrito foi 0 modo de equilibrar politica e inovacéo estética, um desafio,

€ preciso sublinhar, que nao foi exclusivo ao Modernismo brasileiro.

A esse respeito, é importante lembrar que a década de 30 foi palco da expansao do
imperialismo, do capitalismo monopolista e das ideologias fascista e nazista, e que
no Brasil este periodo testemunhou a organizagdo da Alianga para a Libertagéo
Nacional e da Agao Integralista, a ascensao de Getulio Vargas e o reconhecimento
crescente da luta de classes. Essa dinamica politica influenciou a forma como se
pensou e se produziu arte. Concordando com Joao Luiz Lafeta (2000), foi
justamente a intensificagdo do engajamento politico dos artistas um dos fatores que
propiciaram o fim do ciclo vanguardista na América Latina iniciado na década de
1920. E um ponto critico foi justamente a distingdo entre a chamada arte pela arte e

a arte engajada.

Nesse contexto em que os fatos politicos pareciam convocar seus autores a uma

virada nos projetos artisticos, a nogdo de autonomia estética'®, que se tornou uma

'® Les évasions étaient toujours trés fréquentes, si fréquentes qu'il devint rapidement nécessaire de
créer un corps de police spécial pour traquer les fugitifs, corps dirigé par les capitdes do mato, dont la
cruauté est devenue proverbiale au Brésil et qui tuaient tout fugitif dont la capture présentait une
certaine difficulté. Réfugiés dans la forét vierge, les fugitifs formaient des communautés appelées
quilombos, dont les membres étaient le plus souvent liés par le serment de ne jamais se rendre sous
peine de ne plus étre acceptés dans aucun quilombo et, parfois, méme sous peine de mort. L'histoire
régionale du Brésil enregistre ces quilombos partout. Cependant, le plus important d'entre eux fut
celui de Palmares, dans I'actuel Etat de Pernambouc, qui comptait plusieurs dizaines de milliers de
Noirs fugitifs et dont I'histoire, en raison de son analogie avec la révolte de Spartacus, mérite d'étre
racontée.

'® Por mais que ao longo deste trabalho seja possivel inferir um conceito de autonomia estética a
partir do reiterado uso dessa expressédo em distintos contextos, talvez seja importante sublinhar que
a autonomia estética se refere ao conceito de que a arte possui seu proprio valor e regras internas,
independentes de finalidades morais, utilitarias ou politicas. Essa ideia defende que a arte deve ser
apreciada em seus proprios termos, com énfase na forma e na experiéncia sensivel, sem ser
subordinada a valores externos. O conceito de autonomia estética foi amplamente desenvolvido no
século XVIII, tendo raizes importantes na filosofia kantiana, que separa o juizo estético de outras
formas de julgamento, como o moral e o pragmatico. A concepgao usada neste trabalho pode ser

47



caracteristica marcante de algumas praticas artisticas a partir do século XIX,
comegou a ser interpretada como visao purificada da arte, caracteristica de um certo
elitismo ingénuo e alienado, muitas vezes, prejudicial e nocivo. Entre os dissidentes
das vanguardas, Jorge Luis Borges e Mario de Andrade sao talvez os melhores
exemplos latino-americanos, mas de uma forma ou de outra, esse reposicionamento

critico permeia a maioria dos seus protagonistas.

Nesse sentido, a revolugdo poética e politica de Benjamin Péret desempenhou um
papel dissuasivo para a aproximacado dos modernistas ao surrealismo. Ja que para
o francés, a luta pelo triunfo da revolugéo social estd necessariamente vinculada a
emergéncia de uma poética de invengcdo. Em oposi¢cao a este projeto, € importante
lembrar, por exemplo, que, depois da Revolugdo de 1930, Oswald de Andrade
iniciou um caminho evolutivo que o conduziu a se associar ao Partido Comunista
Brasileiro e este foi, justamente, um periodo marcado por um sectarismo acentuado,

onde os artistas de origem intelectual eram vistos com ceticismo.

Neste contexto, as limitagbes impostas pelas escolhas estéticas dentro dos circulos
de esquerda brasileiros se tornaram aparentes. Elas passaram a carregar a
influéncia esterilizante de uma variante do marxismo, que estava fortemente
marcada pela rejeicado a inventividade formal. A pressao por uma arte comprometida
com a causa politica e com a mensagem direta fez com que a experimentagao
estética fosse frequentemente desestimulada. A perspectiva predominante nos
circulos de esquerda privilegiava o conteudo politico explicito e, como
consequéncia, reprimia as exploragbes formais e as linguagens poéticas
inovadoras, vistas como desvios ou distragdes burguesas que podiam alienar o
povo da mensagem revolucionaria’. Nesse cenario, a possibilidade de uma

cooperagao estreita tornou-se inacessivel para Benjamin Péret. No entanto, o que

encontrada particularmente na obra SAFATLE, Vladimir. Em um com impulso. 1. ed. Sdo Paulo:
Auténtica, 2023.

7 As tensdes entre a liberdade estética e o compromisso politico sdo discutidas de maneira
interessante por Ferreira Gullar em Vanguarda e Subdesenvolvimento: ensaios sobre arte, onde ele
aborda os desafios de conciliar a inventividade artistica com as exigéncias de uma arte politicamente
engajada (Gullar, Ferreira. Vanguarda e Subdesenvolvimento: ensaios sobre arte. Rio de Janeiro:
Civilizacao Brasileira, 1969). De forma semelhante, Augusto de Campos, em Pagu: Vida-Obra,
mostra como Patricia Galvdo (Pagu) enfrentou dificuldades ao tentar alinhar sua pratica artistica
experimental as restricbes ideoldgicas impostas pelo Partido Comunista Brasileiro (Campos,
Augusto. Pagu: Vida-Obra. Sao Paulo: Brasiliense, 1982), destacando as complexidades desse
contexto
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ressalta como mais intrigante nessa perspectiva € precisamente o elemento poético

revolucionario que Péret identifica nas dindmicas culturais afro-brasileiras.

Se, por um lado, a matriz epistemolégica que guiava as experiéncias das
vanguardas modernistas brasileiras via uma incapacidade de conciliar revolugao
estética e social nos anos 30, por outro lado, o surrealista Péret discerniu nas
poéticas negras um potencial revolucionario que emergia exatamente na dinamica
de inventividade inerente a toda experiéncia de reconfiguracdo exigida pelas

condigdes materiais e subjetivas da diaspora.

1.3 Um outro caminho chamado Afro-modernismo

Em 2022, o marco centenario da Semana de Arte Moderna foi comemorado, um
evento frequentemente considerado como o catalisador das vanguardas brasileiras
e latino-americanas. Distinto de comemoracgdes precedentes, este centenario foi
pautado por uma reflexao critica incisiva que evidenciou como a constru¢gao de uma

narrativa singular do empenho modernizador ofuscou relatos até entao periféricos.

Um exame produtivo do movimento de vanguarda implica em desvendar as formas
pelas quais o Modernismo Paulista se consolidou como a narrativa dominante de
modernizacdo e ha nesse esforco uma dupla dimensio. Primeiramente, deve-se
lembrar de uma série de estratégias implementadas pelos proprios modernistas
(como é caracteristico de movimentos vanguardistas), mas ha um segundo
momento ndo menos importante para a consolidagao dessa narrativa unica que foi

liderado pelo Estado, pela Academia e pelo Mercado.

Deste primeiro movimento de inser¢gao e autopromocéo, a publicacdo de revistas
literarias, a presenga constante de textos em jornais e a promog¢ao de eventos
emergiram como as estratégias mais patentes, mas nédo se limitaram a estas.
Pode-se destacar também como Tarsila do Amaral, por exemplo, desenvolveu
estratégias exemplares de introdugdo em circulos internacionais em Paris, a partir
de sua presenca em ateli€s como aluna de artistas renomados como Albert Gleizes,

André Lhote e Fernand Léger.
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Paralelamente as estratégias de autopromocédo dos modernistas paulistas, ocorreu
um movimento consideravel de validagdo académica. Em 1953, Antonio Candido,
casado com a professora Gilda de Mello e Souza, prima de Mario de Andrade,
publicou o ensaio Literatura e Cultura de 1900 a 1945. A tese principal deste ensaio,
relacionada a vanguarda paulista, sustenta que o Modernismo proporcionou uma
reinterpretacdo de nossas falhas, sejam elas presumidas ou reais, exibindo-as como

virtudes.

Para Candido, com o Modernismo de 22, finalmente, individuos de ascendéncia
africana passaram a ser definitivamente aceitos como sujeitos de estudo, inspiragao
e exemplo. O primitivismo ressurgiu, nesse cenario, como uma fonte de beleza, em
vez de um obstaculo a elaboracdo cultural, influenciando diversas areas como
literatura, pintura, musica e ciéncias humanas. (Candido, 2006) Mas nao foi
somente o trabalho de Candido que teve um papel central na definicdo do
Modernismo Paulista como modelo canbnico, uma série de intelectuais
majoritariamente vinculados a Universidade de S&o Paulo reiteraram, cada um a

sua maneira, esta tese.

No que concerne ao Estado, o processo de aquisicdo de cole¢cdes modernistas foi
um fenbmeno que merece destaque. Deve-se recordar também que em 1968,
através do proprio Candido, a Universidade de Sao Paulo adquiriu a colegao de
artes visuais de Mario de Andrade, acompanhada do arquivo pessoal do escritor,
que incluia ndo apenas sua biblioteca, mas também toda a colecdo de
correspondéncias trocadas com importantes artistas e intelectuais. E em 1969, o
Estado de Sao Paulo também adquiriu a colecdo de Guilherme de Almeida, outro
notavel escritor e colecionador modernista. Adicionalmente € importante recordar
que a partir da década de 1960, formou-se um mercado de arte no Brasil, em
grande medida com o apoio estatal. E, mais uma vez, as obras dos reiterados

modernistas incontestavelmente ocuparam uma posi¢cao de destaque.

A confluéncia desses diversos fatores culminou no cinquentenario da Semana de
Arte Moderna, em 1972, que marcou o apogeu do processo de consagragao do
Modernismo em Sao Paulo. Em Modernidade em branco e preto (2022), Rafael
Cardoso articula uma critica penetrante ao mito de um Modernismo Paulista

dominante e destaca como esta construgao originou uma narrativa simplista de um
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fenbmeno complexo. Esta perspectiva é essencial para reconsiderar a hierarquia
comumente imposta aos movimentos artisticos brasileiros do século XX. Sem
negligenciar o papel incontestavel do Modernismo Paulista na revitalizacdo das
artes brasileiras, é imprescindivel considerar outras dinamicas, outros atores e

outras geografias, inclusive no proprio estado de S&do Paulo. (Cardoso, 2022).

A interpretacdo do Modernismo como uma narrativa cultural e histérica mais
abrangente, ao invés de ser vista estritamente como um movimento artistico
circunscrito e centrado em uma geografia espacial, econémica e racial, impde uma
questao incontornavel a historiografia e a critica artistica brasileiras. Entretanto, uma
analise mais profunda € necessaria. O questionamento vai além da mera
centralidade dos modernistas, pois se faz crucial entender que existiram outras
propostas de modernidades que nao estavam intrinsecamente atreladas aos
espacos dominados pela branquitude. Este desafio propde um questionamento das
estruturas que solidificaram um canone, e incentiva a busca por novas perspectivas
que possam estender e enriquecer nossa compreensao da modernidade dentro das

artes brasileiras.

E imprescindivel destacar que a conformac&o de uma identidade nacional brasileira,
que comecou com o Romantismo e sofreu uma reinterpretacao pelo Modernismo
candnico, adotou, como mencionado, um mecanismo de sublimagdo do que
definimos como trauma colonial. Essa sublimagcdo se materializou através da
criacdo de uma inclusdo aparente e uma representacdo estereotipada, ambas
cristalizadas em discursos oficiais reiterados historicamente tanto pela academia
quanto pelo Estado. Este processo de sublimag&o, encoberto por uma ilusao de
inclusdo, escamoteia o embate com as complexidades multifacetadas inerentes a

cultura e histoéria brasileiras.

Uma observacgao cuidadosa pode ser iniciada ao explorarmos 0 ano em que ocorreu
a famosa exposicédo de Anita Malfatti, que € amplamente reconhecida como um dos
eventos precursores do Modernismo branco paulista. Em paralelo a este movimento
nas artes visuais, 1917 também foi 0 ano em que o publico conheceu, por exemplo,
o samba Pelo Telefone, interpretado por Manuel Pedro dos Santos, o ja citado
Baiano. Este marco musical, no entanto, muitas vezes é negligenciado nas

discussoes sobre inovagoes artisticas da época.

51



Pelo Telefone (Donga, Mauro de Almeida, 1917)

O chefe da policia

Pelo telefone mandou me avisar
Que la na carioca

Tem uma roleta para se jogar

O chefe da policia

Pelo telefone mandou me avisar
Que la na carioca

Tem uma roleta para se jogar

Ai, ai, ai

E deixar magoas pra tras, 6 rapaz
Ai, ai, ai

Fica triste se és capaz e veras

Tomara que tu apanhes
Pra nunca mais fazer isso
Tirar amores dos outros
E depois fazer teu feitico

Ai, se a rolinha, sinh6, sinh6

Se embaracou, sinhd, sinhd

E que a avezinha, sinhd, sinhd
Nunca sambou, sinh6, sinhd
Porque este samba, sinh6, sinhd
E de arrepiar, sinhd, sinhd

P&e perna bamba, sinhé, sinhd
Mas faz gozar, sinhé, sinh6

O peru me disse

Se 0 morcego visse
Nao fazer tolice

Que eu entdo saisse
Dessa esquisitice
De disse-nao-disse

Ah! Ah! Ah!

Ai esta o canto ideal, triunfal
Ai, ai, ai

Viva o nosso carnaval sem rival
Se quem tira 0 amor dos outros
Por Deus fosse castigado

O mundo estava vazio

E o inferno habitado

Queres ou nao, sinho, sinhd

Vir pro cordao, sinhé, sinhd

E ser folido, sinho, sinho

De coragao, sinh6, sinhd

Porque este samba, sinhd, sinhd
De arrepiar, sinhd, sinhd

Pb&e perna bamba, sinh6, sinhd
Mas faz gozar, sinh6, sinh6
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Quem for bom de gosto
Mostre-se disposto
N&o procure encosto
Tenha o riso posto
Faca alegre o rosto
Nada de desgosto

Ai, ai, ai

Danca o samba

Com calor, meu amor
Ai, ai, ai

Pois quem danca

N&o tem dor nem calor'®

E importante lembrar, no entanto, que a musica Pelo Telefone propds uma
reconfiguragcdo audaz da nocgao de autoria coletiva; que a cancgéo, nascida de uma
dinamica rica de improvisagao, representou uma transigao significativa, que exigia
negociagdes e ajustes para se encaixar em um formato musical mais limitado e
definido, sem perder sua esséncia e espontaneidade; e que a musica representa de
modo paradigmatico um reflexo lirico e melddico da vida urbana, incorporando e
expressando elementos que eram intrinsecos as experiéncias das populagcdes
negras e pobres da época utilizando uma linguagem singular ao mesmo tempo em
que capturava e transmitia as complexidades e nuances dos territorios urbanos
onde essas comunidades estavam inseridas. Mas essa dindmica complexa que

exige tecnologias estéticas inaugurais jamais foi compreendida desta maneira.

O pianista, ensaista e professor estadunidense Guthrie P. Ramsey (2022)
desenvolve o conceito de Afro-modernismo, em grande medida, pertinente para
pensar, no contexto brasileiro, rotas alternativas para as proposicbes de
modernidades apagadas. Ramsey sublinha que a dinamica de proposicao estética
que ele chama Afro-modernismo “identifica como os negros ao redor do mundo
responderam a experiéncia da modernidade, globalismo e anticolonialismo, bem

como ao sentido expandido de experimentacdo artistica e visibilidade da cultura

'® Embora a cangdo tenha sido registrada em 27 de novembro de 1916 com a autoria atribuida
apenas a Ernesto dos Santos, conhecido como Donga, ha indicios de que sua criagdo foi um
processo coletivo, tipico das rodas de samba que aconteciam no inicio do século XX. Nessas
reunides, letras e melodias eram frequentemente elaboradas de forma colaborativa por musicos e
participantes. Posteriormente, Donga incluiu o jornalista Mauro de Almeida como parceiro na autoria
da composicao, o0 que gerou discussdes sobre a real participagdo de outros sambistas na criagdo da
obra. Esse contexto reflete o carater coletivo e dindmico do nascimento do samba urbano no Rio de
Janeiro e evidencia as disputas por reconhecimento em um ambiente cultural efervescente.
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expressiva negra”® (Ramsey, 2022, p. 9) [Tradugdo nossal]. E como se pode
verificar desde sua definicdo mais elementar, a experiéncia artistica pressupde

experimentacgao e perspectivas de emancipacao politica.

No artigo Afro-modernismo e musica: Sobre Ciéncia, Comunidade e Magia na
Vanguarda Negra (2022), Ramsey destaca como a luta por direitos civis realizada
pelos negros nos Estados Unidos foi fundamental para a musica e como a musica,

em uma mao dupla, foi fundamental para a luta:

Os musicos desta época se recusaram a se limitar de qualquer
maneira, e a criatividade musical que emergiu durante o
Afro-modernismo respondeu de varias formas aos chamados
originais estabelecidos pelas gerac¢des anteriores. As contribuicoes
musicais resultantes representam um compromisso compartilhado
de quebrar regras e derrubar restricbes impostas pela sociedade
mainstream sobre artistas expressivos negros. Tanto compositores
quanto intérpretes foram energizados pelo tipo de liberdade
originalmente defendida por Toussaint Louverture, pois, ao longo do
século XX, esses musicos puderam explorar novas tonalidades,
inventar novos estilos e aproveitar novas oportunidades — incluindo
aquelas proporcionadas pela viagem internacional, ensino superior e
o crescente campo de pesquisa em musica negra. (Ramsey, 2022)%°
[Tradugao nossaj

A referéncia a Toussaint Louverture no texto de Ramsey simboliza a intersegao
entre a criagdo artistica e a luta politica na primeira metade do século XX nos
Estados Unidos. Louverture, um destacado lider da Revolugao Haitiana, é evocado
como uma fonte de inspiragdo para os musicos de jazz americanos. Sua luta pela
liberdade e independéncia do Haiti ecoa na busca desses musicos por liberdade
artistica e quebra de barreiras sociais. Assim como Louverture lutou pela
emancipagao politica, os musicos afro-modernistas, nos termos de Ramsey,

batalhavam pela liberdade artistica e resisténcia contra a opresséo racial.

19 1t identifies how Black people around the world responded to the experience of modernity,
globalism, and anti-colonialism, as well as to the expanded sense of artistic experimentation and the
visibility of Black expressive culture."

2 "The musicians of this era refused to be constrained in any way, and the musical creativity that
emerged during Afro-modernism responded in various ways to the original calls established by
previous generations. The resulting musical contributions represent a shared commitment to breaking
rules and dismantling the restrictions imposed by mainstream society on expressive Black artists.
Both composers and performers were energized by the kind of freedom originally championed by
Toussaint Louverture, as throughout the 20th century, these musicians were able to explore new
tonalities, invent new styles, and seize new opportunities — including those provided by international
travel, higher education, and the growing field of Black music research."
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A musica, neste contexto, vai além de uma mera expressao artistica,
transformando-se em um veiculo de resisténcia politica e social por meio de uma

| [13)

reiteracao de sua capacidade de invencgao, afinal “autonomia estética’ € o nome de
uma zona de conflito e de luta” (Safatle, 2023, p. 14). E providencial a citacéo de
Toussaint Louverture nesse contexto de explicitagdo da autonomia estética como
propriedade emancipatdria da musica negra porque nos lembra, a maneira de
Fanon (2002), que “quaisquer que sejam as rubricas usadas ou as novas férmulas
introduzidas, a descolonizacdo € sempre um fendbmeno violento” (p.9). Neste caso,
como anunciamos desde a introducdo, violéncia significa uma radical
desestruturacdo das gramaticas que até o momento foram impostas como

normativas.

Mas ao contrario do que possa parecer, o Brasil nunca abdicou da importancia da
dimensao estética na formulacdo de sua identidade, muito pelo contrario, as
instdncias que pensaram um projeto nacional nunca perderam de vista a
centralidade dessa dimensdo. Até o ponto em que o proprio Modernismo se
converteu em um projeto de Estado. Neste ponto, é incontornavel concordar com
Vladimir Safatle (2023) para quem o Brasil € antes de tudo uma idéia estética que
teve como horizonte de constituigdo pressupostos modernizadores de apagamento
das culturas autéctones e afro-diasporicas, ao mesmo tempo em que construiu
narrativas estetizantes que se converteram em um ethos de conciliagdo social. A
questdo fundamental aqui é, justamente, investigar o papel da cangdo como
dimensao estética de uma dinadmica que privilegiou e ainda privilegia um discurso de
concordia ofuscando as inerentes contradicbes e conflitos. Este € o objetivo do

préximo capitulo.
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CAPITULO 2. ESTETICAS DA CONCILIAGAO

2.1 Utopias da sublimagao da diferenca

E significativo observar que o Modernismo no Brasil foi além das artes, sendo
influenciado e influenciando as dindmicas sociais mais do que qualquer outro
movimento artistico. Em alguma medida, ele expressou as aspiragdes coletivas,
mas sobretudo foi a expressdo do Estado brasileiro de “construir espacgos, de
construir povos, com todo o misto de redengao e violéncia que isso possa significar”.
(Safatle, 2023, p. 5) E importante enfatizar que o termo Modernismo, aqui, é usado
para descrever um conjunto de ideias estéticas inovadoras, ou ainda, o que

poderiamos definir como a expressao estética da proposicao de uma modernidade.

Um elemento que distingue o Brasil de outros paises € que esses Modernismos, em
muitos casos, como veremos, foram orquestrados pelo Estado ou tiveram uma
participacdo significativa dele. De modo inequivoco, Safatle (2023) menciona
primeiro a construgcao de espacos e depois a construgcao de povos. Pode-se dizer
que essa ideia reflete justamente uma das grandes utopias modernistas do Estado
brasileiro, que comeca, naturalmente, em uma escala particular e experimental, e
logo alcanga o status de projeto nacional de reorganizagéo arquiteténica do espago

publico.

Refazendo este caminho, podemos, por exemplo, retomar a figura de Gregori llych
Warchavchik como um ponto de inflexdo ja que é um consenso na arquitetura
brasileira atribuir os primeiros esfor¢cos de modernizacao a ele. Nascido em Odessa,
na Ucrania, em 1896 e falecido em 1972, Warchavchik mudou-se para o Brasil em
1923, onde se tornou um dos pioneiros da arquitetura moderna no pais. Foi amigo
dos citados modernistas paulistas e visitante assiduo dos salbes de arte moderna

do inicio do século.

Warchavchik é conhecido por ter projetado a primeira casa modernista brasileira, a
Casa Modernista, localizada na Rua Santa Cruz, em Sao Paulo, além de ter sido

responsavel pela construgao da primeira escola de arquitetura do Brasil, a Escola de
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Belas Artes de S&o Paulo, posteriormente convertida na Faculdade de Arquitetura e
Urbanismo da Universidade de S&o Paulo (FAU-USP). A Casa Modernista,
construida como residéncia privada para Warchavchik e sua esposa, foi projetada
com base nos principios do Movimento Moderno, o que em termos técnicos significa
a pressuposicao de trés pilares: funcionalidade, simplicidade e racionalidade —

termos que serdo retomados a seguir.

Um dos principais nomes influenciados por Warchavchik foi Lucio Costa. Nascido
em Toulon, Franga, em 1902, Lucio Costa € uma das figuras mais importantes da
cultura brasileira do século XX, com obras notaveis que levaram a frente uma série
de pressupostos consolidados no Brasil pelo ucraniano. Certamente o mais
importante feito do arquiteto franco-brasileiro foi o projeto Plano Piloto de Brasilia,
idealizado em 1956. Como se sabe, o Plano Piloto representa um marco na histéria
urbanistica do pais, Lucio Costa ndo apenas estabeleceu com ele as bases fisicas
para Brasilia, mas também desafiou as convengdes urbanas da época,

amalgamando principios do Modernismo.

E preciso chamar a atenc&o para o fato de que este movimento foi mais do que uma
transformagcdo fisica, tratou-se de um componente crucial do projeto de
desenvolvimento nacional. Em outras palavras, o momento em que o Modernismo
se consolidou de fato como um projeto de Estado brasileiro. Pode-se dizer que a
questdao central no projeto de Brasilia foi a quebra expressiva com o passado
colonial brasileiro, como bem expressou o critico Mario Pedrosa?’,
Os jovens arquitetos foram os verdadeiros revolucionarios; e a
revolugcdo que eles empreenderam foi a sua, em nome de ideais
sociais e estéticos muito afirmados, bem mais profundos que os dos
politicos, e de sua revolucédo, além do mais muito superficial. No
Brasil a primazia no plano artistico coube a arquitetura, o importante

era criar algo novo, ali onde o solo era ainda virgem. (Pedrosa, 2004,
p. 84-85)

E sintomatico que um dos mais importantes criticos brasileiros, absolutamente
comprometido com ideais revolucionarios, reproduza o carater colonialista que
reafirma a implementagdo vigorosa do Modernismo arquitetdbnico no Brasil

acompanhada por uma intensa aversao ao que ja estava estabelecido, ao ponto de

2 Faz-se necessario lembrar que Mario Pedrosa, além de um critico central na historia da arte do
Brasil, foi também militante do Partido Comunista do Brasil (PCB) de 1926 até 1931, quando fundou
a Liga Comunista Internacional (LCI), também conhecida como Oposicéo Leninista ao PCB.
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eliminar sua existéncia. Corroborando essa perspectiva, em entrevista, o compositor
Tom Jobim explica as condi¢cdes e motivagdes que levaram ele e o poeta Vinicius de
Moraes a comporem a Sinfonia da Alvorada (1959), obra sinfébnica encomendada
pelo governo brasileiro justamente dedicada a construgcao da nova capital:
Aquele sonho do Vinicius e do Juscelino, e a gente acreditando, o
Oscar Niemeyer, a gente querendo o Brasil e coisa e tal, e Brasilia, e
a gente fez aquilo tudo com amor danado. E [a sinfonia] fala no
Planalto Deserto, na chegada do 6nibus, do homem, e naqueles

campos bonitos do senhor, a gente brincando nos campos do
senhor, e era muito bonito. (Programa do J6, 22/10/1993)

O trecho da entrevista de Tom Jobim apresenta uma visao idilica e idealizada da
construcdo de Brasilia, destacando a paixdo e o entusiasmo de figuras
emblematicas como Vinicius de Moraes, Juscelino Kubitschek e Oscar Niemeyer.
Entretanto, essa narrativa negligencia importantes aspectos criticos do projeto. A
concepcao e construcdo de uma cidade completa em um periodo tdo curto como
trés ou quatro anos suscita uma série de perplexidades que nao se pode perder de

vista.

Sabe-se hoje, por exemplo, que durante a constru¢cao de Brasilia, as maquinas nao
podiam cessar suas operagdes, as jornadas de trabalho eram extenuantes, os
suprimentos alimentares eram escassos e as condigdes de alojamento ofereciam
escassa salubridade. Além disso, uma significativa forca de trabalho de homens
negros, predominantemente originaria do nordeste do pais, foi mobilizada para
realizar a parte mais ardua dessa edificagdo, enquanto os arquitetos da utopia

modernista “brincavam nos campos do senhor”.

N&o deixa de ser curioso que, diante dessas complexidades, a justificacdo para
erigir uma cidade integral requeira nao apenas argumentos de natureza légica, mas
também apelos a narrativas mitoldgicas. Notavelmente, a figura dos trabalhadores,
nomeados "candangos," apesar de seu esforgo incansavel, nao foi a que ressurgiu
na retorica de Juscelino, mas sim a evocagao da forga bruta dos bandeirantes
colonizadores, conforme capturada na poesia de Tom Jobim e Vinicius de Moraes

na ja citada Sinfonia da Alvorada: "Fernao Dias, Anhanguera, Borba Gato, / Vos
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fostes os herdis das primeiras marchas para o oeste, / Da conquista do agreste / E

da grande planicie ensimesmada!".??

Os versos nao fazem outra coisa senao ecoar as palavras do proprio Lucio Costa
em seu Memorial Descritivo do Plano Piloto (1957), quando descreve a cidade como
emanando de um gesto primordial de tomada de posse, reminiscente do gesto
essencial da colonizacgdo, caracterizado pela apropriacdo, dominio e conquista. E
justamente esse projeto modernista de uma nova cidade construida sobre o nada
que se converteria em um simbolo tangivel da nagcdo em pleno desenvolvimento,
com um design inovador destinado a elevar um territério novo € um povo novo ao

palco internacional.

Dificimente teremos exemplo mais claro de como a forga de
abstracdo do urbanismo modernista brasileiro seria proporcional a
sua capacidade de tornar invisivel o que existia antes, de negar, em
uma negagao sem retorno, as formas entéo enraizadas nas praticas
sociais de povos que nao queremos mais ver. O que repete uma
l6gica colonial constituinte da realidade brasileira, essa mesma
I6gica do espago como “puro mato”. (Safatle, 2023, p. 24)

Neste ponto, € importante retomar a entrevista em que Tom Jobim rememora as
condi¢cbes de trabalho em que se encontravam na ocasidao da composi¢cao da obra

sinfbnica, porque ela nos expde questdes reveladoras:

Olha, nés fomos pra Ia, o Vinicius e eu fomos pra |4, naquele lugar
chamado Catetinho, € no meio do mato, e tinha uma casinha ali feita
de madeira, e nos ficamos ali. E o Jodo Milton Prats foi a Goiania,
foi Ia pra Goias Velho e coisa e tal, e s6 foi procurar um piano pra eu
trabalhar 14. E eu me lembro de pegar naquele piano, os homens
propriamente ditos, os homens fortes, pegaram o piano e
carregaram ali pra cima aquela escadinha de madeira, e nés ficamos
ali fazendo aquele troco, aquela musica, tinha que fazer aquilo. E
tinha aquele campo assim, as perdizes, cantavam de manhé, tinha
cascavel, e tinha um mato do lado, um mato alto mesmo, de arvores
grandes, com jad, como o som de bichos, a gente viu as araras
passando e tudo mais, e ao longe a gente via Brasilia que subia, ndo
tinha Brasilia, estavam fazendo, subia aquele po, o pé subia, o po
vermelho (Programa do Jé, 22/10/1993)

22 E impossivel ndo lembrar aqui da evocacdo heroica desses mesmos bandeirantes feita anos antes
pelos modernistas paulistas da geracdo aurea. Em artigo intitulado Meu poeta modernista, em que
apresenta o poeta Mario de Andrade, Oswald de Andrade escreve: “Bendito seja esse futurismo
paulista que surge companheiro de jornada dos que aqui gastam os nervos e o coragéo na brutal luta

na luta americana, bandeirantemente” (Jornal do Commercio. Sdo Paulo, 27 maio 1921)
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Ha muito ainda que se dizer sobre os paradoxos da constru¢do da Brasilia, no
entanto, um episddio crucial desta historia que aos poucos se revela € 0 massacre
dos operarios da construcdo civili no acampamento da construtora Pacheco
Fernandes Dantas em 1959 (SOUSA, 1983). A histéria oral tem sido uma
ferramenta vital para reconstituir esse acontecimento, permitindo a elaboragéao de
documentos escritos baseados em depoimentos de individuos envolvidos

diretamente na constru¢do da nova capital.

Além disso, o filme documentario Conterrdneos velhos de guerra (1990), de
Wiladimir Carvalho, contribuiu significativamente para a reconstrugao desse registro
historico. Dito isso, ndo deixa de ser chocante a comparagéo entre as condi¢des de
trabalho relatadas por Tom Jobim e o depoimento, por exemplo, de Eronildes
Queiroz, um servente de pedreiro e auxiliar no refeitério onde, no carnaval de 1959,
se deflagrou o massacre:

Brasilia ndo parava. Era dia e noite sem parar. Tinha turma que
trabalhava de noite e a turma que trabalhava de dia (...) Além de
trabalhar o dia inteiro, tinha que fazer café pra turma da obra com
pdo com manteiga até meia noite(...) ( No dia do massacre) o major
que era comandante (...) mandou a turma entrar, fazer fila, todo
mundo fazer fila para apanhar e quem corresse levava chumbo. Ai a
turma coitada, a turma ficou tudo apavorado, comecaram a correr. Ai
quem nao enfrentava a fila e corria, eles metiam fogo, metiam bala
sem do. (...) Teve nego que morreu na cama dormindo. Eles
atiravam naqueles caras que estavam correndo, as vezes erravam.
A bala pegava na tabua (...) matavam o cara que estava dormindo
na cama, justamente aqueles caras que trabalhavam a noite inteira,
que ia levantar para trabalhar novamente (...) Sé sobrou um cadaver
que foi um chefe de pedreiro (...) Ele recebeu uns balagos e se jogou
debaixo do acampamento. Os acampamentos eram altos e eles
(soldados) nao viram, se esqueceram dele. Cagaram tudo, fizeram
um apanhado e esqueceram desse que amanheceu o dia morto la
debaixo. (Camargo, 1981)

Interrogado sobre o massacre, Lucio Costa, em 1990, minimizou o evento afirmando
que:

Do ponto de vista da construgao da cidade, sao s6 episddios, nao
tem maior importdncia. Agora, a imprensa gosta de dramatizar
essas coisas, de alterar assuntos. Eu, francamente, ndo tomei
conhecimento, ndo fui informado a respeito disso. E se tivesse, nao
teria dado importancia. Porque era uma area ja, um problema
sociolégico, aquelas coisas, assim, normais. Um problema
sociolégico de afluxo, de operariado de todas as procedéncias, gente
de todos os antecedentes, para, num deserto, construir uma cidade.
Mas néo pode ser um minueto de cavalheiros. ( Conterraneos velhos
de guerra - Filme Documentario, 1990 )
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O depoimento de Lucio Costa sobre o massacre dos operarios em 1959, conforme
registrado no documentario Conterrdneos Velhos de Guerra (1990), € uma triste
representacao da indiferenga em relacdo a vida e ao bem-estar dos trabalhadores
envolvidos na construgcdo de Brasilia. Ao categorizar o massacre como um mero
"episédio” sem "maior importancia" no contexto da construcéo da cidade, o arquiteto
minimiza n&o apenas a gravidade do acontecimento, mas também desconsidera o
valor das vidas perdidas e a dignidade dos trabalhadores. A indiferenga de Lucio
Costa ao massacre, ao dizer que mesmo que tivesse sido informado nao teria dado
importancia, revela uma desconexdo com as questdes humanitarias e sociais

envolvidas no processo de construgao da capital.

Ele categoriza o acontecimento como um "problema sociolégico", desvinculando-se
de qualquer responsabilidade e ignorando as complexidades e implicagcbes
humanas inerentes a situacdo. Mas, mais do que isso, pode-se dizer que o
depoimento citado € uma representagdo paradigmatica da complexa dinamica de
construcdo de uma certa utopia nacional de modernidade. Uma utopia que
paradoxalmente assume a dimensao do aniquilamento inerente a sua instauragao —
afinal, a magnitude da sua execucao implica uma dindmica que “nao pode ser um
minueto de cavalheiros” — mas mantém como principio estruturador a negagao do

conflito em prol de uma narrativa de conciliagao.

Para os propdésitos de construgdo dos argumentos deste trabalho, pode-se dizer que
as questdes fundamentais aqui podem ser sistematizadas nos seguintes termos: 1)
o projeto mais representativo do Estado brasileiro de construcdo de um povo teve
na dimensado estética da reorganizacdo do espago arquitetbnico sua maior
expressao; 2) o projeto de construgdo de um novo espago de representagdo de
ruptura com o passado colonial teve como objetivo maior a construgdo de um povo
igualmente originario; 3) a premissa fundamental para refundagdo desse povo
originario foi a construgcdo de um mito da instauragao da civilizagao sob uma tabula
rasa (“No principio era o ermo”, como anuncia Vinicius de Moraes no primeiro verso
da Sinfonia da Alvorada); 4) o Modernismo se concretizou na constru¢ao de Brasilia
como um projeto de Estado brasileiro que, sob a prerrogativa do progresso,

reproduziu em larga medida o modus operandi colonialista. A esse respeito nao
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surpreende que a primeira proposicao da fundacado da capital no centro do pais

tenha sido feita por Marqués de Pombal em 1751.

Mesmo antes da construgédo de Brasilia, o projeto utopico de modernizagao do pais
a partir da organizagdo do seu espago sinalizou a arquitetura como a grandiosa
ciéncia e arte que levaria o Brasil rumo ao progresso e a inovagao. Nao admira que
protagonistas na formulagcdo dos projetos estéticos de modernizacdo brasileira,
como Tom Jobim e Chico Buarque, sejam arquitetos de formagao. Mas foi o projeto
da nova capital, imaginado por Lucio Costa e Oscar Niemeyer, que ressoou como
simbolo de um futuro promissor e refletiu a aspiragéo nacional de um pais moderno
e organizado. Nao custa lembrar, projeto esse em que a funcionalidade, a

simplicidade e a racionalidade formam o tripé de uma proposigao estética e social.

Neste cenario, a arquitetura emergiu ainda mais vigorosa como uma poderosa forga
motriz, inspirando muitos jovens da época a acreditar em um Brasil renovado, cujas
fundacbes seriam solidificadas através do design inovador e do planejamento
urbano. Essa onda de inspiragdo, alimentada pelo surgimento de Brasilia,
influenciou diversos setores da sociedade brasileira, permeando as artes e
incentivando um dialogo cultural enriquecido. A nova capital, com sua estética
modernista, tornou-se um icone, um manifesto construido de um Brasil que ansiava

por inovagao e crescimento.

Brasilia, no entanto, estd longe de ser um elemento isolado na dindmica de
modernizagcdo do pais, ao contrario, a inauguragao da nova capital marcou o auge
de um processo que comega anos antes. Nos anos de 1955 e 1957, por exemplo,
os filmes Rio, 40 Graus e Rio Zona Norte de Nelson Pereira dos Santos fizeram sua
estreia, sinalizando o que em pouco tempo seria nomeado como Cinema Novo. E
importante recordar também que o ano de 1956 foi marcado pelo langcamento de
Grande Sertdo: veredas, de Guimardes Rosa, simultaneamente ao surgimento do
movimento concretista na poesia brasileira, liderado por figuras como os irmaos
Augusto e Haroldo de Campos, Décio Pignatari, Mario Faustino e Ferreira Gullar.
Em 1958, a peca Eles Ndo Usam Black Tie de Gianfrancesco Guarnieri foi
apresentada no Teatro de Arena em Sao Paulo, simbolizando um marco significativo
na linguagem teatral brasileira. O ano seguinte viu o nascimento do movimento

neoconcreto nas artes visuais, com a participagcdo de artistas como Lygia Clark,
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Hélio Oiticica e Ligia Pape. E em 1960, finalmente, Juscelino Kubitschek inaugura a

nova capital marcando firmemente o movimento do pais em direcado a modernidade.

Mais uma vez, € importante sublinhar que a ideia de um povo conciliado foi
elemento fundamentalmente constitutivo desse movimento de modernizagdo. Como
sublinharam Joao Manuel Cardoso de Melo e Fernando Novais,
Na década dos 50, alguns imaginavam até que estariamos
assistindo ao nascimento de uma nova civilizacdo nos trépicos, que
combinava a incorporacdo das conquistas materiais do capitalismo
com a persisténcia dos tracos de carater que nos singularizavam

como povo: a cordialidade, a criatividade, a tolerancia. (Mello;
Novais, 2002, p. 560) [Negrito nosso].

Esse periodo significativo de industrializacdo trouxe consigo mudancgas substanciais
em varias esferas da sociedade, incluindo um acentuado impulso na industria
cultural nacional. Em meio a esse processo de transformacdo e crescimento, a
sociedade brasileira foi, de forma gradual, sendo impactada por diferentes formas
de midia, como imprensa, cinema, radio e, mais tarde, televisdo. Como ja afirmaram
Mello e Novais (2002), este fendbmeno transportou a nagao de uma realidade de
analfabetismo para um cenario de massificagao cultural, sem o estagio intermédio

de aclimatacao a cultura moderna.

E incontornavel dizer que esta evolugdo realga justamente o papel crucial da
industria cultural no desenvolvimento, por exemplo, daquela que seria a maior
expressao cultural desse espirito de época modernista, a Bossa Nova. O género
emerge como um exemplar singular no panorama musical, consolidando-se como
um simbolo de sofisticagdo e inovagéo. Jodo Gilberto foi quem melhor conseguiu
sintetizar os elementos constitutivos do género ao incorporar um modo sincopado
de articular as cordas do violao, utilizando o polegar para demarcar o ritmo grave e
os demais dedos para as notas agudas, conferindo uma textura ritmica
simultaneamente suave e complexa que se tornou seu icone distintivo. Soma-se a
iSsO a riqueza e a complexidade de suas harmonias marcadas pelo uso de acordes
dissonantes e inusitados que emolduram melodias muitas vezes simples cantadas

em um estilo de interpretacao caracterizado pela suavidade e intimismo.
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E importante sublinhar que, no contexto de nascimento da Bossa Nova, a
emergéncia de inumeros musicos e cantores populares, alavancados pelo radio nas
décadas de 1930 e 1940, ja havia estabelecido a musica popular brasileira como um
elemento central ao redor do qual gravitava toda dinamica cultural brasileira. Em
termos de desenvolvimento técnico e econdmico, essa realidade atraiu para o Brasil
multinacionais como Columbia, RCA Victor, Phillips e Odeon. Esse movimento foi
ainda mais estimulado em 1956, com a introdu¢ao no pais do formato de long-play
de dez polegadas em alta fidelidade, substituindo os discos de 78 rpm, marcando

um novo periodo de ampla reproduc¢ao e intenso consumo de discos.

E verdade que o ambiente formador da Bossa Nova emergiu em uma sociabilidade
litoranea do Rio de Janeiro, quase imune a penetracdo crescente da televisdo na
esfera privada. No entanto, as praticas domésticas de escutar o radio e a cultura do
disco - seu consumo ritualistico e audicao - eram extensamente valorizadas e essa
pratica foi fundamental para consolidagdo de um género que em pouco tempo
evoluiria para uma espécie de ethos da classe média brasileira. Como escreveu
Rogério Duprat: “Bossa nova queria dizer tudo: jeito de viver, tipo de melodia, batida

de violao, piano e bateria, harmonia, divisdo, canto, arranjo.” (Duprat, 1977)

A analise dos relatos sobre a Bossa Nova ilumina uma sincronia entre inovacoes
técnicas musicais (“tipo de melodia, batida de violdo, piano e bateria, harmonia,
divisdo, canto, arranjo”) e a emergéncia de uma nova subjetividade, marcada por
um inovador "jeito de viver". Essa relagdo supera a interpretagdo da Bossa Nova
como simples reflexo do Brasil em seu caminho para o desenvolvimento, onde o
modelo American Way of Life claramente foi uma referéncia. Se por um lado
estamos falando da manifestacdo concreta do espirito de progresso, refletindo as
mudancas e aspiracdes da sociedade brasileira, por outro lado, ndo se pode perder
de vista que desde o inicio o que esta em jogo é a concepgédo de um novo brasileiro,

propriamente dito.

Nesse contexto, é interessante lembrar que os depoimentos sobre a Bossa Nova
frequentemente destacam sua divergéncia estética com o Samba Cancéao,
indicando o desejo de uma expressdao musical mais contida e natural. Enquanto a
aura soturna do Samba Cancao representaria um brasileiro superado, a Bossa

Nova, ansiando por leveza lirica, arranjos sutis e entrega vocal natural, incorporaria,
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ao contrario, um ideal modernista de eficiéncia e simplicidade, representando

justamente um novo brasileiro emergente.

Em resumo, se é verdade, como afirmou Luiz Tatit (2004), que a Bossa Nova
representa a emergéncia de uma protocangédo, “uma espécie de grau zero que
serve para neutralizar possiveis excessos passionais, tematicos e ou enunciativos”
(p. 81), pode-se dizer que ela também é parte fundamental de uma concepcgéao de
um protobrasileiro. E & importante destacar, mais uma vez, que fundamental nessa
formulacdo é que este novo brasileiro, no contexto da crescente classe média da
década de 1950, vislumbrava, em uma dimenséo estética, dar corpo a um projeto de
discurso de integragao social, que efetivamente nunca deixou de ser um discurso. A
hipétese de que a Bossa Nova é a materializagao da mistura entre o samba feito na
periferia da democracia brasileira e 0 jazz norte-americano acessivel a uma classe

privilegiada é a melhor representacéo desse projeto conciliatério.

Como sabemos, o momento de destacada exaltacdo econémica, politica e cultural
no Brasil, vivenciado durante a década de 50, foi abruptamente interrompido pela
insurgéncia de conflitos politicos, culminando no golpe civil-militar em 1964. Essa
ruptura também se caracterizou pela amplificada participagdo dos segmentos
artisticos na esfera politica nacional, representando um impeto coletivo de
resisténcia contra a instauracédo autoritaria da ditadura no pais. Em 1961, artistas e
estudantes criaram no Rio de Janeiro o Centro Popular de Cultura (CPC) da Uniao
Nacional dos Estudantes, incentivando a elaboragdo e difusdo de uma arte, em

tese, popular e revolucionaria.

Neste contexto, delineou-se uma nitida divergéncia conceitual entre os
compositores da Bossa Nova, analoga aquela do Modernismo do inicio do século
XX. Neste caso, evidenciando uma corrente focada no conteudo politico, liderada
por figuras como Carlos Lyra e Nara Le&o, em contraposigdo a uma vertente mais
formalista, personificada por Jodo Gilberto e Tom Jobim. E interessante como, mais
uma vez, guardadas as singularidades dos distintos Modernismos, os
acontecimentos politicos desencadearam uma evidente cisdo entre a expectativa de

uma autonomia estética e de uma emancipacgao social.

A ruptura entre vanguarda artistica e arte engajada muitas vezes reiterada é

parcialmente devido ao fato de que a chamada arte comprometida ou politica, no
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Brasil, esteve sempre presa a um conteudo explicito, enquanto muitas vezes
negligenciava suas formas de representagdo®. Como consequéncia, os elementos
formais na musica de Joao Gilberto, por exemplo, raramente sdo vistos como
desestruturadores de um estado estabelecido de coisas, ainda que em grande

medida o sejam.

Essa tendéncia a esvaziar o aspecto politico da proposicdo formal levou a uma
interpretacdo da Bossa Nova como um movimento alienado, tal qual expressou seu
maior detrator, o critico José Ramos Tinhordo (1997). Além disso, a rapida
assimilacdo da Bossa Nova ao gosto popular, ao ponto de se tornar musica
ambiente, musica de espera, musica de elevador, também a afastou de qualquer
aspiragao revolucionaria. Este fendbmeno nido é exclusivo da Bossa Nova. Por
exemplo, a musica de Chopin, apesar de ter revolucionado a técnica pianistica e
ampliado o uso de harmonias, também foi consagrada pela burguesia como musica
de saldo. Mesmo com suas proposi¢des formais inovadoras que desafiavam as
convengdes musicais estabelecidas, ambos os géneros se estabeleceram como

musicas de adorno.

Uma das razdes para isso, em ambos os casos, provavelmente se deve ao fato de
que suas inovagdes foram construidas sobre terrenos ja amplamente
compartilhados e assimilados, como as dancas de saldao no caso de Chopin e 0
samba no caso da Bossa Nova. Essa dindmica foi um dos fatores que levaram a

uma forte tendéncia a assimilacdo, o que por sua vez, concorreu para um

% Para uma discuss&o sobre a tensdo entre a vanguarda artistica e a arte engajada no Brasil, ver:
Schwarz, Roberto. Ao Vencedor as Batatas: Forma Literaria e Processo Social nos Inicios do
Romance Brasileiro. Sdo Paulo: Duas Cidades, 1977, onde o autor analisa o papel da forma e do
conteldo na construgdo da arte literaria. Ver também Gullar, Ferreira. Vanguarda e
Subdesenvolvimento: ensaios sobre arte. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1969, que discute os
desafios da arte politica e as limitacbes impostas pela insisténcia em um conteudo explicito em
detrimento da inovagdo formal. Além disso, consulte Safatle, Vladimir. Em um com impulso. Sao
Paulo: Martins Fontes, 2023, que explora as implicagbes filosoficas e estéticas da relagao entre
vanguarda e politica, oferecendo uma perspectiva critica sobre como a arte engajada frequentemente
se distanciou das formas inovadoras propostas pela vanguarda.
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esgotamento da sua capacidade disruptiva em termos de gosto e sensibilidade®* .
Sem duvida, um elemento também fundamental para esse esvaziamento € aquilo
que Mark Fisher (2024) apontou como processo de comodificagdo. Fisher
argumenta que a ldgica capitalista transforma qualquer expressao cultural em um
produto que pode ser consumido de forma passiva, desprovida de seu potencial
subversivo original. No caso da Bossa Nova, essa légica fez com que a musica,
inicialmente inovadora e revolucionaria em seu contexto, fosse gradualmente
reduzida a um simbolo de sofisticagdo superficial. Esse processo de comodificagdo
€ particularmente evidente na forma como a cultura popular é absorvida e
ressignificada pelas classes dominantes. Ao tornar-se parte da paisagem sonora
cotidiana, a Bossa Nova foi despojada de suas nuances, convertendo-se em um

produto palatavel que poderia ser apreciado sem exigir reflexdo ou desconforto.

E impossivel ndo admitir que essas questdes reiteram o argumento central deste
trabalho, apontando simultaneamente para uma possivel vulnerabilidade. Desde a
introducédo deste trabalho, argumenta-se que a experiéncia estética, vista como um
paradigma para a emancipagao social, € ancorada na ideia de uma reconfiguragcéo
da sensibilidade ou do que poderiamos nomear como gramaticas normativas de
poder, anunciadas a partir de sua autonomia estética. O elemento propulsor da
transformacgao social, a emancipacéao, neste trabalho, é justamente a habilidade de

desestabilizar violentamente essa gramatica.

Pode-se dizer que, a respeito da fragilidade mencionada, ela é exatamente o que é

inerente a chamada musica popular (e se manifesta em seu préprio nome). Seria

2 E interessante ampliar ainda mais essa discussdo considerando as dindmicas de invengdo e
assimilacdo presentes naquele que se constitui hoje como o género musical mais radicalmente
popular, o funk. Tal qual a musica de Chopin ou a Bossa Nova, o funk introjetou uma série de
procedimentos criativos inovadores, incluindo, inclusive, elementos constitutivos das chamadas
vanguardas europeias — com destaque para a Mdusica Concreta Francesa e para Mdusica
Eletroacustica Alema. Por que os procedimentos técnicos tais como a manipulagao de frequéncias,
de bpms e de ruidos, que no funk s&o mais importantes do que harmonia e melodia, por exemplo,
apesar de serem elementos notoriamente constitutivos das vanguardas s&o tdo bem assimilados, ao
ponto de o funk ser o mais popular género musical brasileiro? A resposta poderia ser a mesma: as
inovagdes que constituem o funk, tal qual acontece em Chopin ou na Bossa Nova, estdo assentadas
sobre uma base amplamente conhecida, uma base de elementos ja constituidos. Essa poderia ser
uma resposta parcial, mas a grande questdo talvez ndo seja interrogar o que faz do funk uma
expressdo popular, mas o que faz dele aquilo que Hakim Bey (2021) chamou Zona Auténoma
Temporaria — termo sobre o qual ainda nos debrugaremos neste trabalho. Ou seja, o que faz do funk
uma dindmica de invencdo tdo poderosa capaz de decodificar as dinamicas da industria cultural se

mantendo, ao mesmo tempo, no centro e a margem, sempre inefavel.
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pertinente perguntar se o argumento central deste trabalho negaria um enfoque
emancipatoério inerente as proposicoes estéticas que mantém nogdes e principios
amplamente sedimentados e compartilhados — populares, por definicdo — como boa
parte de funks, de raps ou de sambas. Certamente nido. Entretanto, entre os
possiveis percursos que concebem a experiéncia estética como um impulso para a
transformacao social, neste estudo, optou-se por um caminho menos explorado.
Este seria admitir que, grande parte da histéria da cultura consiste em colocar em
pratica tecnologias de negociagdo, mas ha uma histéria possivel mesmo no interior
disso que chamamos musica popular que se destina a dar forma ao que é

irreconciliavel.

2.2 Antropofagia como dimensao estética da conciliagao

Existe uma frase famosa atribuida a William Blake que diz: The bird a nest, the
spider a web, man friendship. Mais do que a compreensao da amizade como uma
espéecie de condigdo incontornavel, o que sobretudo parece belo na sentenga é a
ideia de que a amizade é a materializagcdo de um habitar. H4 muitas formas de
contar uma histéria da musica brasileira, uma delas € narrar certos encontros que
construiram justamente um modo de habitar e transcenderam a dimensao pessoal

para edificar uma historia social.

Neste capitulo, daremos um passo na evolugdo histérica dos processos de
modernizacao estética empreendidos no pais, particularmente na musica popular, e
um modo de comecar esse episédio poderia ser, portanto, lembrando que nos
primeiros anos de ditadura civil-militar, Maria da Graga Costa Penna Burgos, aquela
altura, uma adolescente conhecida como Gracinha, vivia em Salvador, Bahia,
frequentava teatros, concertos, shows de musica popular e testemunhava o grande
momento para a cultura baiana que foi a gestdo do reitor-fundador da Universidade
Federal da Bahia, Edgar dos Santos. Gracinha vivia na Graga, um bairro no alto de
Salvador e tinha como vizinhas as irmas Dedé e Sandra Gadelha — pivés de dois

dos encontros mais potentes da historia recente da cultura brasileira.
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O primeiro desses encontros se deu a partir da casa de Dedé. Gracinha que
naquele momento embalava os animos de uma festa com voz e violdo, ouviu de
Lais, professora de danga da anfitrid, que deveria conhecer um amigo compositor
que havia chegado de Santo Amaro da Purificagao, interior da Bahia. Essa nao foi a
primeira ocasido em que Lais apresentava uma jovem cantora ao amigo compositor.
E dado o insucesso dos encontros anteriores, o amigo compositor ja ndo nutria
grandes expectativas para novos encontros. Mas houve uma insisténcia e o
encontro se deu na Bazarte, uma pequena galeria de arte que reunia os intelectuais

baianos.

Gracinha levou seu violao a tiracolo, o compositor levou no rosto uma indisfargavel
desconfianga. Mas todo ceticismo caiu por terra logo nos primeiros acordes. E nao
fosse suficiente o canto e a graga, o encontro entre a jovem cantora e o incipiente
compositor, teve como corolario um indice fundamental de afinidade. Depois de
ouvir Gracinha cantar, o compositor que atendia por Caetano Veloso, perguntou:
“Para vocé, quem é o maior cantor do Brasil?”. E, imediatamente, a resposta que
selaria uma parceria musical que atravessou mais de cinquenta anos foi: “O maior
cantor do Brasil é Joao Gilberto.” Como se a resposta abrisse um portal de acesso a
uma outra dimensao - dimensdo em que Gracinha se tornaria Gal Costa — Caetano
pediu o violdo que repousava no corpo da cantora e cantou a composi¢cao que, em

1968, figuraria o lado A do primeiro compacto simples de Gal: Sim, foi vocé.

O segundo encontro € nao menos importante. Foi na casa de Sandra que Gal Costa
se encontrou com o cronista baiano Silvio Lamego. Naquele dia, Silvio faria uma
visita a Jodozinho e Gal se ofereceu para acompanha-lo. Naturalmente, na ocasiao,
Jodozinho ja era Joao Gilberto, o maior idolo de Caetano e Gracinha. Importante
lembrar que o album Chega de Saudade (1958), pedra fundamental da Bossa Nova,
aquela altura, somava quase dez anos. Jo&do Gilberto esperava Silvio Lamego no
patio do edificio onde vivia sua mae em Salvador e ali mesmo foi apresentado a

jovem Gal Costa.

Pela cidade baiana, se espalhava a noticia de que havia uma menina que cantava
muito bem, e a informacao ja tinha chegado aos ouvidos criteriosos de Joao
Gilberto. Mas foi ali, sem cerimbnia, em um primeiro encontro com o mestre que a

menina foi colocada a prova. Jodo pediu uma musica e com violdao em punho,
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Gracinha escolheu tocar e cantar Mangueira, samba de Assis Valente. Depois de
ouvir atentamente, Jodo pegou o violdo e pediu para que Gracinha cantasse o
repertério que quisesse. Sem se fazer de rogada, a menina Gal cantou todo o
repertorio do baiano. Ele ouviu silenciosamente cada palavra entoada ao som do

seu violao.

Ao final de algumas horas, Jodo Gilberto, que como sabemos, ndo era dado a
arroubos e grandiloquéncias, disse uma das frases que, sem saber, prenunciava o
que hoje € um lugar comum: “Gracinha, vocé & a maior cantora do Brasil.” Na
sequéncia, as amigas de Gracinha, Sandra e Dedé Gadelha se casaram com
Gilberto Gil e Caetano Veloso, respectivamente. E formou-se ali um circulo de
afetos que edificou o nucleo duro do que conhecemos como Tropicalismo. Essa e
outras histérias foram contadas pela propria Gal Costa em sua entrevista ao

Programa Roda Viva em 1995.

Assim como existem distintas abordagens para iniciar essa narrativa, também ha
diversas formas de caracterizar o que foi o Tropicalismo. Apesar dos desacordos, é
incontornavel afirmar que o Tropicalismo foi um movimento que teve origem e
desfecho centrados em uma continua dindmica de dialogos fractais entre literatura,
cinema, artes visuais e cultura de massa. Sua principal plataforma para a divulgagao

de seus pressupostos politicos e estéticos foi a ja estabelecida musica popular.

Sem duvida, movimentos da magnitude do Tropicalismo ndo possuem um momento
exato de inicio, mas como o pensamento ocidental frequentemente pressupde uma
certa compreensao hegeliana da histéria, ha sempre um mito de fundagdo. Neste
contexto, tal mito seria o album Tropicalia ou Panis et Circencis (1968). E como todo
mito de fundagédo, este também inclui seus momentos de incubac&o. Para Semana
de 22, a exposigao de Anita Malfatti, em 1917; para o Tropicalismo, o lll Festival de

Musica Popular da TV Record, exatamente 50 anos depois.

O festival de 1967 ficou conhecido como o0 mais importante festival de musica do
pais. A razdo nao é misteriosa. Foi justamente neste festival, entre 30 de setembro
e 21 de outubro, no palco do Teatro Record Centro, em Sao Paulo, que o Brasil
conheceu Ponteio, de Edu Lobo e Capinam, Roda Viva, de Chico Buarque, além de

Alegria, alegria de Caetano Veloso; e Domingo no Parque, de Gilberto Gil. As
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cangoes de Caetano e Gil tinham em comum a presenca de um instrumento que até
aquele momento era objeto de resisténcia de grande parte do primeiro time daquilo

que viria a se chamar MPB, a guitarra elétrica.

Para muitos, incluindo criticos como Sérgio Cabral, a guitarra elétrica era a vila da
musica brasileira. E ndo por outro motivo, no dia 17 de julho de 1967, poucos meses
antes do Festival, houve no Brasil uma Marcha contra a Guitarra Elétrica, um
protesto com o objetivo de defender a musica nacional contra o que eles
compreendiam como a invasdo da musica internacional. lronicamente, Gilberto Gil
participou da passeata, mas alguns dias depois conheceu o grupo de rock Os
Mutantes, formado por Arnaldo Baptista, Rita Lee e Sérgio Dias, e comecou a

ensaiar o arranjo de Domingo no Parque, como se sabe, com guitarra elétrica.

Encarar uma plateia em um festival de musica popular aquela altura nido era
simples. Além das vaias, objetos poderiam a qualquer momento ser arremessados
como um manifesto de reprovacao. E os objetos e vaias trafegavam em via dupla. O
mais comum era partirem da plateia em direcdo ao palco, mas nao raro assistiamos
ao caminho inverso. E a apresentagdo de Sérgio Ricardo em 67 talvez seja a maior
prova disso. Impossibilitado de cantar em funcido das vaias da plateia, o compositor

arremessou seu violao contra os ouvintes.

Os animos nao eram nada serenos e diante das ameacas de protestos, no dia 30 de
setembro, um sabado, Gilberto Gil enviou um recado ao organizador do Festival
dizendo que nao teria condigcbes de participar da final. Na ocasiao, Gilberto Gil
estava hospedado no Hotel Danubio e precisou que o organizador fosse
pessoalmente ao seu quarto, tira-lo da cama e coloca-lo debaixo do chuveiro para,

em seguida, conduzi-lo pelas maos até o palco do teatro.

Caetano Veloso ndo participou da passeata contra a guitarra elétrica nos meses que
antecederam ao festival. Ao lado de Nara Leao, Caetano assistiu a passeata do alto
do mesmo Hotel Danubio que dias depois seria o refugio de Gil. Como se vé no
documentario Uma noite em 67 (2010), com misto de espanto e tristeza, Caetano e
Nara comentaram na ocasido o carater conservador da manifestacdo. Mas a
resposta ao protesto viria nos meses seguintes. Caetano se apresentou no palco da

Record com os Beat Boys, um grupo de rock criado no Brasil, mas formado por
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musicos argentinos. Argentinos que, € preciso destacar, foram fundamentais na
elaboracado estética daquilo que viria se chamar Tropicalismo. A esse respeito, €
importante recordar que o arranjo de Alegria, alegria executado naquela ocasiao é

de autoria do baixista Willy Verdaguer?.

Tanto as composi¢cdes de Caetano quanto a de Gil, apesar de figurarem entre as
finalistas do festival, j4 gozavam de uma condenagao antecipada de uma plateia
formada hegemonicamente por universitarios. E essa condenagdo momentanea se
confirmou diante da avassaladora vaia que ouviram logo nos primeiros compassos.
No caso de Alegria, alegria, como mencionou o critico e pesquisador Sérgio Cabral
(2010), a sequéncia de acontecimentos tem uma forga simbdlica muito grande.
Paulatinamente, as vaias causadas pelo choque inicial da letra, e sobretudo dos
arranjos, foram diminuindo e aos poucos comegou-se a ouvir palmas esparsas e
timidas. Cada vez menos timidas, as palmas foram lentamente ocupando o lugar

das vaias até o momento em que a plateia cantou e aplaudiu em unissono.

De algum modo, houve um rapido processo de assimilagdo daquela proposicao
estética radical. Aquilo que inicialmente se apresentava aos ouvidos violento e
quase incomunicavel, ao final da sua execugao, se converteu em gosto geral. Em
suma, € importante destacar que a narrativa fundacional do Tropicalismo identifica a
performance de Alegria, Alegria e Domingo no Parque em 1967 como o
estabelecimento das bases do movimento, particularmente devido aos arranjos que
integraram elementos até entdo rejeitados pelo gosto universitario. No entanto, é
crucial reconhecer também que essa performance no Festival de 1967 ¢é
preponderante porque simboliza uma dinamica bifacetada de ruptura e assimilagao

que simbolizara significativamente seu legado.

Antes de explorar o processo de assimilagdo a que este capitulo se dedicara, é
imperativo destacar alguns elementos que delinearam as rupturas. Utilizando como
exemplo a cancdo de Caetano Veloso, um ponto de comparagao valioso seria
associd-la a uma das cancdes vencedoras do festival anterior em 1966. E

fundamental lembrar que justamente neste ano o resultado do festival foi um duplo

% E importante sublinhar que o argentino é um dos baixistas mais influentes na histéria da musica
brasileira. Nao fosse suficiente ter feito o histérico arranjo da cancdo de Caetano, ele ainda foi
arranjador dos miticos albuns da banda pés-tropicalista Secos e Molhados.
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primeiro lugar. A cangdo A Banda, de Chico Buarque de Holanda, interpretada por
Nara Leédo, foi a escolhida como vencedora pelo juri. No entanto, Disparada, de
Geraldo Vandré e Théo de Barros, interpretada por Jair Rodrigues, também recebeu
forte aclamagao do publico. Reconhecendo a qualidade de Disparada, Chico
Buarque anunciou que n&o se sentiria confortavel em aceitar o prémio sozinho.
Portanto, as duas musicas foram declaradas empatadas e compartilharam o

primeiro lugar no evento.

Com apenas 23 anos, Chico Buarque fez um debut memoravel ao langar naquele
mesmo ano de 66 seu primeiro album. Este disco se tornou icénico ndo apenas pelo
seu repertério, que incluiu, naturalmente, o sucesso do festival, mas também pela
sua capa. A imagem de Chico sorrindo de um lado e com uma expressao
melancolica do outro acabou ganhando uma vida prépria, transformando-se em um

popular meme nos ultimos anos.

Embora A Banda raramente ou nunca seja apresentada em shows pelo proprio
Chico Buarque, a cancdo se mantém como um sucesso atemporal. Isso se deve em
parte a sua estrutura aparentemente simples e as imagens familiares que evoca. A
letra captura a beleza do cotidiano através da metafora de uma banda musical que
desfila pelas ruas. Pode-se dizer que o poder da cancao esta na sua capacidade de
transformar um acontecimento comum — como a passagem de uma banda — em
um momento magico que mobiliza uma comunidade inteira, como evidenciado pelos
versos: "Estava a toa na vida / O meu amor me chamou / Pra ver a banda passar /

Cantando coisas de amor".

A Banda (Chico Buarque, 1966)

Estava a toa na vida

O meu amor me chamou
Pra ver a banda passar
Cantando coisas de amor

A minha gente sofrida
Despediu-se da dor

Pra ver a banda passar
Cantando coisas de amor

O homem sério que contava dinheiro parou

O faroleiro que contava vantagem parou
A namorada que contava as estrelas
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Parou para ver, ouvir e dar passagem

A moga triste que vivia calada sorriu

A rosa triste que vivia fechada se abriu
E a meninada toda se assanhou

Pra ver a banda passar

Cantando coisas de amor

Estava a toa na vida

O meu amor me chamou
Pra ver a banda passar
Cantando coisas de amor

A minha gente sofrida
Despediu-se da dor

Pra ver a banda passar
Cantando coisas de amor

O velho fraco se esqueceu do cansaco e pensou
Que ainda era mogo pra sair no terragco e dangou
A moca feia debrugou na janela

Pensando que a banda tocava pra ela

A marcha alegre se espalhou na avenida e insistiu
A Lua cheia que vivia escondida surgiu

Minha cidade toda se enfeitou

Pra ver a banda passar cantando coisas de amor

Mas para meu desencanto
O que era doce acabou
Tudo tomou seu lugar
Depois que a banda passou

E cada qual no seu canto
Em cada canto uma dor
Depois da banda passar
Cantando coisas de amor
Depois da banda passar
Cantando coisas de amor?®

Musicalmente, a cangéo é caracterizada por uma melodia alegre e ritmo envolvente
que evocam a sensacao de um desfile em uma pequena cidade. Do ponto de vista
ritmico, trata-se de uma marcha. E, como se sabe, marchas sdo geralmente
associadas a desfiles, eventos civicos e militares, e ttm um balango especifico que
incentiva 0 movimento e a participagdo coletiva. Essa qualidade marchante da
musica contribui para a narrativa da letra, criando um ambiente onde a banda se

torna o epicentro de um movimento comunitario de alegria e celebragéo.

% A musica foi gravada no album Chico Buarque de Holanda. RGE, 1966.
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Essa escolha musical é eficaz em destacar o carater festivo e comunitario da cena
descrita. As repeticdes e o ritmo constante também ajudam a criar uma espécie de
hipnose coletiva, refletindo o poder quase magico que a banda tem sobre os
moradores da cidade: "O homem sério, que contava dinheiro, parou / O faroleiro,
que contava vantagem, parou / A namorada, que contava as estrelas, parou / Para

ver, ouvir e dar passagem".

Liricamente, A Banda é recheada de imagens poéticas e observagdes agudas sobre
a natureza humana. Uma interpretacdo corrente do texto diz respeito ao poder
redentor da arte e da musica, que sdo capazes de transformar a monotonia e o
sofrimento em alegria e esperanga, mesmo que momentaneamente. A banda faz
com que todos, do moco ao velho, sintam-se vivos e felizes, esquecendo suas dores
e sofrimentos. E interessante notar que a musica captura um momento de inocéncia
e simplicidade, atributos frequentemente ignorados ou marginalizados em
sociedades cada vez mais complexas e tantas vezes hostis. Isso torna A Banda
uma espécie de oasis emocional, uma pausa na qual os ouvintes podem se refugiar

para sentir pura alegria.

E fundamental destacar, no entanto, que ha certa melancolia na musica que nem
sempre é evidente. O efeito da banda sobre a populagdo € magico, mas é
passageiro. A alegria é intensa, mas limitada ao instante em que a banda passa. A
musica, de algum modo, acaba sendo uma celebragdo com tons agridoces, um
lembrete do poder da musica e da arte para transformar, mas também de sua
incapacidade de sustentar essas mudancgas a longo prazo. Nesse sentido, A Banda
€ quase premonitdria. "Mas para meu desencanto / O que era doce acabou / Tudo

tomou seu lugar / Depois que a banda passou".

A edicdo seguinte do festival que consagrou A Banda ocupa um lugar especial na
histéria da musica brasileira, como ja foi dito. Isso porque o evento teve uma gama
extraordinaria de cangdes que se tornaram pilares no repertério musical nacional.
Embora Ponteio, interpretada por Marilia Medalha, tenha sido a vencedora do
festival, ndo se pode negar que Alegria, Alegria, composta e apresentada por
Caetano Veloso, alcangou uma popularidade ainda maior. No ja citado documentario
Uma noite em 67, dirigido por Renato Terra e Ricardo Calil, Caetano Veloso chama

a atencdo para o fato de que Alegria, Alegria, a0 mesmo tempo em que € uma
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cancao conectada com uma série de implementag¢des musicais vinculadas a cultura
pop, € também "uma marchinha de Lisboa". Essa observacédo abre uma perspectiva
de comparacdo com aquela que, no ano anterior, tinha sido a marchinha a embalar

o Brasil.

Ao analisar as contribuicdes de Chico Buarque e Caetano Veloso a musica
brasileira, torna-se evidente que, pelo menos na segunda metade da década de 60,
para os meios de comunicacdo de massa, eles representam dois caminhos
divergentes que comegaram a se definir naquele periodo. Chico estava mais
enraizado em uma tradicdo musical considerada conservadora. Caetano, por sua
vez, era visto como a forga motriz de uma corrente vanguardista.?” Uma forma
esclarecedora de explorar essa contraposicdo é examinar justamente as duas

cangodes.

E notdrio que ambas trazem ecos do ritmo de marcha, mas essa semelhancga, ao
invés de aproxima-las, acaba destacando suas diferengas cruciais. Estas se
revelam nao apenas na instrumentacdo e nos arranjos, mas também sao
acentuadas nos temas e letras das cangdes. A Banda, de Chico, opta por uma
abordagem que enaltece a vida quotidiana através da lente da simplicidade, usando
a metafora de uma banda que desfila pelas ruas. A cang¢ao se harmoniza mais com

uma visao musical tradicionalista.

Ja Alegria, alegria, de Caetano, leva o ouvinte a uma jornada muito mais
experimental. A marcha aqui n&do € apenas um ritmo; € um ponto de partida para
explorar as complexidades e contradicdes da vida moderna, em um formato musical
e lirico que desafia convengdes. A Banda nos apresenta uma visao mais
observacional da vida urbana. O enfoque esta no conjunto musical que passa e no
impacto que ela tem sobre os que estdo observando. Ha um certo grau de
passividade ou até mesmo de nostalgia, como se a banda trouxesse um breve

momento de alegria que interrompe a monotonia da vida cotidiana. A rua é um

% Essa dicotomia ¢ reforcada diversas vezes em entrevistas de Solano Ribeiro, organizador do
Festival de Musica Popular Brasileira de 1967, conforme registrado no documentario Uma Noite em
67 (Direcdo de Renato Terra e Ricardo Calil. Produgdo: Videofilmes, 2010). Além disso, no
documentario Tropicalia (Dire¢ao de Marcelo Machado. Produgao: BossaNovaFilms, Mojo Pictures, e
Record Entretenimento, Brasil, 2012), Tom Zé menciona ironicamente Chico Buarque como o "avd"
dos tropicalistas, enquanto descreve Caetano Veloso como o responsavel por organizar aquilo que
viria a ser o "brago armado da segunda revolugdo industrial". Esses depoimentos ajudam a ilustrar as
tensbes e as visdes divergentes que marcaram a musica brasileira do periodo.
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palco, e os personagens sao tanto atores quanto espectadores de um espetaculo
que € ao mesmo tempo comum e extraordinario. O eu lirico € mais um observador

que vé a vida passar, com um certo distanciamento.

Alegria, alegria (Caetano Veloso, 1967)

Caminhando contra o vento
Sem lengo, sem documento
No Sol de quase dezembro
Eu vou

O Sol se reparte em crimes
Espacgonaves, guerrilhas
Em cardinales bonitas

Eu vou

Em caras de presidentes

Em grandes beijos de amor
Em dentes, pernas, bandeiras
Bomba e Brigitte Bardot

O Sol nas bancas de revista
Me enche de alegria e preguicga
Quem lé tanta noticia?

Eu vou

Por entre fotos e nomes
Os olhos cheios de cores
O peito cheio de amores vaos

Eu vou
Por que nao? Por que nao?

Ela pensa em casamento

E eu nunca mais fui a escola
Sem lengo, sem documento
Eu vou

Eu tomo uma Coca-Cola
Ela pensa em casamento
E uma cang¢ao me consola
Eu vou

Por entre fotos e nomes
Sem livros e sem fuzil
Sem fome, sem telefone
No coragao do Brasil

Ela nem sabe, até pensei
Em cantar na televisdo

O Sol é tao bonito

Eu vou
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Sem lengo, sem documento
Nada no bolso ou nas méaos
Eu quero seguir vivendo, amor

Eu vou

Por que nao? Por que nao?
Por que nao? Por que nao?
Por que ndo? Por que ndo??®

Em Alegria, alegria, o narrador n&do € apenas um espectador, mas um participante
ativo da vida urbana. Caminhando "contra o vento", desprovido de identificacdo e
adornos, e sob o sol quase de dezembro, ele se encontra plenamente imerso na
complexidade e nas contradicdes da cidade. A rua, nesse contexto, ndo é
meramente um cenario para a vida se desenrolar; € um espago onde agao e

mudanga acontecem.

As abordagens narrativas das duas can¢des também refletem essas diferengas. Em
A Banda, os versos criam uma sequéncia de eventos clara e linear, enquanto em
Alegria, alegria, a letra reune imagens diversas que ndao seguem uma logica clara,
capturando assim a complexidade intrinseca da vida urbana. Além disso, €
importante salientar que o arranjo musical da banda de rock Beat Boys, que
acompanhou Caetano Veloso no Festival, intensificou ainda mais a sensacao de

complexidade e energia urbana capturada na cangéo.

Em um debate promovido pela Revista Civilizagdo em maio de 1966, Caetano
Veloso menciona algo que, de alguma forma, preconiza um argumento que explica a
relagéo entre A Banda (1966) e Alegria, alegria (1967). No evento, o baiano afirma

que a

musica brasileira se moderniza e continua brasileira, a medida que
toda informacao é aproveitada (e entendida) da vivéncia e da
compreensdo da realidade brasileira [...]. E este conhecimento que
vai nos dar a possibilidade de criar algo novo e coerente com ela. Sé
a retomada da linha evolutiva pode nos dar uma organicidade para
selecionar e ter um julgamento de criacéo [...].(Veloso, 2018)

Alegria, alegria, particularmente, e o Tropicalismo em geral, € um elemento crucial
naquilo que Caetano Veloso descreve como a "linha evolutiva" da musica brasileira.

Sob essa dtica, a cangcdo de 1967 pode ser vista como uma continuagdo ou uma

2 Cangao gravada no album Caetano Veloso. Philips, 1968.
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evolugdo dialética da marcha A Banda, composta por Chico Buarque em 1966.%
Mas ao contrario do que pode sugerir certa narrativa, os processos de ruptura nem
sempre sao abruptos. Basta lembra que naquele mesmo ano de 1967, Caetano e
Gal estavam em vias de estrear na industria fonografica com o album assinado pela
dupla, Domingo. Um album absolutamente influenciado pela musica de Joao
Gilberto. E como n&o podia ser diferente, com arranjos escritos por eximios

bossanovista como Dori Caymmi, Francis Hime e Roberto Menescal.

E notério, por exemplo, como as doze faixas gravadas por Gal Costa e Caetano no
album Domingo (1967) em muito se distanciam do album Tropicalia ou Panis et
Circencis (1968) lancado em julho do ano seguinte. Pode-se dizer que muitas
coisas aconteceram entre o album pds-bossanovista de estreia de Gal e Caetano e
o album coletivo de 1968, que lancgaria definitivamente o movimento Tropicalista,
mas certamente um dos elementos que impactaram radicalmente Caetano e os
demais artifices do movimento foi o filme Terra em Transe (1967), de Glauber
Rocha. No miolo dessa rebelido chamada Tropicalismo, Glauber foi a forga motriz

da dinamica de implosdo dos modos de se fazer cultura e pensar politica no Brasil.

E importante lembrar também que a esta altura se popularizava entre os intelectuais
brasileiros mais atualizados o oitavo album de uma banda britanica de rock que
seria mais um dos ingredientes da formulagédo do movimento. Em maio de 1967, os
Beatles haviam langado Sgt. Pepper's Lonely Hearts Club Band e o album havia se
tornado uma das audicdes preferenciais de Gilberto Gil. A ideia de um abacateiro

que se metamorfoseia (Refazenda, 1975) é em grande parte tributaria a dinamica de

2 A interpretagdo mais recente de Alegria, alegria, por Xande de Pilares, no album Xande canta
Caetano (2023) acrescenta um novo capitulo a essa narrativa. Em tese, a musica € a mesma, ja que
sd0 0s mesmos versos, 0 mesmo texto e a mesma melodia. Mas ha um elemento fundamental que
altera radicalmente seus significados: o ritmo. Xande reinterpreta a musica como um ijexa. E é
preciso sublinhar que a regravagao ou a reorganizagao ritmica da "marchinha portuguesa" como ijexa
€ muito significativa. Analoga a dinamica representada por Machado de Assis no conto Um homem
célebre, ha um deslocamento entre ritmos. No caso de Machado/Pestana, da polca ao maxixe; aqui,
da marcha ao ijexa. Mas para compreender sua dimensao simbdlica é preciso considerar um
conjunto de saberes, técnicas e praticas quase sempre apagados e negligenciados. Na esteira do
que propde Caetano quando menciona a "linha evolutiva" da musica brasileira, pode-se compreender
que a reinterpretacdo de sua musica por Xande opera um deslocamento muito mais amplo do que
uma dindmica musical. O modo como o ijexa ocupa os corpos que habitam as ruas é diametralmente
oposto ao que exige a marcha. O que estd em jogo nessa dinamica de releitura €, ao fim e ao cabo, a
proposi¢cao de outros valores civilizatorios, valores civilizatérios que em Ultima instancia consistem
nao apenas em novos modos de enunciar a musica, mas também em um distinto jeito de danca-la,
de habitar o espago publico, de entender o caminho e de reorganizar o modo de caminhar.
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apropriacao dos diversos elementos orientais que foram substrato de uma sintese

sonora singular.

E notdrio que havia, neste momento, uma convergéncia de ideias que aos poucos
se materializaram em uma proposta programatica, um movimento propriamente dito.
O elemento que faltava veio de uma peca escrita em 1933 e sé encenada pela
primeira vez no final do mitico ano de 67. A peca foi Rei da Vela, um texto cheio de
ironias e violentamente critico, escrito por Oswald de Andrade e encenada pelo

Teatro Oficina com dire¢éo de José Celso Martinez.*®

José Celso foi o pivé da recuperagao do conceito de Antropofagia desenvolvido por
Oswald de Andrade durante a segunda década do século XX. Esse conceito, a partir
de entdo, figuraria como a principal matriz teérica dessa dindmica de incorporagao
da diferenca que guiou as proposi¢oes éticas e estéticas desse Modernismo tardio
chamado Tropicalismo. A esta altura, a possibilidade de incorporagéo antropofagica
de elementos aparentemente tdo dispares e fantasiosos como a musica da Banda
de Pifanos de Caruaru e a diregdo musical sofisticada de George Martin fecundava,

na cabega dos baianos, o que se transformaria no disco coletivo de 68.

Naquele mesmo ano, ja totalmente imersa na proposta antropofagica do movimento,
Gal Costa subiu ao palco do IV Festival de Musica da Record para cantar os versos
de Gil e Caetano: “E preciso estar atento e forte / Nao temos tempo de temer a
morte” (Divino Maravilhoso, 1968). Gal cantou no dia 9 de dezembro, seis dias
depois, a ditadura civil-militar brasileira decretou o Quinto Ato Institucional. O Al-5,
como ficou conhecido, como sabemos, foi o inicio dos momentos mais duros e
violentos do regime militar. Emitido pelo presidente Artur da Costa e Silva, o ato
resultou na suspencdo imediata de todas as garantias constitucionais e na
institucionalizacado da tortura. E uma das primeiras realizagbes do Al-5 foi a prisao

seguida do exilio de Caetano Veloso e Gilberto Gil.

%0 Apesar de Oswald de Andrade, um poeta fundamental do Modernismo brasileiro, ter sido tirado do
ostracismo pelo movimento de poesia concreta liderado pelos irmaos Augusto e Haroldo de Campos
e Décio Pignatari alguns anos antes, em grande medida, a incorporagéo das ideias oswaldianas no
Tropicalismo foram tributarias @ montagem do José Celso.
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Gal Costa foi a unica presenca feminina que esteve presente do inicio ao fim do
Tropicalismo. E apds 68, com a auséncia de Caetano e Gil, sua presencga no Brasil
se tornou sobretudo importante. Mas sustentar sozinha a bandeira do Tropicalismo
exigiu certas estratégias que, se por um lado refletiam um posicionamento
ideoldgico da cantora, por outro lado, foram incorporados pela industria fonografica
como possibilidade de seduzir um nicho determinado de ouvintes — o jovem que nos
anos 70 estava interessado em discutir politica, sexualidade e liberdade de

expressao.

Neste sentido, pode-se afirmar que ao longo dos anos 70 assistiremos
performances de Gal Costa em que ha uma justaposicdo entre as proposigcdes
estéticas tributarias a Antropofagia oswaldiana (manifesta sobretudo no diversificado
repertério cantado) e um protagonismo cada vez mais acentuado do corpo. De um
corpo que, por meio de figurinos provocantes, cobre-se e descobre-se apelando
para uma subjetividade jovem que diante do policiamento moral da ditadura urgia

por uma libertagcdo sexual.

Paulatinamente o erotismo se tornou parte do discurso performatico de Gal, e a
capa do album /ndia, de 1973, talvez seja seu ponto mais alto. E importante
recordar que a fotografia da capa (figura 5) é um close up da regido genital de Gal
Costa encoberta por um biquini vermelho e uma vestimenta indigena. E importante
chamar a atengdo para um movimento duplo e dubio em toda essa construgao
identitaria da cantora, uma ambivaléncia que se apresentara inerente ao
Tropicalismo. Certamente, aos poucos, a imagem publica de Gal Costa refletia um
ideal de libertacdo sexual que se contrapunha radicalmente a moral e aos bons
costumes defendidos pelo conservadorismo da ditadura, por outro lado, essa
imagem erotizada da cantora foi construida com a intencao de despertar desejos de

consumo muito importantes para uma gravadora que precisava vender discos.
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Figura 5 Capa do album india (1973), de Gal Costa

O livro Balango da Bossa e outras bossas (1968) assumiu uma posi¢gao de grande
relevancia na critica musical brasileira a partir da década de 1960, atuando de forma
significativa na iluminacdo do panorama da musica popular daquele periodo.
Orquestrado por Augusto de Campos e baseado em artigos elaborados entre 1966
e 1968, o livro foi essencial ndo somente por desvendar e analisar minuciosamente
o intricado ambiente da musica popular brasileira no periodo subsequente a Bossa
Nova, como também por definir a musica brasileira no centro de uma discussao
estético-politica de grande relevancia. Cenario em que a Bossa Nova e o
Tropicalismo ocupavam justamente um espago privilegiado de continuidade

dialética.

Nesse contexto, é valido destacar a permanéncia da influéncia de Joao Gilberto.
Sua presenga persistente nesse meio, assemelhava-se a uma figura paternal que,
em um sentido psicanalitico, instigava um movimento duplo de afirmacédo e
negacéo. Como se sabe, Jodo Gilberto era facilmente reconhecido por seu visual
distintivo: violdo a tiracolo, terno e uma postura disciplinada e contida, geralmente
sentado em um banquinho (figura 6). Em contraste, € importante lembrar que, a esta
época, Gal Costa frequentemente se apresentava com o violdo posicionado sobre

suas pernas abertas, adotando uma postura intencionalmente provocativa, que
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desafiava as normas convencionais e ecoava a atmosfera de evolugédo e mudanga
que permeava a musica popular brasileira da época (figura 7). Em grande parte,

citando o mestre, mas simultaneamente negando-o.

Figura 6 Jodo Gilberto clicado pelo fotégrafo Versiani
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Figura 7 Gal Costa em foto de Antbénio Guerreiro no ano de 1974

Apods o falecimento de Elis Regina em 1982, entdo vista como a diva daquilo que se
convencionou chamar de MPB, o mercado musical buscou preencher esse vazio
com Gal Costa. No ano subsequente, Gal contribuiu para a trilha sonora do filme
Gabriela (1983), dirigido por Bruno Barreto, juntamente com Tom Jobim. Esse
projeto marcou o inicio de uma colaboragcdo que levaria a uma série de
apresentagdes nos Estados Unidos ao longo dos anos 80. No entanto, ao menos
dois eventos na carreira de Gal durante o periodo de redemocratizagao, apds 1985,
revitalizaram sua imagem construida na década de 70. Em 1985, o ensaio sensual

para a revista Status e, uma década depois, as vésperas de seu quinquagésimo
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aniversario, o espetaculo O Sorriso do Gato de Alice (1995), dirigido por Gerald
Thomas, no qual ela exibia os seios no palco. Esses momentos reafirmaram sua
posicao como um simbolo de liberdade e expressao individual, ndo se conformando

com a imagem tradicional de uma diva da MPB.

Pode-se afirmar, no entanto, que um caminho de analise que ainda carece de um
esforco critico seria entender que as sementes hibridas mencionadas por Gilberto
Gil em Refazenda (1975) plantadas pelo Tropicalismo, apesar de se oporem ao
gosto geral que pressupunha nos anos 60 a compartimentacdo de discursos
estéticos e ideologicos, a partir justamente de um movimento de violenta
decomposicdo das sensibilidades, paradoxalmente, representaram nos anos de
redemocratizacdo a dimensdo estética daquilo que ficou conhecido como Nova
Republica. Isso significa que houve um arrefecimento da dimenséo violenta
antropofagica, que se transformou ironicamente na pedra fundamental de uma

paralisagdo da imaginagao politica.

Alguns historiadores do Brasil definem a Nova Republica como um periodo
compreendido entre o fim da Ditadura Militar (1985) e o esgotamento do Lulismo
marcado pelas manifestacbes de 2013 (Safatle, 2022). Trata-se de um periodo
muito complexo do ponto de vista politico, especialmente no que diz respeito as
manobras de rupturas e continuidades com o periodo anterior. Mas ha algo notério
que caracteriza o projeto democratico da Nova Republica: a constru¢ado de um pacto
oligarquico que sela um equilibrio de antagonismo. Em outras palavras, a
caracteristica fundamental desse periodo foi o aperfeicoamento, mais uma vez, da
construcao de pactos de conciliagao. Isto €, a elaboragao de sucessivos acordos
entre diferentes agentes politicos que a principio eram antagbnicos, mas

conviveram até certo ponto harmonicamente.

A hipdtese que gostariamos de explorar € como em certa medida o que restou da
matriz antropofagica apods a diluicdo do Tropicalismo extrapolou a dimensao estética
para se tornar uma espécie de ethos brasileiro. Esse argumento reitera a dinamica
que parece quase inescapavel em que a musica popular exerce uma capacidade
enorme de, a0 mesmo tempo, inventar e representar um fendmeno que se insinua

na dimensdo politica do pais. Pode-se dizer que, em dultima instancia, esse
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elemento fulcral do Tropicalismo se converteu em um pacto antropofagico centrado

na proposicao estética de uma acomodacéao das diferencas.

Esse pacto foi algado a condigdo quase ontoldgica do que definiria a musica popular
brasileira em geral e se tornou paulatinamente uma espécie de representagao
estética da propria Nova Republica. Nesse sentido, parece interessante retomar a
forca simbodlica da apresentacdo de Caetano Veloso na famosa noite de 1967 para
lembrar que, desde o momento mais primevo, uma dinamica dupla de ruptura e

assimilagao, de vaia e ovagao, de estranhamento e reiteragéo, prenunciava o pacto.

Se é verdade que o Tropicalismo promoveu “um abalo sismico no chao que parecia
sustentar o terrago da MPB (...), arrancando-a do circulo do bom-gosto que a fazia
recusar como inferiores ou equivocadas as demais manifestacbes da musica
comercial” (Wisnik, 2004, p. 17), é verdade também que tal qual a Bossa Nova,
houve um movimento de assimilagdo e comodificagéo (Fisher, 2024) que em pouco
tempo esvaziou a matriz desestruturadora das gramaticas estabelecidas. A matriz
antropofagica tropicalista foi convertida, em pouco tempo, na representagao de um
pacto que mais uma vez buscava reiterar um projeto de identidade nacional

construido sob o signo da conciliagao.

Em Jdltima instancia ainda estamos falando em um processo cada vez mais
sofisticado de sublimagdo. Nao nos admira, portanto, que em seu ensaio Don't Look
Black? O Brasil entre dois mitos: Orfeu e a democracia racial (2005), Caetano
Veloso discuta a centralidade do termo democracia racial no que ele chama
"liberacdo de uma autoimagem racialmente euférica dos brasileiros". No texto,
Caetano condena o fato de que a democracia racial se tornou um alvo recorrente de
criticas por parte de cientistas sociais e ativistas politicos, o compositor sugere que
essa obsessdao em criticar a democracia racial como um mito alcangou um nivel

surpreendente, o que ele chama de " quase mito do mito da democracia racial".

A discussao em torno de se a democracia racial € um mito nos leva a considerar a
possibilidade de que, na perspectiva de Caetano, ainda existam possibilidades na
sociedade brasileira para a construgdo de uma verdadeira democracia racial. Em
suas proprias palavras, "a experiéncia brasileira deve ser enriquecida pelo mito da

democracia racial, ndo desqualificada por ela" (2005). A afirmagdo de Caetano
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desloca uma nogao central. Ao invés de um mecanismo de defesa social de
sublimagé&o do trauma colonial, como desenvolvemos no primeiro capitulo, para ele
a democracia racial seria uma espécie de dissolugao do proprio trauma. E ndo ha

duvida, a musica popular esta no cerne dessa dinamica.

Pode-se afirmar, a partir disso, que as grandes questdes que esse trabalho interroga
talvez possam ser resumidas da seguinte forma: 1) até quando as forgas
concorrentes que conformam essa dindmica cultural serdo entendidas como
igualmente representativas no jogo de forga do pacto antropofagico?; 2) em que
medida esse pacto antropofagico se converteu em uma narrativa politicamente
paralisante?; e finalmente 3) quais proposicdes estéticas dariam forma a uma

narrativa centrada na impossibilidade de conciliagao?

2.3 Um outro caminho chamado Jorge Ben (Jor)

Nkosi — Escuto uma musica como "Vem morena vem" ou "Chove
chuva" ou "E sé sambar" e sinto uma certa bossa nova, mas ha algo
diferente... uma pegada samba-rock, um dengo gingado ou um
gingado dengoso, elegante, talvez, como no Samba esquema novo e
acho essa ideia sensacional! Mas parece que ela n&o vingou como
tendéncia, né? Nao teve a mesma projegao da velha bossa nova. O
povo da Bossa conseguiu definir os termos...

Sodré — O pessoal da bossa nova ndo, mas sim os brancos da
bossa nova... Porém, o fato de ser branco nao quer dizer que bossa
nova ndo seja samba. E samba. Sim. A célula ritmica é o circulo
forte da bossa nova. Porém, ficou o pessoal branquinho.

da Rosa — Higienizar. E nisso estdo em sintonia com estruturas
racistas de pensamento e de procedimento muito antigas daqui.
Limpar o que é preto, considerado excessivo, purificar o que infecta
a jogada, o tabuleiro e os gostos mais comedidos, retirar as arestas
consideradas brutas. Esse grunhido, esse grave, essa terra, esse
ruido, essa labia, esse estopim e sua explosdo, esse
transbordamento, essa gague que a gente tava falando que é teia e
principio do samba. Entdo, controlam a expansdo, retiram ou
diminuem canais de vibragdes, apararam os chamados ruidos.
"Enxugam" a profusdo de muitas camadas sonoras, desfiam e
enformam os feixes. Eu diria até "pacificar”, no pior sentido do termo,
pra descrever esse movimento... (Rosa; Faustino, 2023, p. 78)
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Argumentamos até aqui que, no contexto da musica brasileira dos anos 1960, a
Bossa Nova emergiu como a expressdo estética de um projeto modernista de
Estado, articulando um ideal de nacdo que buscava harmonizar as tensdes sociais e
raciais através de uma sintese cultural elegante e sofisticada. Ao privilegiar a
suavidade lirica e a introspeccdo harménica, como ja foi discutido, a Bossa Nova
apresentou ao mundo uma imagem do Brasil que estava em consonéncia com as
aspiracdes de modernidade e cosmopolitismo de uma elite urbana. O Tropicalismo,
por sua vez, ancorado nos principios da Antropofagia oswaldiana, consolidou-se
como uma resposta criativa e critica as contradicdbes da modernidade brasileira. O
movimento prop6s a assimilagédo e ressignificacdo de elementos culturais diversos,

na tentativa de construir uma identidade nacional plural e integradora.

Entretanto, enquanto a Bossa Nova e o Tropicalismo buscaram, cada um a seu
modo, uma conciliagdo das forgas culturais em jogo, a hipotese deste trabalho é a
de que Jorge Ben Jor esta entre os artistas que trilharam um caminho alternativo.
Um caminho que desafiou as bases dessas narrativas conciliatérias. Sua obra,
enraizada nas tradicbes africanas, afro-brasileiras e, de modo mais amplo,
afro-diaspdricas, se posiciona como um contraponto a ideia de uma sintese cultural
pacifica e harménica. Ao invés de sublimar as tensdes raciais e culturais, Jorge Ben
Jor as expde e as reinscreve em sua musica, propondo uma estética que nao

apenas questiona, mas reconfigura os elementos formais estabelecidos.

Nesse sentido, a hipotese deste trabalho € que Jorge Ben Jor opera uma ruptura
com as convengdes estéticas que sustentavam o pacto antropofagico e o mito da
democracia racial. Sua musica ndo se contenta em integrar as diferengas em um
todo harmonioso, mas sim em dar voz as dissonancias e aos conflitos que essas
narrativas tendem a ocultar. Ao fazer isso, ele propde uma alternativa estética que
desafia a conciliagcdo como ideal cultural, apontando para a centralidade do conflito

e da resisténcia.

Essa ruptura torna-se evidente quando comparamos "Garota de Ipanema", de
Vinicius de Moraes e Tom Jobim, com "Mas que Nada", de Jorge Ben Jor, ambas
langadas quase simultaneamente entre 1962 e 1963. "Garota de Ipanema" se
tornou, inclusive no cenario internacional, o exemplo paradigmatico da Bossa Nova,

encapsulando a visao de um Brasil moderno, harmonioso e ensolarado. A cangao
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descreve a "coisa mais linda, mais cheia de graga", que € a jovem que passeia pela
praia de Ipanema. Essa imagem idilica, associada a suavidade melddica e a
introspecgao lirica, reflete a tentativa de projetar um Brasil pacificado, onde as
tensdes sociais sdo sublimadas em nome de uma harmonia universal de um pais

qgue se projeta para o mundo em todos os sentidos "solar".

Garota de Ipanema (Tom Jobim / Vinicius de Moraes, 1962)

Olha que coisa mais linda, mais cheia de graca
E ela, menina, que vem e que passa
Num doce balango a caminho do mar

Moca do corpo dourado, do Sol de Ipanema
O seu balancado é mais que um poema
E a coisa mais linda que eu ja vi passar

Ah, por que estou tdo sozinho?
Ah, por que tudo é tao triste?
Ah, a beleza que existe

A beleza que nao é s6 minha
Que também passa sozinha

Ah, se ela soubesse que quando ela passa
O mundo inteirinho se enche de graca
E fica mais lindo por causa do amor

Ah, por que estou tdo sozinho?
Ah, por que tudo é tao triste?
Ah, a beleza que existe

A beleza que nao é s6 minha
Que também passa sozinha

Ah, se ela soubesse que quando ela passa
O mundo inteirinho se enche de graca

E fica mais lindo por causa do amor

Por causa do amor

Por causa do amor®'

A "Garota de Ipanema", com seu "corpo dourado do sol", simboliza a beleza e a

serenidade de um Brasil que parece ter encontrado um equilibrio perfeito entre

31 A primeira gravagéo de "Garota de Ipanema" foi feita em 1962, interpretada por Pery Ribeiro. A
cangéo, composta por Tom Jobim (melodia) e Vinicius de Moraes (letra), rapidamente se tornou um
dos maiores sucessos da musica brasileira e da Bossa Nova. Essa primeira verséo foi langada no
album Pery ¢é todo bossa, e ajudou a popularizar a cangédo no Brasil. No entanto, a gravagao que
realmente levou "Garota de Ipanema" ao cenario internacional foi a versdo de 1964 com Astrud
Gilberto, Jo&o Gilberto e Stan Getz, no album Getz/Gilberto

89



tradicdo e modernidade. A imagem solar ndo € uma novidade, ja tinha sido
representada pelos versos "Dia de luz, festa do sol / E o barquinho a deslizar/ No
macio azul do mar" (O barquinho, 1959), de Roberto Menescal e Ronaldo Béscaoli,
na voz do proprio Joao Gilberto. Por outro lado, é curioso observar como "Mas que
Nada" de Jorge Ben Jor desafia essa narrativa ao introduzir uma energia vibrante e
uma assertividade que contrastam fortemente com a suavidade da Bossa Nova. A
cangdo comega com um coro enérgico que imediatamente estabelece um ritmo
contagiante, evocando a for¢a das tradi¢des afro-brasileiras ao citar uma musica do
género macumba® — sobre o qual falaremos no ultimo capitulo desta tese. E a
letra, com seu comando direto — "Sai da minha frente, que eu quero passar" —,
carrega uma sutil agressividade, expressando uma demanda por espago e

reconhecimento.

Mas que nada (Jorge Ben Jor, 1963)

Oaria raio
Oba oba oba
Oaria raio
Oba oba oba

Mas que nada

Sai da minha frente

Eu quero passar

Pois 0 samba esta animado
O que eu quero é sambar
Esse samba

Que é misto de maracatu

E samba de preto velho
Samba de preto tu

Mas que nada

Um samba como este tao legal
Vocé nao vai querer

Que eu chegue no final

Oaria raio
Oba oba oba
Oaria raio
Oba oba oba

Mas que nada
Sai da minha frente

%2 A introdugédo de "Mas que Nada", um dos maiores sucessos de Jorge Ben Jor, faz referéncia a
musica "Nana Imbord", gravada por José Prates no album Tam... Tam... Tam...! em 1958, pela
gravadora Polydor. Classificada a época como "musica de macumba", essa citacdo ndo apenas
homenageia as raizes afro-brasileiras da musica, mas também sublinha a influéncia das tradi¢cdes
africanas e das religides afro-brasileiras no desenvolvimento da canc¢ao popular brasileira.
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Eu quero passar

Pois 0 samba esta animado
O que eu quero é sambar
Esse samba

Que é misto de maracatu

E samba de preto velho
Samba de preto tu

Mas que nada

Um samba como este tao legal
Vocé nao vai querer

Que eu chegue no final

Oaria raio

Oba oba oba

Oaria raio

Oba oba oba*

Ao afirmar que "este samba, que € misto de maracatu, € samba de preto velho,
samba de preto tu", Jorge Ben Jor ndo apenas reafirma um territério da cangao que
se insinua afro-brasileiro, mas também resiste a tendéncia de diluir essas influéncias
em uma sintese harmoniosa. Em um dialogo transcrito no livro Balango Afiado:

Estética e politica em Jorge Ben (2023), Muniz Sodré nos diz que:

"Preto Velho chama de Preto Tu." E uma maneira muito baiana de
falar, esse Preto Tu ndo esta em dicionario. E o que é isso? O Jorge
Ben canta isso, tem a ideia de preto velho, mas que ndo é. Eu achei
que podia vir da mae dele e que ela até seria jamaicana, das
antigas. Mas nao. E Preto Tu é bem baiano. O que seria o Preto Tu?
O "tu" na Bahia é outra maneira de dizer um negro nagd, porque "tu"
€ uma palavra ioruba e "tu tu" em ioruba quer dizer
"romper/desfazer". Se vocé desfizer um lago, desfizer uma coisa que
estava dura e ela se soltar é "tu tu" e "tu", Preto Tu, na Bahia era um
preto de nariz em pé. Vocé entendeu? E um preto de nariz em pé. E
um preto solto. Solto na vida. "Ndo se meta nao porque o cara esta
solto, Zé, depois vocé vai tomar um tapa na cara." E um tipo altivo,
entendeu? Dono de si. Mas também se dizia de preto muito preto.
Nagbé muito retinto. E tanto que "n&o vai mexer ali porque ele é tu".
Ele é bem preto, é tdo "tu" que ele é "turu". Mas ai ndo esta na
musica. E bem baiano, ndo tem nada a ver com tu. Tu é o que ndo
toma desaforo. Tanto esse "turu" é tao "tu" que ele é "turutu". Quer
dizer redobrado e é positivo, como maracatu. E uma coisa positiva,
ser samba de Preto Tu, de preto e velho. E nobre, é mais que nada.
(Rosa; Faustino, 2023, p. 65)

% Sua primeira gravagao foi no aloum Samba Esquema Novo. Philips, 1963.
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A violéncia contida na musica nao € explicita, mas esta presente na urgéncia e na
forga com que Jorge Ben Jor reivindica um espacgo. Deivison Faustino Nkosi nos diz

que

A violéncia do Ben me lembra a Capoeira de Angola, bem traduzida
na letra do Mano Brown: "Se quer guerra, tera, se quer paz, quero
em dobro!". Ou seja, o berimbau é "uma foice de m&o", mas, na hora
do amor, pode se transformar em algo ainda mais violento: um
instrumento que te seduz até vocé abrir a guarda... Um dengo que
machuca... dogura que nos pega gingando e desmonta as barreiras
ressecadas que nos represam...(Rosa; Faustino, 2023, p. 19)

Essa subversao poética continua em "Chove, Chuva", uma cang¢ao em que a chuva
— normalmente vista como um simbolo de melancolia — é centralizada de maneira
irbnica e ressignificada no interior de uma tradigdo pela primeira vez roubando o
protagonismo do sol. A centralidade da chuva na paisagem musical de Jorge Ben
nao acabara aqui. "Esta chovendo / e a chuva vai molhar alguém", da cang¢ao Zé
Canjica (Forga Bruta, 1970) ou "La fora esta chovendo / Mas assim mesmo eu
correndo s6 pra ver o meu amor", da cangdo Que maravilha (Negro é lindo, 1971),

sao so outros dois exemplos.

Tanto "Mas que Nada" quanto "Chove, Chuva" fazem parte do primeiro album de
Jorge Ben Jor, intitulado Samba Esquema Novo, langado em 1963, quando o artista
ainda assinava apenas como Jorge Ben. Esse album n&o apenas introduziu Jorge
Ben Jor no cenario musical brasileiro, mas também trouxe a tona uma nova energia
e uma proposta estética que desafiavam as convengdes estabelecidas pela Bossa
Nova. O titulo do album, Samba Esquema Novo, ja sugere uma ruptura com o que
era considerado tradicional ou esperado no samba e na musica brasileira em geral.
Essa proposta se reflete tanto nas letras quanto na sonoridade. Paradoxalmente, o
novo so se encontrara no velho, no antigo, naquilo que constitui uma tradigdo - € o

"samba de pretu tu".

A capa do album Samba Esquema Novo também carrega uma forga simbdlica que
dialoga diretamente com essa ruptura. Nela, Jorge Ben Jor aparece com um violao
a tiracolo, simulando estar sentado em um banquinho que, na verdade, nao existe.
Essa imagem subverte uma das representagdes icbnicas da Bossa Nova, onde o

musico, geralmente associado a uma postura introspectiva e serena, é
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frequentemente retratado sentado em um banquinho, com o violdo junto ao corpo,

em uma posi¢ao que sugere contemplagéo e delicadeza.

PHILIPS|

SAMBA
ESQUEMA

NOVO

Figura 8 Capa do album Samba Esquema Novo (1963), de Jorge Ben

Ao simular a presenga de um banquinho inexistente, Jorge Ben Jor n&o so tensiona
essa iconografia, mas também sugere uma auséncia de conformidade com as
expectativas estabelecidas. Esse album, com suas escolhas estéticas e simbdlicas,
langa as bases para a trajetéria de Jorge Ben Jor como um artista que
constantemente desafia as convengdes e propde novas formas de ver e ouvir 0
Brasil. Sua musica, desde esse primeiro momento, deixa claro que as forcas de
resisténcia e as tensdes culturais ndo apenas existem, mas também sao centrais
para a compreensao da identidade brasileira. Samba Esquema Novo néo é apenas
um titulo; € uma promessa. Pode-se afirmar que apesar da oposigcao estética que
Jorge Ben Jor manifesta em relagdo a Bossa Nova, sua obra pode, em grande
medida, ser lida como uma extensao ou até mesmo uma evolugao das inovacoes
introduzidas por Joao Gilberto. Ambos os musicos, embora com abordagens e
sensibilidades distintas, compartilham uma compreensao do violdao como o elemento

central ao redor do qual suas musicas se estruturam.

93



Joao Gilberto, com seu estilo inovador de tocar violao, reconfigurou o samba e a
cangao popular brasileira, transformando o violdo em um instrumento de sintese,
onde harmonia, ritmo e melodia se encontram em uma unidade indissociavel. Sua
técnica, caracterizada por acordes dissonantes e batidas de samba minimalistas,
criou uma nova forma de fazer musica que influenciou geracbes de musicos. O
violdao de Jodo Gilberto ndo € apenas um acompanhamento; ele € o coragao
pulsante da musica, determinando o carater, o ritmo e o ambiente de cada cancgéo.
Muitas vezes associado a célula ritmica de um tamborim no samba, o violdo de
Joao Gilberto, por ser a maxima sintese, revela ritmo e pulsagdo sobretudo nos
espacos entre um toque e outro nas cordas. Essa maneira unica de tocar introduz
um jogo sutil de siléncios e sonoridades que é tdo importante quanto as notas
tocadas. O que nao é tocado, o siléncio entre as notas, se torna tdo expressivo

guanto o que é tocado, criando uma tensao e um balang¢o que dao vida a musica.

Jorge Ben Jor, embora tenha tomado um caminho sonoro diferente, compartilha
essa visao do violdo como nucleo central de sua musica. No entanto, ao contrario
da delicadeza introspectiva de Joao Gilberto, que cria com siléncios, Jorge Ben Jor
traz ao violdo uma abordagem mais percussiva e vigorosa que se inscreve em todos
os espacos. O instrumento, nas maos de Ben Jor, se torna ndo apenas um veiculo
de harmonia, mas também de ritmo e energia. Sua técnica, que muitas vezes
envolve a "violéncia" das cordas, destaca o violao como uma extensao de seu
proprio corpo, um centro de onde emana um vigor que se amplia concentricamente
no palco. Enquanto o corpo jodo-gilbertiano quase se confunde com a opacidade do
banquinho, Jorge Ben Jor traz a tona uma corporeidade que longe do espaco de
confinamento se amplifica no espago da performance. Sdo as palavras de Salloma

Salomao:

(...) O violdo tamborzéo tamborim. E uma combinagdo. A harmonia
esta a servico da levada e a levada esta a servico do corpo em
movimento. E & um pensamento harménico ai. E o tempo inteiro.
Sensivel. A separagao é artificial, a separagcao os europeus fizeram
pra compreender, mas depois ela se tornou a prépria explicagao.
(Rosa; Faustino, 2023, p. 75)

Esse dialogo com Joao Gilberto se revela ndo apenas na importancia do violdao, mas
também na maneira como Jorge Ben Jor integra o instrumento na composigao e na

performance. Tal como Jodo Gilberto, Ben Jor explora as possibilidades do violao
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para criar texturas ritmicas complexas. Em cang¢des ja citadas como "Mas que
Nada" e "Chove, Chuva", o violdo é o elemento que organiza toda a estrutura
musical, ao mesmo tempo em que estabelece o groove e o swing* que
caracterizam sua musica. Esse enfoque no violdo como elemento organizador é
uma marca indelével da influéncia de Joao Gilberto, ainda que Ben Jor a tenha

transformado para servir aos seus préprios objetivos estéticos.

Pode-se dizer, no entanto, que aquilo que mais interessa a este trabalho é a
hipétese de Jorge Ben Jor, em sua obra, ndo se contentar em promover uma
sintese harmoniosa das diversas influéncias culturais que compdéem a musica
brasileira, segundo argumentamos, uma heranga dos Modernismos. Em vez disso,
ele opta por operar deslocamentos formais que trazem a tona as tensdes
subjacentes e a impossibilidade de uma conciliagao total. A este respeito, do ponto
de vista formal, um dos aspectos mais notaveis na musica de Jorge Ben Jor é a sua
fluidez entre o texto falado e o cantado, o que aproxima muitas de suas cang¢des de
uma forma declamatéria. Esse estilo, que frequentemente mistura narrativa e
musica, antecipa as caracteristicas que mais tarde se consolidaram no rap, um

género que explicitamente lida com o conflito, a denuncia e a critica social.

Em "Charles, Anjo 45", por exemplo, Jorge Ben Jor narra a histéria de um heroi
marginal, um "anjo negro" que personifica a luta e a resisténcia. Ao contar essa
histéria, Ben Jor ndo apenas da voz a uma figura normalmente excluida das
narrativas dominantes, mas também expde a violéncia estrutural e as desigualdades
que continuam a afetar a populagdo negra no Brasil. Essa cangdo, como muitas
outras em sua obra, ndo se contenta em oferecer um retrato idealizado ou
reconciliador; ao contrario, ela coloca em primeiro plano a realidade crua e o
conflito, recusando-se a diluir essas experiéncias em nome de uma harmonia

ilusoria.®®

3 O groove refere-se ao padréo ritmico repetitivo que cria um senso de continuidade e movimento na
musica, muitas vezes gerado pela interagdo coesa entre os instrumentos ritmicos, como o baixo e a
percussdo. Esse elemento € essencial para definir o carater dangante e contagiante de uma faixa,
criando uma sensacao de fluxo e energia constante. Ja o swing € uma qualidade ritmica que confere
a musica uma sensagéo de balango e fluidez, envolvendo uma ligeira variagdo no tempo das notas, o
que cria um efeito de "balanco" que da a musica um movimento relaxado e pulsante. Esse conceito é
bastante comum no jazz, mas também se encontra em diversos ritmos afro-brasileiros, onde o tempo
€ suavemente deslocado para produzir um efeito envolvente.

% A influéncia de Jorge Ben Jor no rap é evidenciada pela reinterpretagdo de sua obra pelos
Racionais MC's e pela colaboragéo direta entre os artistas. Em 1975, Jorge Ben Jor langou a musica
"Jorge da Capaddcia". Essa cangao foi revisitada pelos Racionais MC's em Sobrevivendo no Inferno
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Charles, Anjo 45 (Jorge Ben Jor, 1969)

Oba, dba, dba Charles

Como é que é

My friend Charles

Como vao as coisas Charles?

Charles, Anjo 45
Protetor dos fracos

E dos oprimidos

Robin Hood dos morros
Rei da malandragem
Um homem de verdade
Com muita coragem

S6 porque um dia
Charles marcou bobeira
Foi sem querer tirar férias
Numa colénia penal...

Entdo os malandros otarios
Deitaram na sopa

E uma tremenda bagunca

0 NOSSO MOTrTro Virou

Pois 0 morro que era do céu
Sem o nosso Charles

Um inferno virou...

Mas Deus é€ justo

E verdadeiro,

E antes de acabar as férias
Nosso Charles vai voltar
Paz alegria geral

Todo morro vai sambar
antecipando o carnaval

Vai ter batucada

Uma missa em agao de gracas
Vai ter feijoada

Whisky com cerveja

E outras milongas mais...

Muitas queima de fogos
E saraivada de balas.
Pro ar,

(1997), o quarto album do grupo e o primeiro langado pelo selo Cosa Nostra, que vendeu mais de um
milhdo de cdpias. A escolha de "Jorge da Capaddcia" como a faixa de abertura do disco sublinha a
importancia de Ben Jor para o grupo e para o desenvolvimento de uma consciéncia racial e politica
na musica brasileira. Essa admiracao se traduziu em colaboragdes ao vivo, como no minifestival do
Sesc Itaquera em abril de 2004. Nesse evento, Jorge Ben Jor, conhecido por sua devogdo a Sao
Jorge, convidou os Racionais MC's a dividir o palco, ressaltando a convergéncia entre sua obra e o
rap incisivo do grupo. Mano Brown, lider dos Racionais, aproveitou a ocasido para criticar a visao
elitista dos anos 1960 que considerava Ben Jor "alienado" e destacou sua contribuicdo fundamental
para a musica e para a politica racial no Brasil. Esses momentos, tanto em estudio quanto ao vivo,
simbolizam a ponte geracional e estilistica entre Jorge Ben Jor e o rap nacional, reafirmando sua
influéncia duradoura e seu papel como icone cultural.
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Pra quando nosso Charles,
Voltar...

E o povo inteiro feliz
Assim vai cantar...

Oba, dba, 6ba Charles

Como é que é

My friend Charles

Como véo as coisas Charles?%®

A letra de "Charles, Anjo 45" de Jorge Ben Jor reflete as complexas dindmicas
sociais e culturais dos morros cariocas, assim como as relacdes de poder,
resisténcia e identidade dentro dessas comunidades marginalizadas. A figura de
Charles, descrita como "Anjo 45", é apresentada como um herdi local, um "protetor
dos fracos e dos oprimidos" que desempenha um papel crucial na manutengao da
ordem social e cultural no morro. Esse personagem é construido simbolicamente
como uma figura de resisténcia, um "Robin Hood dos morros" e "Rei da
malandragem", que, embora opere fora das normas legais, € visto como justo e
benevolente por sua comunidade. O uso do termo "malandragem" € central na
construcdo dessa figura heroica. A malandragem representa uma forma de
resisténcia que surgiu como resposta as condigbes de opressdo e exploragdo.®’
Charles, como "Rei da malandragem", encarna essa resisténcia, utilizando sua
astucia e coragem para proteger os menos favorecidos. Sua figura ndo apenas

tensiona as estruturas opressivas, mas também questiona a legitimidade das

% A musica Charles, Anjo 45 foi gravada por Jorge Ben pela primeira vez no album Jorge Ben,
langado em 1969.

37 Os estudos sobre a malandragem no Brasil exploram um fendmeno cultural e social que remonta
ao periodo colonial, desenvolvendo-se de maneira mais acentuada durante o século XX. A figura do
malandro €& vista como uma representacdo do individuo que, diante das dificuldades
socioeconOmicas e da marginalizagao, recorre a astucia e a habilidade de driblar normas e estruturas
opressoras para sobreviver. A malandragem estd associada a cultura popular urbana,
particularmente no Rio de Janeiro, e tem fortes ligagbes com o samba, um género musical em que o
malandro frequentemente aparece como um personagem central que exalta a esperteza e a
liberdade diante das adversidades. Estudiosos como Roberto DaMatta, em obras como Carnavais,
Malandros e Heréis (1979), discutem a malandragem como uma forma de resisténcia e uma
expressdo da ambiguidade social brasileira, que oscila entre a valorizagdo da esperteza e a
condenacgdo moral do comportamento desviante. A malandragem também é abordada na literatura,
em autores como Jodo Antdnio e em personagens como o protagonista de Memoérias de um
Sargento de Milicias, de Manuel Anténio de Almeida, que exemplifica essa figura ambivalente e sua
habilidade em se adaptar ao contexto urbano.
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instituicbes formais do Estado, que falham em garantir justica e protecdo nas

periferias.

A narrativa da letra revela o caos que se instaura no morro com a auséncia de
Charles, que "marcou bobeira" e foi parar "numa col6nia penal". Esse trecho ilustra
a fragilidade da ordem social nas comunidades marginalizadas, onde a paz e a
harmonia dependem da presenca de figuras como Charles. O "morro que era o céu"
transforma-se em um "inferno" sem o herdi, indicando que a estabilidade e o
bem-estar da comunidade estdo intimamente ligados a atuagdo desses lideres
informais. A desordem que toma conta do morro na auséncia de Charles simboliza a
precariedade da vida nas periferias, onde a ordem social € mantida nao pela forca
das instituicdes formais, mas pela influéncia de individuos que, como Charles, tém a

confianga e o respeito da comunidade.

A ironia presente na descricdo da "col6nia penal" como um lugar onde Charles "foi
tirar sem querer férias" sugere uma critica sutil a desconexao entre a justica formal e
a realidade vivida pelos moradores dos morros. Essa visdo irbnica aponta para a
percepcdo de que as instituicbes legais ndo servem a comunidade da mesma
maneira que figuras como Charles. A expectativa e celebragéo coletiva do retorno
de Charles, descritas na letra, reforcam a ideia de que ele é visto como uma figura
quase messianica, cujo retorno promete restaurar a ordem e trazer "paz e alegria
geral" ao morro. O retorno é simbolicamente marcado por rituais comunitarios, como
a "batucada", a "missa em acgao de gracas", e a "feijoada", que sao praticas culturais
enraizadas nas tradigdes afro-brasileiras. Esses rituais ndo s6 celebram o retorno de
Charles, mas também reafirmam os lagcos comunitarios e a resisténcia cultural que
definem a vida no morro. A queima de fogos e as "saraivadas de balas para o ar"
sdo descritas como formas de celebracdo, mas também podem ser lidas como
manifestacdes de poder e resisténcia, marcando o retorno de uma liderangca que €

essencial para a coesao social.

A repeticdo insistente de "Oba, 6ba, dba Charles" no refrdo celebra e reforca a
presenca simbodlica desse herdi, enquanto o uso do inglés "My friend Charles"
sugere uma ironia ou uma universalidade na figura do heroi marginal, que, apesar
de seu contexto especifico, ressoa amplamente como um icone de resisténcia e

justica. A musica "Charles, Anjo 45" foi langada em 1969 no album Jorge Ben, uma
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obra que marca um periodo de grande criatividade e experimentacao para o artista,
e que reflete as tensdes e as transformacgdes culturais do Brasil na época. A capa
desse album (figura 8), repleta de simbolismos e referéncias visuais, € um retrato da
complexidade e da profundidade da musica de Jorge Ben Jor, conectando-se
diretamente com as estéticas tropicalistas e antropofagicas que estavam em voga

naquele momento, mas indo além.

Figura 8 Capa do album Jorge Ben (1969), de Jorge Ben

A imagem da capa, criada pelo artista Albery, apresenta Jorge Ben Jor em um estilo
quase icbnico, com seu violdo no centro, o que ja sinaliza a importancia desse
instrumento em sua musica — uma continuidade da centralidade do violao na
tradicao jodo-gilbertiana, mas agora carregada de uma nova forgca e simbologia. O
violdo que Jorge Ben Jor segura € ndo apenas um instrumento musical, mas um
simbolo de poder e resisténcia, central para a sua identidade artistica. O violao, no
contexto da Bossa Nova, era associado a introspeccgao e a sofisticagdo minimalista;
nas maos de Jorge Ben Jor, no entanto, ele assume uma conotagao de liberagao e

autonomia cultural, capaz de transcender as limitagdes impostas pelas tradicdes
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anteriores. Um aspecto central da capa sao as algemas quebradas nos pulsos de
Jorge Ben Jor. As algemas, tradicionalmente associadas a opressédo e a
subjugacao, estdo agora rompidas, sugerindo a libertacdo das amarras que
poderiam simbolizar tanto as limitagbes sociais impostas aos negros quanto as
restricoes artisticas que ele recusa. Jorge Ben Jor se apresenta como um artista
emancipado, que rejeita as restricdbes impostas pelas normas estéticas da época e
que abraca a liberdade criativa e a identidade cultural afro-brasileira com pleno

vigor.

E verdade que a presenca de elementos visualmente ricos e complexos na capa
também evoca o espirito tropicalista e antropofagico, com suas cores vibrantes e a
justaposicdo de imagens culturais diversas. Na capa, vemos referéncias que vao
desde o tucano, uma ave nativa que evoca a exuberancia da fauna brasileira, até
figuras humanas e simbdlicas que remetem a uma mistura de tradicoes africanas e
indigenas. Mas ao incorporar e ressignificar elementos culturais diversos, pode-se
afirmar que ela também apresenta Jorge Ben Jor como um artista que reinterpreta e
expande esses elementos através de sua perspectiva singular. E importante
sublinhar que esse album de 1969 marcou o retorno de Ben Jor a Philips Records
apos um periodo de quatro anos afastado da gravadora, causado por divergéncias
criativas. Este retorno trouxe uma renovagcdo em sua sonoridade ao incorporar o
Trio Mocoté como banda de apoio. O grupo, formado por Fritz Escovao na cuica,
Nereu Gargalo no pandeiro e Jodo Parahyba na bateria e percussao, foi essencial
para a construcdo de uma sonoridade percussiva que se tornaria caracteristica na
obra de Ben Jor e se consagraria com o nome de samba rock. Esse encontro se

consolidou de forma definitiva no album seguinte, Forga Bruta, de 1970.

O album de 1970, além de ser composto por cangdes que se tornaram classicas na
obra de Jorge Ben - Oba, la vem ela, e O telefone tocou novamente, por exemplo -,
traz uma cangdo que merece um comentario mais delongado. Trata-se de Charles
Jr.. A cancao Charles Jr. € uma obra que, em seu cerne, articula questbes de
identidade, igualdade, e aspiragbes universais em um contexto que mescla o
pessoal e o coletivo, o passado e o futuro, o espiritual e o material. Ao introduzir o
personagem Charles Jr, Jorge Ben Jor da continuidade a narrativa do icbnico

Charles, Anjo 45, do album anterior, mas agora com uma perspectiva diferente,
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marcada pelo desejo de uma existéncia pacifica e igualitaria, livre dos fardos e das

lutas que marcaram as geragdes anteriores.

Charles Jr. (Jorge Ben Jor, 1970)

E, comanche
Comancheiro

Mama say, comanche
Sensacional

Lalaia, lalalalaia, laiala
Lalaia, lalalalaia, laiala

Lalala, lalala, lalala
Lalala, lalala, lalala
Lalala, lalala, lalala
Lalala, lala

Lalaia, lalalalaia, laiala
Lalaia, lalalalaia, laiala

Eu me chamo Charles Junior (vai, vai)

Eu também sou um anjo (vai, vai)

Eu me chamo Charles Junior (vai, vai)

Eu também sou um anjo (vai, vai)

Mas eu ndo quero ser o primeiro (vai, vai)

Nem ser melhor do que ninguém (vai, vai)

S6 quero viver em paz (vai, vai)

E ser tratado de igual para igual (vai, vai)

Pois em troca do meu carinho, do meu amor (vai, vai)
Eu quero ser compreendido e considerado (vai, vai)
E se for possivel, também amado (vai, vai)

Pois nao importa o que eu tenho (vai, vai)

E sim o que eu possa fazer com quem eu tenho (vai, vai)
Pois eu ja ndo sou (ndo nao)

O que foram os meus irmaos (ndo nao)

Pois eu nasci de um ventre livre (vai, vai)

Nasci de um ventre livre no século XX (vai, vai)

Eu tenho fé, e o amor e a fé (vai, vai)

No século XXI (vai, vai)

Onde as conquistas cientificas, espaciais, medicinais (vai, vai)
E a confraternizacdo dos povos (vai, vai)

E a humildade de um Rei (vai, vai)

Serao as armas da vitoria (vai, vai)

Para a paz universal (vai, vai)

E o mundo todo vai ouvir (vai, vai)

E o mundo todo vai saber (vai, vai)

Que eu me chamo Charles Junior (vai, vai)

Eu também sou um anjo (vai, vai)

Eu me chamo Charles Junior (vai, vai)

Eu também sou um anjo (vai, vai)

Eu me chamo Charles Junior (vai, vai)

Eu também sou um anjo (vai, vai)
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Lalala, lalala, lalala
Lalala, lalala, lalala

Comanche

Comanche

Comancheiro

Eu me chamo Charles Junior
comanche, comanche, comanche

E comanche

Sensacional

Eu me chamo Charles Junior (vai, vai)
Eu também sou um anjo (vai, vai)

Eu me chamo Charles Junior (vai, vai)
Eu também sou um anjo (vai, vai)
Nereu Gargalo (vai vai)

Jodozinho da Parahyba (vai, vai)

Fritz Escovao (vai, vai)

Claudio, O Homem Baixo*®

A cangao comega com uma declaragao: "Eu me chamo Charles Junior, eu também
sou um Anjo". Aqui, Jorge Ben estabelece uma continuidade simbdlica com o
Charles anterior, mas ao mesmo tempo sublinha a individualidade e a autonomia de
Charles Jr.. O "Anjo", que antes representava uma figura protetora e quase
messianica, agora aparece reconfigurado. Charles Jr. ndo busca a lideranga ou a
primazia ("Mas eu nao quero ser o primeiro / nem ser melhor do que ninguém"), mas
sim a simplicidade de uma vida em paz, marcada pela igualdade e o respeito mutuo.
Essa mudancga de perspectiva, de um herdi que luta pela ordem e justica para um
individuo que deseja apenas ser compreendido e considerado, € significativa.
Charles Junior € um produto de seu tempo, "nascido de um ventre livre no século
XX", e olha para o futuro com esperanga de um século XXI onde a ciéncia, a
confraternizagdo dos povos e a humildade serdo as "armas da vitéria" para alcangar
a paz universal. Musicalmente, a repeticao insistente do nome "Charles Junior" e da
afirmacgao "eu também sou um Anjo" cria uma espécie de mantra, uma invocagao
ritmica reforcada pela pouca variacdo de acordes. Jorge Ben Jor utiliza essa
repeticdo como um recurso para cimentar a imagem de Charles Junior no imaginario
do ouvinte, quase como uma figura mitica que, embora modesta, tem um papel

essencial na construgao de um futuro mais justo e pacifico.

3% Gravada no album Forga Bruta, langado por Jorge Ben em 1970. O album conta com a
participacao do Trio Mocoté.
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O trecho afirmando "vai, vai", que perpassa toda a cangao, funciona como um coro
que acompanha e empurra Charles Junior em sua jornada, quase como um
incentivo coletivo para que ele siga em frente. Esse refrdo conecta a narrativa
individual de Charles Junior com uma coletividade que também aspira as mesmas
coisas. Ao final, Jorge Ben Jor nos apresenta uma imagem de Charles Junior que é
ao mesmo tempo humana e angelical. Ele ndo € um anjo distante e celestial, mas
sim um ser moderno, enraizado na realidade terrena, consciente de suas limitagdes,
mas que ainda assim carrega consigo uma mensagem poderosa de esperanga e
transformacgao. O violao percussivo junto com o coro que ecoa insistentemente "vai,
vai", cria uma atmosfera intensa e hipndtica, e infunde a cangdo uma sensagao de
movimento constante e inevitavel, como se o personagem estivesse, de fato,

avancando em diregcao a um futuro.

Charles, Anjo 45 e Charles Jr. fazem parte de uma pléiade de personagens negros
que povoam a obra de Jorge Ben Jor. Uma das grandes contribuigdes de Ben Jor a
cancgao brasileira foi a criacdo de uma verdadeira mitologia negra nacional, onde
figuras como Muhammad Ali, Zumbi dos Palmares, Xica da Silva, e até Sao Jorge
emergem como herdis de uma narrativa que ressignifica a identidade negra no
Brasil. Esses personagens, ao serem integrados as cangdes de Jorge Ben Jor, ndo
sdo meras referéncias histéricas ou culturais; eles se tornam icones de resisténcia,
dignidade e orgulho, em uma narrativa que busca confrontar e expandir as
representacdes tradicionais da negritude. A cancao Cassius Marcelus Clay (Negro é
lindo, 1971) € um exemplo emblematico dessa constru¢gao mitologica. A letra eleva o
lendario boxeador Muhammad Ali (nascido Cassius Marcellus Clay) a um status
quase sobrenatural, ao lado de super-herdis da cultura pop como Batman, Capitao
América e Superman. No entanto, ao contrario desses herais ficticios, Cassius Clay
€ descrito como um "herdi do século vinte" cuja cadéncia e ritmo sao tdo auténticos
guanto uma escola de samba e tdo precisos quanto o 4-3-4, um esquema tatico do
jogo de futebol. Aqui, Ben Jor faz uma ponte entre a cultura afro-americana e a
afro-brasileira, criando uma identificacdo entre a luta de Muhammad Ali e a

experiéncia negra no Brasil.

Cassius Marcellus Clay (Jorge Ben Jor, 1971)

Cassius Marcellus Clay
Herdi do século XX sucessor de Batman
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Sucessor de Batman, Capitdo América e Super Man
Cassius Marcellus Clay, o primeiro

Tem a cadéncia

De uma escola de samba

E 0 4-3-4 de um time de futebol

Salve, Narciso Negro

Salve, Muhammad Ali

Salve, Fight Brother

Salve, king Clay

O eterno campeéo

Na realidade um idolo mundial

Tem a postura da Estatua da Liberdade

E a altura do Empire States

Salve, Cassius Marcellus Clay

Soul brother, soul boxer, soul man

Salve, Cassius Marcellus Clay

Soul brother, soul boxer, soul man (wait for the lead)

Cassius Clay
(Ih, ih, ih, zuck-dum-dum, zum zum, pah, pah)

O capitao

Marcelo

Tem a postura da Estatua da Liberdade
E a altura do Empire States

Salve, Cassius Marcellus Clay

Soul brother, soul boxer, soul man
Salve, Cassius Marcellus Clay

Soul brother, soul boxer, soul man®

A letra continua a exaltar Ali como um "Narciso Negro", um "King Clay", "soul
brother", "soul boxer", "soul man" — termos que nao apenas celebram sua
negritude, mas também o colocam como um icone de resisténcia e afirmacao da
identidade negra global. Ao invoca-lo como "o eterno campeao" e "idolo mundial”,
Jorge Ben Jor reconhece a luta de Ali tanto dentro quanto fora dos ringues, onde ele
desafiou o0 racismo e as normas sociais, reivindicando seu espago e sua voz em
uma sociedade que constantemente tentou silencia-lo. A referéncia a "postura da
estatua da liberdade" e "altura do Empire State" nao so6 coloca Ali como um simbolo
de liberdade e resisténcia, mas também como uma figura que transcende as

barreiras impostas pela sociedade, elevando-se a um nivel monumental.

Musicalmente, a cancéo reflete essa grandiosidade através de uma batida

percussiva e ritmica onde o violdo divide o protagonismo com os tambores, criando

39 A cangao Cassius Marcelus Clay foi gravada no album Negro é lindo, 1971
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uma narrativa musical que é tanto poderosa quanto simbdélica. Um arranjo de cordas
se junta a essa composicao, trazendo um clima de solenidade e nobreza que eleva
Cassius Clay a um herdéi quase mitoldgico. A repeticdo de "Salve Cassius Marcelus
Clay", um artificio técnico reiterado na obra de Ben Jor, funciona mais uma vez
como um mantra, uma invocag¢ao que reforca a reveréncia e a importancia de Ali na

construgdo dessa mitologia negra.

Na cangado "Zumbi," gravada no iconico album A Tabua de Esmeralda, de 1973,
Jorge Ben Jor evoca e homenageia Zumbi dos Palmares, lider quilombola e simbolo
da luta negra no Brasil. A letra constréi uma narrativa poderosa sobre a injustica e a
opressao sofrida pelos africanos e seus descendentes, ao mesmo tempo em que
exalta a figura de Zumbi como um libertador e lider incontestavel. Logo nos
primeiros versos, a cangao menciona os nomes de regides africanas como Angola,
Congo, Benguela, Monjolo, Cabinda, Mina, Quiloa e Rebolo, estabelecendo uma

conexao direta com os povos africanos trazidos ao Brasil escravizados.

Zumbi (Jorge Ben Jor, 1973)

Angola Congo Benguela

Monjolo Cabinda Mina

Quiloa Rebolo

Aqui onde estdo os homens

Ha um grande leildo

Dizem que nele ha uma princesa a venda
Que veio junto com seus suditos
Acorrentados em carros de bois

Eu quero ver
Eu quero ver
Eu quero ver
Eu quero ver

Angola Congo Benguela

Monjolo Cabinda Mina

Quiloa Rebolo

Aqui onde estdo os homens

Dum lado cana de agucar

Do outro lado o cafezal

Ao centro senhores sentados
Vendo a colheita do algod&o branco
Sendo colhidos por maos negras

Eu quero ver
Eu quero ver
Eu quero ver
Eu quero ver
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Quando Zumbi chegar

O que vai acontecer

Zumbi é senhor das guerras
E senhor das demandas
Quando Zumbi chega

E Zumbi é quem manda
Zumbi & senhor das guerras
E senhor das demandas
Quando Zumbi chega

E Zumbi é quem manda, &

Eu quero ver
Eu quero ver
Eu quero ver
Eu quero ver

Angola Congo Benguela (eu quero ver, eu quero ver, eu quero ver)
Monjolo Cabinda Mina (eu quero ver, eu quero ver, eu quero ver)
Quiloa Rebolo (eu quero ver, eu quero ver, eu quero ver)

Angola Congo Benguela

Monjolo Cabinda Mina

Quiloa Rebolo

Angola Congo Benguela (eu quero ver quando Zumbi chegar)
Monjolo Cabinda Mina (o que vai acontecer, eu quero ver)
Quiloa*

Esses versos ndo apenas nomeiam lugares, mas também evocam a memoria
coletiva dos africanos escravizados e transportados em condi¢gdes desumanas para
as Américas: “Angola, Congo, Benguela / Monjolo, Cabinda, Mina / Quiloa, Rebolo”.
A cancao entdo passa a descrever a brutal realidade da escraviddo com um lirismo
cru e direto. Nos versos "Aqui onde estdo os homens / Ha um grande leildo," Jorge
Ben Jor retrata o ambiente opressivo onde seres humanos eram tratados como
mercadoria. A imagem da "princesa a venda" traz uma poderosa critica a
desumanizacio das pessoas escravizadas, mostrando como até mesmo aqueles de

linhagem nobre foram reduzidos a objetos de comércio.

O refrdao "Eu quero ver, / eu quero ver, / eu quero ver, / quando Zumbi chegar"
repetido varias vezes ao longo da cangao, funciona como uma espécie de desafio,
uma antecipagdo do momento em que Zumbi, como simbolo de justi¢a e retaliagéo,
finalmente chegara para reivindicar a liberdade de seu povo. Este refrdo cria uma

tensdo crescente, preparando o ouvinte para a chegada do lider quilombola.

40 A faixa Zumbi foi gravada inicialmente no album A Tabua de Esmeralda, de 1973

106



Quando Jorge Ben Jor canta "Dum lado cana de acgucar / Do outro lado o cafezal /
Ao centro senhores sentados / Vendo a colheita do algod&o branco / Sendo colhidos
por maos negras," ele ndo apenas retrata a realidade do trabalho forgado, mas
também faz uma critica explicita a hipocrisia da sociedade escravocrata, em que os
senhores usufruem do trabalho dos escravizados sem reconhecer sua humanidade.
A imagem dos "senhores sentados" enquanto "mé&os negras" colhem o algodao é
uma representacdo poderosa do desequilibrio de poder e da exploragao brutal que

sustentava a economia colonial.

A chegada de Zumbi, descrita nos versos "Quando Zumbi chegar / O que vai
acontecer / Zumbi é senhor das guerras / E senhor das demandas," sugere a
inevitabilidade da justica e da retribuicdo. Zumbi é apresentado ndo apenas como
um lider, mas como uma forga da natureza, "senhor das guerras" e "senhor das
demandas,"alguém que vem para corrigir as injusticas e restaurar a dignidade

perdida.

E interessante observar a presenca marcante de duas figuras histéricas
reconhecidas por seu posicionamento radical e intransigente na resisténcia contra a
supremacia branca: Zumbi dos Palmares e Muhammad Ali. Em seus respectivos
contextos, ambos emergiram nao apenas como lideres de resisténcia, mas também
como simbolos de uma luta que rejeita qualquer forma de subserviéncia ou
acomodacao a opressao racial. Essa perspectiva permite tragcar um paralelo entre
as referéncias feitas por Jorge Ben Jor a Zumbi e Ali, e as mengdes a Toussaint

Louverture por Ramsey (2022) ao discutir o Afro-modernismo.

A construgao épica na obra de Jorge Ben Jor é particularmente evidente na cangéo
Xica da Silva (Africa Brasil, 1976). Em vez de seguir a tendéncia lirica tipica das
cangdes populares, Jorge Ben Jor opta por uma abordagem narrativa que exalta a
vida e as conquistas de Xica da Silva, conferindo-lhe um status heroico e
destacando sua trajetéria de resisténcia e ascensao social. Na cangao, Xica da Silva
€ apresentada ndo apenas como uma mulher que passou de escrava a amante de
um fidalgo, mas como uma figura de poder e influéncia. Jorge Ben Jor constréi uma
narrativa rica em detalhes que enfatiza a transformacao de Xica em "imperatriz do
Tijuco" e "dona de Diamantina," elevando-a a um patamar de nobreza que questiona

as normas sociais e raciais de sua época. A repeticdo do nome "Xica da Silva, a
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Negra!" ao longo da musica nao s6 reforca sua identidade, mas também a consagra

como uma personagem central em uma historia de superagéo e resisténcia.

Xica da Silva (Jorge Ben Jor, 1976)

Xica da, Xica da, Xica da
Xica da Silva, a negra
Xica da, Xica da, Xica da
Xica da Silva, a negra

Xica da Silva a negra, a negra
De escrava a amante, mulher
Mulher do fidalgo tratador
Jodo Fernandes

Xica da, Xica da, Xica da
Xica da Silva, a negra
Xica da, Xica da, Xica da
Xica da Silva, a negra

A imperatriz do Tijuco

A dona de Diamantina
Morava com a sua corte
Cercada de belas mucamas

Num castelo, na chacara, na palha

De arquitetura sdlida e requintada

Onde tinha até um lago artifical

E uma luxuosa galera

Que seu amor Jodo Fernandes, o tratador
Mandou fazer, s6 para ela

Xica da, Xica da, Xica da
Xica da Silva, a negra
Xica da, Xica da, Xica da
Xica da Silva, a negra

Muito rica e invejada
Temida e odiada

Pois com as suas perucas
Cada uma de uma cor

Joias, roupas exoéticas

Das indias, Lisboa e Paris

A negra era obrigada a ser recebida
Como uma grande senhora

Da corte do Reis Luis

Da corte do Reis Luis

Xica da, Xica da, Xica da

Xica da Silva, a negra
Xica da, Xica da, Xica da
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Xica da Silva, a negra*’

O detalhamento vivido dos cenarios e das posses de Xica é outro elemento que
contribui para a construgdo narrativa da canc¢do. Jorge Ben Jor descreve com
precisdo o luxo que cercava Xica, desde o "castelo na Chacara, na Palha" até as
"joias, roupas exdticas" vindas das indias, Lisboa e Paris. Esses elementos sdo
narrados de maneira quase cinematografica, criando uma imagem grandiosa de
uma mulher que, apesar de ter sido escravizada, conseguiu se elevar a uma
posicdo de poder e prestigio. A musica ndo se limita a exaltar suas posses
materiais, mas também destaca como Xica, "muito rica e invejada, temida e odiada,"
foi obrigada a ser reconhecida como uma grande senhora da corte, subvertendo as

expectativas raciais e sociais da época.

Do ponto de vista formal, ha mais uma vez aqui um elemento que causa certa
friccdo em uma sensibilidade constituida. A narratividade em Jorge Ben Jor é
acentuada por um canto que se aproxima da declamacgao, e cria frequentemente um
estranhamento para os ouvintes habituados ao arredondamento lirico tipico de certa
tradicdo da cancao popular brasileira. Trata-se de um mecanismo que se tornara
tipico na obra de Jorge Ben Jor: um deslizamento radical naturalizado entre aquilo

que é falado e aquilo que é cantado.*

N&do ha duvidas de que Jorge Ben Jor n&o foi o unico, nem o ultimo, musico
brasileiro a propor uma série de inovagdes estéticas ligadas as dinamicas
afro-diasporicas. Artistas como Milton Nascimento, Djavan, Tania Maria, Filo
Machado, Marku Ribas, Itamar Assumpc¢ao, Leny Andrade, entre outros, também

seguiram esse caminho, trazendo para suas obras elementos que dialogam com as

41 A primeira gravagao de Xica da Siva foi no album Africa Brasil, 1976)

42 0 arredondamento lirico mencionado tipico de certas tradigbes da cang&o popular brasileira
enfatiza linhas melddicas que sdo suaves e previsiveis. As frases musicais sdo estruturadas de
maneira a concluir com cadéncias que reafirmam a tonalidade, criando uma sensacao de conclusao
e estabilidade. A prosdédia — a forma como as palavras sdo musicalmente acentuadas — é
cuidadosamente adaptada a métrica da melodia, mantendo uma clara divisdo entre o que é falado e
0 que é cantado. Na obra de Jorge Ben Jor, essa estrutura se transforma. Em vez de frases
melddicas que fluem de forma previsivel, ele muitas vezes opta por uma construgdo que mescla fala
e canto, criando uma fluidez que rompe com a expectativa de uma frase musical fechada. As notas
nem sempre tém contornos melddicos "arredondados"; ao contrario, podem ser mais curtas,
percussivas e ritmicamente variadas.
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tradicdes africanas e suas reverberagdes na cultura brasileira. Cada um desses
artistas, a sua maneira, explorou as riquezas ritmicas, melddicas e tematicas
derivadas dessa heranga, contribuindo para a diversificagdo e o enriquecimento da
cancao. E sobretudo a devolugdo da dimensao politica da inventividade formal

usurpada pelos mecanismos de colonialidade.

Entretanto, a singularidade de Jorge Ben Jor reside em sua capacidade de interagir,
de maneira mais evidente e incisiva, com um canone do cancioneiro brasileiro que
se formava ao seu lado e que, até entdo, era fortemente marcado por uma estética
conciliatéria. Em um contexto onde a musica popular brasileira frequentemente
buscava suavizar tensdes e promover sinteses tantas vezes higienistas de uma
identidade nacional, Jorge Ben Jor propés um caminho inaugural que enfatizava a
sui generis tensdo e o conflito, especialmente ao introduzir o elemento racial de
forma explicita em sua obra. Sua musica, ao mesmo tempo que dialoga com as
tradicbes conciliatérias da Bossa Nova e depois do Tropicalismo, subverte essas
tradicbes ao introduzir uma nova camada de complexidade e confrontacio,
tornando-o uma figura incontornavel na antecipacgao de certo elementos daquilo que

ao final desta tese nomeamos Estéticas da Irreconciliagao.
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CAPITULO 3. LIMITES DA CONCILIAGAO ANTROPOFAGICA

Toda retomada da imaginacado politica no Brasil passa por uma
meditacdo sobre a Nova Republica enquanto expressao das ilusées
nacionais de uma sociedade capaz de superar seus conflitos sem
nunca, de fato, encara-los. A volta da imaginacao politica no Brasil
passa pelo fim das ilusdes de conciliacdo e pela compreensao das
causas do fracasso de nossa “redemocratizacao infinita”, pois ha de
se lembrar como o fim da ditadura foi feito ndo através de um
acordo, mas de uma verdadeira capitulacdo das forcas democraticas
a um modelo de conciliagdo politica que serviu para paralisar todo
impeto mais profundo de mudanca. (Safatle, 2022, p. 61)

A conciliagdo politica no Brasil tem sido historicamente um pilar central na
manutencdo de uma estabilidade social e institucional que, embora aparente,
esconde desigualdades e tensdes sociais. Esse modelo, que se consolidou de
forma mais clara durante a Nova Republica, foi projetado como uma estratégia para
evitar rupturas drasticas, integrando diversas forgas politicas e sociais em um pacto
de governabilidade. Em grande parte, os pactos sociais que caracterizaram a Nova
Republica podem ser vistos como uma retomada de um projeto marcado por um

clima bossanovista interrompido pela ditadura militar.

Como ja argumentamos, a Bossa Nova, enquanto dimensao estética, encapsulava
uma visao de Brasil que harmonizava modernidade e tradi¢gao, propondo uma nagao
capaz de absorver suas tensdes sem confronta-las de maneira explicita. Esse
ethos, que exaltava a contengéao e a sutileza, ndo apenas sugeria um caminho ideal
para lidar com as complexidades da sociedade brasileira, mas também
representava a criacdo simbdlica de um "novo brasileiro”, como discutido

anteriormente.

Com o advento da Nova Republica, houve uma tentativa de aprofundar esse esforco
conciliatério, resgatando, no campo politico, o espirito em tese harmonioso que
havia caracterizado o periodo pré-ditadura. No entanto, a medida que o Brasil
comegou a enfrentar desafios contemporaneos cada vez mais complexos, as

limitagbes desse paradigma tornaram-se evidentes. Mais recentemente, o Lulismo*,

43 O Lulismo é um termo utilizado para descrever o fenébmeno politico e social associado a lideranga
de Luiz Inacio Lula da Silva, que foi presidente do Brasil de 2003 a 2010. O Lulismo se caracteriza
pela combinagdo de politicas de inclusdo social e distribuicdo de renda com a manutengéo de
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ponto alto nesse esforco de consolidacdo, ao buscar construir um sistema de
seguridade social e integrar novos atores culturais, desempenhou um papel
significativo na transformagdo do pais. Contudo, esse projeto também expés as
fragilidades inerentes ao modelo conciliatério. A ascensao social de milhdes de
brasileiros a classe média, sem o correspondente desenvolvimento de
infraestruturas adequadas em areas como saude, educagdo e seguranga
econbmica, revelou a insuficiéncia de um sistema de bem-estar social robusto.
Essas lacunas foram amplificadas pela persistente desigualdade econdmica, que
impediu a consolidacdo de um sistema capaz de responder de forma eficaz as
novas demandas sociais, evidenciando assim os limites do modelo de conciliacdo

da Nova Republica.

O modelo conciliatério, ao tentar preservar a estabilidade por meio da negociagao e
da moderacéo, frequentemente marginaliza ou negligencia as demandas de grupos
sociais que contestam as estruturas de poder vigentes*t. Essa tendéncia a exclusdo
ou a cooptagdo de vozes dissidentes gerou uma crescente insatisfagdo que, em
momentos criticos, irrompeu de forma expressiva. As manifestagdes de junho de
2013* sdo um exemplo emblematico desse fendmeno, onde a insatisfagdo popular
tomou as ruas, revelando fissuras significativas no pacto social estabelecido durante

o Lulismo. Mais recentemente, os eventos de 8 de janeiro de 2023* representam

politicas econémicas conservadoras, como a responsabilidade fiscal. Este modelo politico conseguiu
conciliar interesses de diferentes classes sociais, criando uma base de apoio ampla e heterogénea.
Entre os estudiosos que se dedicaram a analisar o Lulismo, destacam-se André Singer, que em Os
Sentidos do Lulismo (2012), interpreta o fendbmeno como uma alianga entre as classes populares € a
elite econdmica brasileira; e Jessé Souza, que em A Tolice da Inteligéncia Brasileira (2015), discute o
Lulismo sob a 6tica da construgao de um novo pacto social.

44 Os Racionais MC's talvez sejam o grupo que, a partir dos anos 80, melhor encarnou uma estética
de confronto a esse modelo através de um conteudo explicito nas letras e da prépria postura do
grupo.

45 As revoltas de junho de 2013, também conhecidas como as Jornadas de Junho, foram uma série
de manifesta¢des populares que ocorreram em varias cidades do Brasil, inicialmente desencadeadas
por protestos contra o aumento das tarifas de transporte publico. As mobilizagbes rapidamente se
expandiram para incluir uma ampla gama de demandas, como melhorias nos servigos publicos,
combate a corrupgdo, e criticas a classe politica. Essas manifestagdes revelaram um profundo
descontentamento com o sistema politico brasileiro e expuseram fissuras significativas no pacto
social estabelecido durante a Nova Republica. Intelectuais como Pablo Ortellado e Marcos Nobre
analisaram esses eventos, destacando-os como um ponto de inflexdo na politica brasileira. Ortellado,
em "Vinte Centavos: A Luta Contra o Aumento" (2013), discute a natureza espontanea e
descentralizada dos protestos, enquanto Nobre, em "Imobilismo em Movimento" (2013), explora as
implicacdes politicas e sociais das manifestagdes, caracterizando-as como um sinal de esgotamento
do modelo politico vigente.

4% Os eventos de 8 de janeiro de 2023 referem-se aos ataques realizados por manifestantes
contrarios ao resultado das eleicoes presidenciais de 2022, que culminaram na invasédo e
depredagéo das sedes dos Trés Poderes em Brasilia: o Palacio do Planalto, o Congresso Nacional e
o Supremo Tribunal Federal. Esses atos de violéncia foram perpetrados por grupos que contestavam
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outro ponto de inflexao crucial, evidenciando ndao apenas uma rejeicao explicita ao
modelo politico instituido, mas também a faléncia do proprio paradigma conciliatorio

em fornecer respostas eficazes as demandas emergentes.

Essa crise do modelo conciliatério, que se intensifica nas ultimas décadas, néo é
apenas uma falha politica, mas também um reflexo das limitacdes estéticas e
culturais associadas a essa forma de pactuacado nacional. A nogado de conciliacéo,
enraizada na tentativa de harmonizar as diversas forgas sociais e culturais do Brasil,
teve um de seus momentos mais emblematicos no Tropicalismo, como ja discutido
neste trabalho, um movimento cultural que tentou criar uma sintese da diversidade
brasileira através de uma estética que unia o popular e o erudito, o tradicional e o
moderno. Nao surpreende que um dos mais importantes Ministros da Cultura de

Lula tenha sido Gilberto Gil, um dos protagonistas do movimento.*’

Inicialmente, o movimento foi visto como uma revolugao cultural, capaz de capturar
a complexidade do Brasil e traduzir isso em uma forma artistica que ultrapassava as
limitagdes impostas pela ditadura militar. A obra de Caetano Veloso, em particular,
retomou certa nogdo de Antropofagia para articular uma critica multipla do pais —
"antropolégica, mitica, mistica, formalista e moral" (Caetano, 1992). Essa visao, por
um lado, parecia abrir caminho para uma massificacdo da experiéncia estética, na
qual a diferencga cultural estaria plenamente representada e integrada. No entanto, a
critica de intelectuais como Roberto Schwarz alerta para os perigos dessa

abordagem.

Segundo Schwarz (1998), a tentativa de criar uma conciliagdo estética sob o signo
do Tropicalismo e do pacto antropofagico implicou, em muitos casos, uma

mistificacdo do carater nacional. Em vez de abordar de forma critica as contradicdes

a vitoéria eleitoral de Luiz Inacio Lula da Silva e buscavam desestabilizar o governo
recém-empossado. Os acontecimentos de 8 de janeiro sdo amplamente vistos como uma tentativa
de subversao da ordem democratica no Brasil e revelam a profundidade das crises politicas e
institucionais enfrentadas pelo pais. Intelectuais e analistas politicos, como Esther Solano e Marco
Aurélio Nogueira, tém discutido as causas e consequéncias desses eventos, destacando-os como
um sintoma da radicalizagao politica e da fragilidade das instituicbes democraticas no Brasil.

47 Gilberto Gil, renomado musico e compositor brasileiro, assumiu o cargo de Ministro da Cultura do
Brasil de 2003 a 2008, durante o primeiro e parte do segundo mandato do presidente Luiz Inacio Lula
da Silva. E importante destacar que sua gest&o foi marcada pela promogao da diversidade cultural,
pela implementacdo de politicas voltadas a democratizagdo do acesso a cultura e pela valorizagao
das expressodes culturais populares e tradicionais. Gil foi responsavel por iniciativas inovadoras, como
o programa Cultura Viva, que deu origem aos Pontos de Cultura, fortalecendo a produgao cultural em
comunidades de todo o pais.
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sociais e histéricas do Brasil, essa estética frequentemente recorreu a uma visao
idealizada da identidade nacional, que evitava enfrentar os desafios
contemporaneos de maneira e transformadora. Para Schwarz, essa conciliagéo
cultural, longe de ser emancipatéria, muitas vezes funcionou como uma forma de
acomodacdo, que neutralizou a critica social ao integrar as vozes dissidentes em

uma narrativa consensual, sem efetivamente transformar as estruturas de poder.

Esse paradoxo torna-se ainda mais claro ao observarmos que o Tropicalismo
floresceu e se consolidou sob um regime autoritario que, de maneira contraditéria,
permitiu a disseminagao dessas expressdes culturais enquanto reprimia a oposi¢ao
politica. Essa ambiguidade reflete a prépria esséncia do modelo conciliatorio
brasileiro: uma tentativa de manter uma fachada de normalidade e incluséo,
enquanto as contradigdes mais profundas permaneciam latentes e, em momentos

criticos, explodiam em formas de insatisfagao e violéncia.

A intersecdo entre a cultura de massa, promovida pela industria cultural durante a
ditadura, e a ideia de conciliagdo nacional revela um aspecto central na analise dos
limites da conciliagdo antropofagica. A sujeicdo aos padroes de visibilidade,
sensibilidade e composi¢cao ditados pela industria cultural contribuiu para a
estabilizagcdo das contradigbes sociais, sem confronta-las de forma dialética. Desse
modo, a hipétese deste trabalho é que o Tropicalismo, que inicialmente apresentava
uma critica a industria cultural, rapidamente se adaptou aos seus parametros

monopolistas, perdendo parte de sua capacidade critica e subversiva.

O modelo do pacto antropofagico, concebido inicialmente como uma resposta
cultural inovadora, atingiu sua plena realizagdo como politica de Estado durante os
primeiros governos Lula. Esse periodo foi marcado pela crenga de que seria
possivel alcangar uma convergéncia ideal entre as produg¢des culturais das classes
subalternas e a légica dominante da industria cultural global. Em outras palavras,
acreditava-se que ndo havia um conflito estrutural entre as formas culturais
auténticas das camadas populares e os principios de rentabilidade e visibilidade
impostos pela industria cultural. No entanto, essa crenga mostrou-se problematica,
gerando consequéncias cujas implicagbes ainda estdo sendo plenamente

compreendidas.
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Com o declinio do Lulismo, especialmente a partir de 2013, ao menos em sua
primeira fase, o colapso do estado populista provocou um abalo significativo no
horizonte estético que esse pacto antropofagico pretendia consolidar. A promessa
de uma integragdo ampliada e de uma reconciliagdo estética com o povo
mostrou-se insustentavel, ndo por causa de forgas reativas que se opunham a essa
ideia, mas devido as contradicbes internas do préprio modelo. A propédsito do

esgotamento desse paradigma, as palavras de Safatle, em 2022, sdo premonitérias:

(...) lembrando que o esgotamento de um modelo socioeconémico
ndo significa necessariamente seu desaparecimento. A historia
conhece varias situagdes nas quais modelos e hegemonias
permanecem mesmo que esgotados. Falar de "esgotamento" do
lulismo nao implica dizer que suas figuras centrais ndo poderao
voltar. Nao significa sequer que tal modelo ndo possa ser repetido
mais uma vez. Algo pode se esgotar e continuar a se repetir. Ele se
repete esgotado. Neste contexto, "esgotamento" significa que o
modelo encontra um limite que lhe aparece como intransponivel. Um
pouco como um paradigma que se confronta com uma série de
problemas que ele ndo consegue resolver ou que resolve apenas
produzindo outros problemas ainda mais profundos. No entanto, tal
paradigma pode continuar em operagao enquanto outro ndo emergir,
e as vezes isso pode demorar muito tempo. (Safatle, 2022, p. 88)

Segundo Safatle (2023), o pacto antropofagico, transformado em politica de Estado,
resultou na obsolescéncia da critica cultural (p. 28). O tensionamento produtivo, que
deveria emergir da critica, foi substituido por uma celebracdo acritica da
diversidade, integrando-a na légica do mercado cultural sem tensionar as
desigualdades estruturais. Esse processo resultou, por exemplo, em uma estética
que celebra a vitdria simbdlica das periferias, mas que, em muitos casos, obscurece
a realidade brutal da exclusdo e da violéncia estrutural*®. A critica cultural, que
poderia questionar essa narrativa, foi amplamente domesticada, perdendo sua
capacidade subversiva. Com o colapso dessa primeira fase do Lulismo e a
ascensao de novas forcas politicas e culturais a partir de 2022, tornou-se cada vez

mais evidente que as promessas de conciliagao e integragao do pacto antropofagico

48 A problematica central reside na disseminagéo da narrativa "a favela venceu", que, embora parega
celebrar o sucesso individual, na verdade mascara as desigualdades sociais e as lutas coletivas das
comunidades periféricas. Essa narrativa, marcada pelo materialismo, individualismo e pela
valorizagdo da figura do empreendedor individual, acaba por despolitizar a questdo da favela,
naturalizando as condi¢cbes de desigualdade e impedindo a construgao de solugbes coletivas para os
problemas estruturais que a acometem.
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falharam em transformar as estruturas de poder e em enfrentar as irreconciliagdes

fundamentais que caracterizam a sociedade brasileira.

Esse fracasso na transformacdo estrutural e na resolugdo das contradicbes
fundamentais do Brasil evidenciou o surgimento de uma dinamica reativa que, em
vez de promover uma ruptura genuina, reforcou a ordem existente por meio de
novas formas de conciliagdo. Essa resposta reativa ndo procurou uma reinvengao
radical ou uma nova configuragdo social, mas adaptou e cooptou elementos
estéticos para estabilizar a ordem social fragilizada, mantendo intactas as
desigualdades e violéncias estruturais. A partir de 2022, essa dinamica ficou cada
vez mais evidente na alianga entre a industria cultural brasileira e o Bolsonarismo,
que utiliza simbolos e narrativas culturais populares, como a musica sertaneja, para
reforcar uma ideologia conservadora e excludente (Soares, 2022). Essa estética,
que aparenta promover a cultura das classes subalternas, na realidade perpetua um
modelo de exploragcdo e dominagao que se esconde por tras de uma fachada de

inclusdo.*®

Esse novo modelo de falsa conciliagdo se apresentou, e ainda se apresenta, como
inovador e disruptivo, mas esta enraizada em um compromisso com a preservagao
das hierarquias sociais e a continuidade de um modelo econbémico extrativista e
predatério. No que diz respeito a dimensio estética, trata-se de um fendmeno
fundado na estética integralista dos anos 1920 e 1930 que, como se sabe, estava
associada ao movimento politico e cultural do integralismo, fundado pelo poeta

modernista Plinio Salgado em 1932.

E importante lembrar que, inspirado pelo fascismo europeu, o integralismo defendia
um nacionalismo extremo, a exaltacdo da tradigdo e a unidao do povo brasileiro sob
uma identidade unica, rejeitando as influéncias estrangeiras e a diversidade cultural
interna. Esteticamente, o integralismo buscava construir uma identidade nacional
homogénea, celebrando a combinagcdo de elementos tradicionais, religiosos e

militaristas, enquanto negava as diferengas e promovia uma visédo idealizada do

4 A instrumentalizagdo da musica sertaneja por setores conservadores da politica brasileira, como
demonstrado por Soares (2022), evidencia a complexa relagdo entre cultura e poder. A utilizagao de
simbolos e narrativas populares para fins ideoldgicos ndo é um fenbmeno novo, mas a escala e a
sofisticacdo com que essa estratégia tem sido empregada no contexto contemporédneo merecem
destaque.
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Brasil. Essa estética, que procurava conciliar a nagdo em torno de uma identidade
rigida e excludente, foi utilizada para legitimar a manutenc¢ao das hierarquias sociais
e a dominagdo econbmica, alinhando-se aos interesses das elites agrarias e
industriais da época, e reprimindo as expressodes culturais e politicas que tensionam
essa ordem. No ambito cultural, o Bolsonarismo adota uma estratégia similar ao
instrumentalizar a cultura como meio de reforcar as hierarquias sociais e manter o

controle ideoldgico.

A critica cultural que deveria confrontar essas realidades em grande medida acabou
sendo absorvida por esse novo pacto, perdendo sua capacidade de subversao e
tornando-se parte de uma logica que obscureceu as reais contradigdes e violéncias
do sistema. A hipétese central deste trabalho é que, para superar as limitagdes dos
modelos conciliatérios que conhecemos até este momento, € imperativo
desenvolver um novo projeto estético e politico que se afaste das conciliagcoes
superficiais e abrace Estéticas da Irreconciliagdo - abordagens que, ao invés de
buscar harmonizar contradicdes estruturais sob falsas promessas de unidade e
progresso, as reconhegcam e confronte de maneira incisiva. Essas Estéticas da
Irreconciliagdo precisam romper com as logicas de adaptagdo, assimilacdo e
cooptacdo que caracterizam os modelos conciliatérios, contestando as formas

estabelecidas de poder e propondo novas formas de expressao.

No final do capitulo anterior, examinamos como Jorge Ben Jor, em um contexto em
que a Bossa Nova se afirmava como a expressao estética de um projeto modernista
de Estado e a Anfropofagia se consolidava como novo simbolo de um ethos
conciliador brasileiro, desafiou e reconfigurou uma série de elementos formais. Sua
obra ndo apenas questionou certas convengdes, mas também apontou para
alternativas estéticas que sao centrais para os interesses deste trabalho. Ao
introduzir recursos poético-conceituais inovadores, Jorge Ben Jor abriu novas
possibilidades de imaginacao politica, distintas daquelas que, hoje, nos paralisam.
Essa perspectiva nos conduz ao préximo capitulo, onde exploraremos o conceito de
Estéticas da Irreconciliagdo. Neste capitulo final, analisaremos experiéncias
estéticas que, ao resistirem a obliteragdo e a mercantilizacdo, provocam um colapso
nas sensibilidades estabelecidas. Em vez de tentar harmonizar for¢cas antagénicas,

tal como propbde o pacto antropofagico, ou apagar a diferenca em nome de uma
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unidade, como prega o Bolsonarismo Cultural, essas experiéncias revelam a
poténcia criativa do colapso, abrindo espaco para novas possibilidades de criacédo e
resisténcia que tensionam as gramaticas normativas que sustentam as estruturas de

poder.
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CAPITULO 4. ESTETICAS DA IRRECONCILIACAO

As Estéticas da Irreconciliagdo podem ser compreendidas como posturas estéticas
e politicas que se posicionam radicalmente contra a ideia de conciliagdo e
harmonizagdo que historicamente tém moldado a construgdo da identidade cultural
brasileira. A hipétese que desenvolvemos até aqui é que ao longo da historia, a
cultura brasileira tem sido caracterizada por um ethos de conciliagcdo, onde
diferengas sociais, raciais e culturais sdo muitas vezes suavizadas ou apagadas em
nome de uma suposta unidade nacional. Esse ethos, alimentado por narrativas
hegemonicas, tem como um de seus pilares a idealizagdo de uma convivéncia
pacifica entre diferentes grupos étnicos e sociais, como se conflitos e desigualdades
pudessem ser resolvidos ou ignorados através de uma espécie de mesticagem
simbdlica. As Estéticas da Conciliacdo, discutidas anteriormente na tese,
exemplificam esse movimento, onde as expressodes culturais buscam encontrar um
ponto de convergéncia que privilegie a harmonia e a integragao, frequentemente as

custas de silenciar as tensdes e os conflitos subjacentes.

No entanto, as Estéticas da Irreconciliagdo surgem como respostas criticas a essa
tendéncia conciliatéria. Em vez de buscar a harmonizacido, ela enfatiza as
dissondncias — que aqui n&o se limitam ao campo musical, mas representam uma
ideia mais ampla de diferengas e tensdes sociais, culturais e politicas —, além das
rupturas e dos conflitos inerentes as dindmicas sociais, especialmente aquelas
relacionadas as questdes raciais. Essas estéticas ndo se contentam com a
superficialidade de uma paz aparente; ao contrario, elas exploram e expdem as
fissuras e contradicbes que permeiam a sociedade, recusando-se a apagar ou
minimizar os traumas e as desigualdades que estruturam nossa experiéncia. Ao
invés de celebrar a mesticagem como simbolo de unidade, a irreconciliagédo insiste
na importancia de reconhecer as diferencas como espacos de resisténcia e
reivindicagdo politica. Essas estéticas oferecem um horizonte de analise que
confronta a narrativa dominante de uma identidade nacional coesa e homogénea,
ao destacar as histérias de exclusdo, resisténcia e insurgéncia que foram
historicamente marginalizadas. A grande questdo que anima esse trabalho é

investigar que formas estéticas materializam essas proposi¢des politicas.
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O capitulo final desta tese explora concepcbes e experiéncias estéticas
contemporaneas que, através de propostas inaugurais, desestabilizam uma
sensibilidade cultural pré-estabelecida, marcada pela tendéncia a conciliagao.
Porque como tentamos argumentar até aqui, as Estéticas da Irreconciliagédo que
emergem nesse contexto se diferenciam nao apenas pelo conteudo tematico ou
discursivo, mas principalmente pela autonomia estética das obras. Essa autonomia
€ crucial, pois permite que a irreconciliabilidade se manifeste de maneira mais
profunda, superando as expectativas convencionais de abordagem explicita de
conflitos. Porque comumente, ao pensar em elementos irreconciliaveis na arte,
presume-se que eles devem ser evidentes no conteudo tematico, abordando
diretamente questdes sociais ou politicas. No entanto, conforme discutido ao longo
desta tese, € preciso retomar certa forga revolucionaria que reside na forma como
essas obras sao estruturadas. A esse respeito nao custa lembrar a reiterada frase
de Maiakovski, para quem nao ha arte revolucionaria sem uma forma revolucionaria.
A maneira, portanto, como essas praticas estéticas rompem com as convengdes
formais, confrontando normas de ritmo, narrativa e sonoridade, € onde se encontra
seu impacto mais profundo. Em um mundo capitalista que consegue transformar até
mesmo os discursos que o desconstroem em mercadoria, a autonomia estética
pode ser a tabua de salvagdo — um ultimo e fundamental esforco que permite que
as obras resistam, ao menos por algum tempo, a assimilagdo e a comodificagdo

(Fisher, 2024), preservando assim seu potencial subversivo.

Cedric Robinson, em seu livro Black Marxism: The Making of the Black Radical
Tradition (2000), desenvolve uma analise sobre como a Tradicdo Radical Negra se
constitui como uma forga que se opde fundamentalmente a essa logica do
capitalismo e da colonialidade. Robinson argumenta que a experiéncia histérica dos
povos africanos e seus descendentes no Ocidente deu origem a uma tradicdo de
resisténcia que nao apenas tensiona, mas também rejeita os principios estruturais
que sustentam o capitalismo racial e a dominacdo colonial. Um dos elementos
fundamentais da obra de Robinson é a critica ao marxismo ortodoxo por sua
insuficiéncia em compreender a especificidade da experiéncia negra e sua luta
contra a opressao.

Marx n&o percebeu completamente que as cargas de trabalhadores
também continham culturas africanas, misturas criticas de linguagem
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e pensamento, de cosmologia e metafisica, de habitos, crencas e
moralidade. Estes eram os termos reais de sua humanidade. (p. 121)
[Tradugdo nossal.®®

Robinson propde que a Tradicdo Radical Negra se desenvolveu independentemente
das categorias marxistas tradicionais, emergindo de uma visdo do mundo que €, em
esséncia, irreconcilidvel com a logica capitalista. Essa tradigdo, segundo o autor, é
caracterizada por formas de resisténcia que nao visam simplesmente substituir uma
ordem econdmica por outra, mas que, ao contrario, buscam uma ruptura total com
as estruturas de poder que perpetuam a exploragdo e a subjugacao racial. A

questao persiste aqui: como dar forma a essa irreconciliagao?

Ao contrario de tentar reformar ou adaptar-se ao sistema capitalista, a Tradi¢cdo
Radical Negra, como descrita por Robinson, se fundamenta na rejeicdo das
premissas sobre as quais esse sistema se sustenta. Essa rejeigcdo € evidente nas
diversas formas de resisténcia cultural, social e politica que se manifestaram ao
longo da histéria da diaspora africana. Desde as revoltas de escravizados até os
movimentos de libertacdo negra no século XX, essa tradigdo tem continuamente
reafirmado sua postura intransigente contra qualquer forma de dominagéo.
Robinson destaca que a Tradi¢do Radical Negra nao apenas resiste a assimilagao
dentro do sistema capitalista, mas também articula uma visdo alternativa de
sociedade que esta enraizada em praticas comunitarias e espirituais que
sobreviveram ao trauma da escraviddo e do colonialismo. Essas praticas, que
incluem elementos culturais, religiosos e sociais, formam a base de uma concepcéao
do mundo que é incompativel com a racionalidade instrumental do capitalismo. A
irreconciliacdo, nesse sentido, ndo é apenas uma resisténcia negativa; &€ também
uma afirmacédo de formas de vida e modos de ser que sao radicalmente diferentes
daqueles promovidos pela modernidade ocidental.

A Tradicdo Radical Negra foi uma acumulagdo, ao longo de

geracgbes, de inteligéncia coletiva reunida a partir da luta. Nos

encontros diarios e nas pequenas resisténcias a dominagao, os
escravos adquiriram uma compreensao do calculo da opressao, bem

%0 "Marx had not realized fully that the cargoes of laborers also contained African cultures, critical
mixes and admixtures of language and thought, of cosmology and metaphysics, of habits, beliefs, and
morality. These were the actual terms of their humanity." (p. 121)
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como de sua organizacdo e instrumentalizagdo explicitas. (p. 171)
[Tradugdo nossal]®’

No contexto brasileiro, essas praticas podem ser exemplificadas pelo modo de vida
no interior dos Quilombos e Terreiros de candomblé. O artigo Sobre os candomblés
como modo de vida: Imagens filoséficas entre Africas e Brasis (2017), de
Wanderson Flor do Nascimento, demonstra como os candomblés, por exemplo, néo
sdo apenas religides, mas modos de vida que incorporam elementos filoséficos,
culturais e espirituais africanos no contexto brasileiro. Nascimento argumenta que
os candomblés sdo marcados por uma cosmologia holistica que integra todos os
aspectos da vida e da natureza, confrontando as tradicionais divisbes binarias
ocidentais entre sagrado e profano, corpo e espirito, entre outros. O autor sublinha
que os candomblés, devido a sua natureza sincrética e a tradi¢cao oral, apresentam
uma complexidade que dificulta a generalizagdo e exige uma analise cuidadosa. Ele
destaca a relevancia das narrativas orais e dos rituais como portadores de axé
(energia vital) e de ensinamentos, mostrando como esses elementos sustentam a

comunidade e a identidade cultural dos praticantes.

Nascimento (2017) também discute como os candomblés funcionam como espacos
de resisténcia cultural e identidade afro-brasileira, religando as pessoas as suas
raizes ancestrais e criando estratégias de sobrevivéncia e resisténcia frente ao
racismo e a opressao histérica. Ele propde uma leitura dos candomblés que vai
além do entendimento limitado de religido, enxergando neles um continuum criativo
que conecta o Brasil e a Africa através de praticas e valores que tém implicacdes
filosoficas. Por mais que o candomblé seja uma religido marcada historicamente por
tecnologias de resisténcia e negociagdo, ndo seria um exagero supor que 0s
candomblés sejam o nucleo duro de uma experiéncia singular de Tradigcdo Radical

Negra. Ainda avangaremos sobre este tema neste trabalho.

E potente pensarmos agora em uma aproximagdo entre o interesse do poeta
Benjamin Péret pelas religides afro-brasileiras, discutido amplamente no inicio deste

trabalho, e o pensamento de Cedric Robinson:

5 "The Black Radical Tradition was an accretion, over generations, of collective intelligence gathered
from struggle. In the daily encounters and petty resistances to domination, slaves had acquired a
sense of the calculus of oppression as well as its overt organization and instrumentation.” (p. 171)
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O surrealismo é a exaltacdo da liberdade, revolta, imaginagédo e
amor... Comecando com a abolicdo da escravidao imaginativa, ele
avanga para a criagdo de uma sociedade livre na qual todos seréo
poetas. (Robinson, 2000, p. 169)%

O pensador norte-americano sugere que o surrealismo, com sua exaltagcdo da
liberdade, da revolta, da imaginagédo e do amor, encontra uma afinidade natural com
a Tradicdo Radical Negra, especialmente porque ambos operam a margem da
sociedade dominante, buscando formas alternativas de expressao e resisténcia.
Para Robinson, o surrealismo oferece um espaco onde os elementos suprimidos
pela cultura ocidental — o inconsciente, o espirito, a magia e o desejo — podem ser
plenamente explorados e celebrados. Esses aspectos, que também sao centrais
nas praticas religiosas afro-brasileiras, como o candomblé, tornam o surrealismo
uma via poderosa para os intelectuais e ativistas negros que buscavam transcender
as limitacbes do realismo socialista e outras formas de expressao ocidentais que

nao capturavam a profundidade da experiéncia negra.

Assim como Péret (1931) viu nas religides afro-brasileiras uma manifestacao
vibrante da criatividade e da resisténcia, Robinson vé no surrealismo um elo perdido
que conecta os intelectuais negros ao radicalismo de sua prépria tradigdo cultural.
Ele argumenta que o surrealismo, com sua énfase na liberdade imaginativa, na
subversao das normas e na celebracdo daquilo que é reprimido pela sociedade
dominante, compartiiha uma afinidade com a Tradicdo Radical Negra, que
historicamente tem usado essas mesmas ferramentas para resistir a opressao e
afirmar a dignidade e a humanidade dos povos negros. Essa conexdo entre
surrealismo e a Tradigcdo Radical Negra ndo € apenas tedrica, mas se manifesta
concretamente na obra de diversos artistas e escritores negros que adotaram e
adaptaram os principios surrealistas para suas proprias praticas culturais e politicas.
Para esses criadores, o surrealismo oferece uma linguagem que pode capturar a
complexidade e a riqueza da experiéncia negra, uma linguagem que né&o se limita as

formas racionalistas e eurocéntricas de expressao.

Pode-se dizer finalmente que Cedric Robinson (2000) oferece no seu livro uma

estrutura tedrica para compreender como a Tradi¢do Radical Negra se opde a logica

%2 "Surrealism is the exaltation of freedom, revolt, imagination and love... Beginning with the abolition
of imaginative slavery, it advances to the creation of a free society in which everyone will be a poet."
(p.169)
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capitalista e colonial, ao mesmo tempo em que propde uma visdo de mundo
alternativa, baseada na irreconciliagdo com os valores e sistemas de opressao
impostos pelo colonialismo e pelo capitalismo racial. Ao enfatizar a irreconciliagéo
como uma caracteristica central dessa tradicdo, Robinson nos convoca a
reconsiderar as formas de resisténcia e as possibilidades de emancipagao que
emergem das lutas negras, que sdo fundamentalmente incompativeis com as
narrativas dominantes de progresso e modernidade abordadas nos capitulos 1 e 2

deste trabalho.

4.1 O jazz sem adorno: um caso paradigmatico

A musica, como uma das manifestacdes mais poderosas da cultura afro-diaspdrica,
encarna essa tradicao radical de resisténcia ao operar como um espago onde a
irreconciliacdo com a ordem dominante € nao apenas articulada, mas também
vivida. As tradicbes musicais afro-diasporicas, desde o espiritual e o blues até o
jazz, o reggae e o hip-hop, s&o permeadas por um ethos que muitas vezes recusa a
assimilagao nas estruturas culturais e econébmicas da modernidade ocidental. Elas
nao apenas resistem a mercantilizacédo e a cooptacao pela industria cultural, mas
também criam novas formas de expressdo que desafiam diretamente as narrativas
hegemonicas. O improviso no jazz, por exemplo, pode ser visto como uma forma de
resisténcia a rigidez das estruturas musicais ocidentais, oferecendo uma forma de
expressao que € fluida, indomavel e irreconciliavel com as expectativas da musica

"civilizada" da época.

E importante sublinhar que no contexto da musica afro-diaspérica, o improviso ndo é
apenas uma forma de expressdo artistica, mas uma pratica enraizada nas
experiéncias histéricas de resisténcia e adaptacdo dos povos africanos e seus
descendentes. George Lewis (1996) contextualiza o improviso como um elemento
central na musica afro-americana, especialmente no jazz, onde a improvisacéao &
vista como um meio de expressio pessoal e coletiva que reflete a histéria e a luta
dos afro-americanos. Ele ressalta que, apds 1950, a improvisagao comecgou a ser

reconsiderada por compositores europeus e americanos, mas muitas vezes de uma
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maneira que desconsiderava as raizes culturais e sociais que a pratica tinha dentro
da tradicdo afro-americana. Para muitos desses compositores, a improvisagao foi
incorporada em suas obras como uma ferramenta técnica, sem 0 mesmo
comprometimento com as questdes sociais e politicas que caracterizavam o uso do

improviso na musica afro-americana.

Lewis (1996) pensa a improvisagdo a partir de duas categorias, a Perspectiva
Afrolégica e a Eurologica. A Perspectiva Afrologica esta enraizada na historia e na
cultura afro-americana, onde a improvisagdo ndao € apenas uma pratica musical,
mas um meio de resisténcia e de expressao da identidade negra. Essa abordagem
enfatiza a oralidade, a espontaneidade, a flexibilidade e a coletividade, e ¢é vista
como um veiculo para comunicar experiéncias e emocdes que sao especificas a
diaspora africana. Por outro lado, a Perspectiva Eurolégica é, claro, associada a
tradicdo musical europeia, que historicamente priorizou a notagao e a formalizagao
da musica. Dentro dessa visdo, a improvisacao € frequentemente tratada como uma
técnica a ser controlada e formalizada, muitas vezes dentro de limites estritos que
mantém a musica dentro de parametros considerados aceitaveis pela cultura
dominante. A Perspectiva Eurolégica, segundo Lewis, tende a ver a improvisagao
como uma variagdo controlada, mais préxima de uma ornamentacdo da musica

escrita do que como uma forma de expressao livre e espontanea.

Essas tradigcbes musicais negras, conforme Robinson (2000) sugere, ndo sao
meramente reativas; elas s&o proativas na criagdo de novos horizontes politicos e
culturais. A musica afro-diaspérica frequentemente articula uma critica ao
capitalismo racial e a colonialidade, ndo apenas através de suas letras, mas
também através de sua forma e estrutura. A polirritmia, o uso de instrumentos de
percussao, e as formas de canto que evocam os espiritos ancestrais sdo exemplos
de como essa musica mantém e celebra uma cosmologia e uma forma de vida que
se opdem as normas ocidentais. Essas praticas musicais ndo apenas preservam a
memoria da resisténcia, mas também projetam um futuro onde as lutas pela
emancipacdo e pela dignidade continuam a ser centrais. E importante lembrar que a
musica afro-diaspdrica tem sido um veiculo crucial para a solidariedade
transnacional, conectando lutas de diferentes partes do mundo como um meio de

articulacdo de uma identidade negra global que em muitos casos se recusa a ser
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reconciliada com as imposi¢cdes do colonialismo e do capitalismo, construindo, em

vez disso, uma rede de resisténcia e solidariedade que transcende fronteiras.

Pode-se contra-argumentar, citando Theodor W. Adorno (2008), por exemplo, que o
jazz em algum momento habitou o centro da industria cultural americana. E
importante recordar que Adorno via o jazz como um exemplo da mercantilizagao da
cultura sob o capitalismo. Segundo o filésofo, o jazz, que se tornou a musica
comercial por exceléncia, exemplificou a perda de autonomia da arte devido a
padronizagdo imposta pela industria cultural. Adorno argumenta que, sob o
capitalismo, a musica, assim como outros produtos culturais, se tornava um bem
mercantilizado, perdendo sua espontaneidade e liberdade artistica. Adorno esta
longe de perceber o jazz como uma expressao de protesto ou resisténcia, mas
como um estilo musical altamente reificado e padronizado, que reforgava a légica da

industria cultural ao invés de tensionar suas normas.

Mas é importante notar que a critica de Adorno era direcionada a um tipo especifico
de jazz, predominante na primeira metade do século XX, particularmente durante a
Republica de Weimar e o inicio da era do swing nos Estados Unidos. As criticas a
posicdo de Adorno frequentemente o acusam de elitismo e preconceito, sugerindo
que ele desconsiderava o potencial do jazz como uma forma de arte subversiva e
libertadora. No entanto, essas criticas muitas vezes ignoram o contexto historico
especifico ao qual Adorno se referia. O jazz que Adorno criticava estava distante
das expressdes mais inovadoras que o género desenvolveria posteriormente,
sobretudo a partir das décadas de 1950 e 1960, as quais se refere, por exemplo,

Amiri Baraka.

Amiri Baraka, em seu livro Black Music (2010), refor¢a a importancia da Perspectiva
Afrolégica (LEWIS, 1996) ao discutir o papel do jazz como uma forma de resisténcia
e expressao da identidade negra. Baraka argumenta que o jazz, especialmente em
sua forma mais experimental e livre, como o free jazz, € uma manifestacao direta
das lutas e das aspiragbes da comunidade afro-americana. Ele vé o jazz nao
apenas como uma forma de entretenimento, mas como uma ferramenta politica, um
meio pelo qual os musicos negros expressam sua rejeicao as normas impostas pela
sociedade branca e sua afirmag¢ao de uma identidade cultural autbnoma e poderosa.

Para Baraka, o improviso no jazz é uma pratica que exemplifica a flexibilidade, a
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espontaneidade e a coletividade. Ao contrario da Perspectiva Eurolégica (LEWIS,
1996), que tende a limitar a improvisagdo a variagdes controladas dentro de
estruturas rigidas, o improviso no jazz € um ato de criagdo continua que se
desdobra em tempo real, refletindo as experiéncias e emogdes dos musicos em
relacdo ao mundo ao seu redor. Baraka destaca artistas como John Coltrane e
Ornette Coleman como exemplos de musicos que levaram essa pratica ao extremo,
utilizando o improviso como uma forma de resisténcia contra as limitacdes impostas

pela industria musical e pela sociedade em geral.

Fred Moten, em sua obra In the Break: The Aesthetics of the Black Radical Tradition
(2003), sobretudo a partir de uma leitura de Cedric Robinson, também articula uma
visao sobre a relacdo entre som, estética e resisténcia, colocando a dissonancia e o
colapso no centro de sua analise. Concordando com Robinson e com Baraka, para
Moten, o som — especialmente nas tradicdes musicais afro-diaspéricas — nao é
apenas um meio de expressdo, mas uma forca disruptiva que questiona e
desestrutura as ordens estabelecidas. A dissonancia®®, no contexto da musica
negra, funciona como uma metafora para a resisténcia contra as tentativas de
dominacdo e assimilacao, refletindo uma rejeicdo ao controle e a regularidade
impostas pela modernidade ocidental. Moten argumenta que a estética negra,
particularmente a que emerge das experiéncias de diaspora e escravidao, é
caracterizada por uma constante tensdao entre a forma e o conteudo, onde a
improvisagao, o desvio e a fratura (ou a quebra) sdo elementos fundamentais. A

questao central € que Moten nos convida a considerar a dissonancia e o colapso

% Dissonancia tecnicamente, aqui, refere-se a combinagdo de notas que criam uma sensagdo de
tensdo ou instabilidade, mas que sdo usadas de maneira intencional para enriquecer a harmonia e
expressar complexidade emocional. Diferente de muitos estilos de musica, onde a dissonancia é
frequentemente resolvida rapidamente para alcancar uma consonéncia, no estilo mencionado de
jazz, a dissonancia € muitas vezes celebrada e mantida como parte fundamental da identidade
sonora. No jazz, musicos frequentemente utilizam acordes dissonantes, como acordes de sétima
maior com uma nona aumentada ou uma décima terceira. Por exemplo, um acorde G7(#9), muito
comum no jazz, apresenta uma sonoridade dissonante porque inclui a sétima menor e a nona
aumentada, gerando um som "cru" e "tenso" que é ao mesmo tempo rico e expressivo. Essa
dissonancia é utilizada tanto para criar movimento dentro da progressdo harmdnica quanto para
oferecer uma amplitude emocional. Um exemplo classico de uso de dissonancia no jazz é encontrado
na musica "Round Midnight", de Thelonious Monk. Monk era conhecido por seu estilo caracteristico
que usava harmonias complexas e dissonantes, as quais criavam uma atmosfera Unica, cheia de
tensdo e nuance. Na execucdo de "Round Midnight", Monk frequentemente tocava intervalos que
incluiam nonas e décimas-terceiras, explorando dissonancias que davam a pega um carater
introspectivo e emocionalmente denso, sem buscar necessariamente a resolucdo imediata dessas
tensoes.
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nao apenas como caracteristicas formais da musica negra, mas como praticas que
carregam uma carga politica intrinseca. Essa estética da desordem (ou da
irreconciliacdo), que se manifesta através da improvisagcdo e do desvio, ou do
colapso, reflete a propria experiéncia histérica da diaspora africana, marcada pela

ruptura e pela resisténcia.

Veja, a performance negra sempre foi a improvisagdo continua de
uma espécie de lirismo do excesso — invasao, ruptura, colisao,
ampliacdo. Este lirismo excedente — pense aqui nas trompas
abafadas e mutantes de Tricky Sam Nanton ou Cootie Williams — é
0 que muitas pessoas buscam quando invocam a arte e a cultura —
a sensualidade radical (tanto enraizada quanto além, imanente e
transcendente) — de e para o meu povo. (Moten, 2003, p. 21)
[Tradugéo nossa]®*

Em dltima insténcia, esses elementos sao mais do que simples técnicas artisticas;
eles sdo estratégias de sobrevivéncia que confrontam diretamente a linearidade e a
previsibilidade das formas culturais ocidentais, que tendem a buscar harmonia e
controle. Ao posicionar a dissonancia como uma resposta a opressao e a
dominacéo, Moten revela como a musica negra transforma o som em um espacgo de
contestagdo, onde a ordem estabelecida € continuamente desafiada. Esse colapso
das normas hegemonicas, que ocorre tanto no nivel sonoro quanto no social, ndo
apenas resiste a assimilagdo, mas também cria novas possibilidades de existéncia e
expressao. A fratura e o colapso, longe de serem vistos como negativos, sao
reconfigurados como poténcias criativas que rompem com as imposicoes da
modernidade ocidental e abrem caminhos para a inovacao e a liberdade, ao fim e ao
cabo, estamos falando da proposicdo de novas estruturas que por sua vez

possibilitam uma imaginagao politica também nova.

Deve-se destacar ainda um elemento que até agora recebeu pouco atengao neste
trabalho: a performance. A Tradicdo Radical Negra, tal como Moten a descreve,
encontra na performance um meio poderoso de contestar as formas de dominagao
racial, cultural e social. A performance negra é, por definicdo, multifacetada e
complexa, refletindo as variadas experiéncias e histérias das populacdes

afro-diaspdricas. A este respeito, é importante lembrar que Jorge Ben Jor foi um

% "See, black performance has always been the ongoing improvisation of a kind of lyricism of the
surplus—invagination, rupture, collision, augmentation. This surplus lyricism—think here of the muted,
mutating horns of Tricky Sam Nanton or Cootie Williams—is what a lot of people are after when they
invoke the art and culture—the radical (both rooted and out there, immanent and transcendent)
sensuality—of and for my people." (p. 21)
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exemplo paradigmatico abordado neste trabalho. Moten nos dira que a performance
€ um campo onde as contradigdes e tensdes da vida negra sao trazidas a tona, nao
para serem resolvidas ou reconciliadas, mas para serem exploradas e enfatizadas.
Nesse sentido, a performance negra se recusa a ser um ato de conformidade ou de
assimilagao; ao contrario, ela € uma manifestagao de insubordinagao que tensiona
as tentativas de normatizar e domesticar. Um artista brasileiro que hoje ilustra em
grande medida esse argumento é Negro Leo. Pode-se afirmar que como poucos,
Negro Leo encarna outro aspecto crucial da performance negra como tradicdo
radical: sua capacidade de subverter as expectativas do publico e de desestabilizar

as categorias culturais estabelecidas.

Em entrevista concedida ao programa Segue o Som, em 2015, o pesquisador
Bernardo Oliveira ao relatar o momento em que conheceu Negro Leo na casa de

shows Audio Rebel, no Rio de Janeiro, ilustra o argumento de Moten:

(...) quando eu cheguei 14, a primeira coisa que eu ouvi foi o Chinese
Compose, que faz uma espécie de no-wave, mas com infusdes
muito evidentes de samba, de uma instrumentagdo mais solta, sem
riff, que nao trabalha melodia, harmonia, que trabalha mais timbres,
intensidades, uma coisa mais rascante, radicalmente instrumental,
sem palavra nenhuma, e de repente sobe no [no placo] [Negro] Léo.
Sobe esse cara aqui no palco, meio Fela Kuti, meio Iggy Pop, e
gritando, e fazendo justamente do contrario do que a gente espera
quando vé uma silhueta, né? Num pais racista como o Brasil, vocé
vé um negao no palco, vocé ja espera logo que ele vai bater uma
conga, que vai tocar um reggae, né? E o Léo, como Itamar
Assumpcado, € de uma tradicdo de negros que nao atende as
expectativas, entdo eu fiquei muito impressionado pela pujanca
mesmo criativa dessa rapaziada.®

Ampliando a questdo para as relagdes entre performance e composigcao, Oliveira

comenta que depois de tocar com a banda ao vivo e registrar a performance,

Léo leva as fitas para casa, houve, compde em cima dos improvisos,
depois a banda vai reaprender aquelas cangdes que eles mesmo
improvisaram porque ninguém lembra. Isso é muito engragado, eles
deixam para tras, para retomar. Entdo, assim, sdo estratégias,
modos de ser da musica carioca, da musica brasileira, que para mim
sdo absolutamente novos, eu posso estar muito enganado, alguém
pode questionar isso.

% SEGUE O SOM. Entrevista com Negro Leo e Bernardo Oliveira. YouTube, 2015. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=fSAL51WexMU. Acesso em: 29 out. 2024.
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Esse ato de subversdo da expectativa da performance negra e de invengao nos
processos de composicdo a que se refere Bernardo Oliveira ndo sao apenas
procedimentos estéticos, mas politicos, porque questionam as normas e valores
impostos pela cultura hegeménica, criando um espago onde a diferenca e a quebra
sao celebradas. De modo geral, o que Moten faz no seu ensaio € nos provocar a
pensar a arte ndo apenas como um campo de experimentagao formal, mas como
um espago de luta, onde a inovagdo estética esta intrinsecamente ligada a
emancipagao. Emancipagdo que por sua vez esta absolutamente vinculada a

possibilidade de reimaginar perspectivas politicas.

E importante recordar que Robin D.G. Kelley, em sua obra Freedom Dreams: The
Black Radical Imagination (2002), propde que a imaginagao politica € um elemento
crucial na luta pela emancipacao e pela construcdo de futuros alternativos. Para
Kelley, as praticas culturais afro-diaspéricas ndo sao meramente reativas ou
adaptativas; elas sao criativas e visionarias, capazes de imaginar e articular mundos
radicalmente diferentes daqueles impostos pela opressao racial e colonial. A
imaginacéao politica, nessa perspectiva, ndo € um luxo ou uma abstragdo, mas uma
necessidade para a sobrevivéncia e a transformacao social. A questao fundamental
deste trabalho conecta as analises de Fred Moten e Robin Kelly. Porque
concebemos que a propriedade inventiva da arte negra, como descrita por Moten,
vai além da simples inovagao formal; ela envolve uma pratica que reimagina
profundamente as relagdes sociais e as estruturas de poder. Nesse contexto, a
imaginagéo politica, conforme articulada por Kelley, € essencial, pois permite que as
praticas culturais negras concebam e realizem mundos alternativos, onde a

opressao nao € inevitavel, mas algo que pode ser superado.

4.2 Casa Grande & Quilombo: Modos de tensao, casos de colapso

Desde a publicagdo de Casa-Grande & Senzala (1933), de Gilberto Freyre,
tornou-se comum a adogédo de uma dicotomia que, em grande medida, oculta uma
tensdo crucial na histéria das relagdes raciais no Brasil. Freyre estabeleceu a

oposicao entre a Casa Grande e a Senzala como central para entender a formagao
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da sociedade brasileira, vinculando-a diretamente ao trabalho e a escravizagéo. No
entanto, essa visdo, ao enfatizar a convivéncia entre senhores e escravizados,
tende a suavizar as tensdes e conflitos inerentes a essa relagdo. Esta tese deve a
forca dessa critica ao ja citado professor e pesquisador Bernardo Oliveira, que em
varias ocasibes publicas ressaltou a importdncia de revisitar essa dicotomia®.
Oliveira sugere que, em vez de centrar o debate na oposi¢cao entre Casa Grande e
Senzala, é mais produtivo pensar na dicotomia entre Casa Grande e Quilombo. Ao
fazer essa mudanga de foco, desloca-se a narrativa para uma perspectiva que
enfatiza a resisténcia ativa das populacbes negras escravizadas. O Quilombo,
diferentemente da Senzala, ndo € apenas um espacgo de opressao, mas um simbolo
de luta, autonomia e resisténcia contra o sistema escravocrata, nucleo de uma

Tradicdo Radical Negra, nos termos de Robinson (2000).

Nossa hipotese neste trabalho é que a dialética entre Casa Grande e Quilombo
serve como uma metafora poderosa para entender as relagdes de poder e
resisténcia no Brasil, oferecendo um quadro interpretativo que vai além da simples
oposicao entre opressor e oprimido. Essa dialética, enraizada na historia colonial
brasileira, revela as dinamicas complexas de dominacdo e resisténcia que
moldaram — e continuam a moldar — a sociedade brasileira. Ao contrario da Casa
Grande, que simboliza o poder colonial e a dominagéo, o Quilombo emerge como o
espaco da liberdade e da resisténcia. E fundamental recordar, por exemplo, a
importancia do redimensionamento conferido ao Quilombo por Beatriz Nascimento
(2018). A historiadora, de forma sistematica, desenvolve uma concepcédo de
Quilombo que vai além da visao tradicional de um refugio para escravos fugidos.
Nascimento critica a historiografia que reduz os quilombos a uma reagao passiva a
opressado, argumentando que esses agrupamentos devem ser entendidos como
expressdes de um humanismo negro que resistiu a desumanizagdo imposta pelo
colonialismo. Para ela, o Quilombo é uma manifestagcdo da capacidade dos negros
de se reorganizarem social e culturalmente, mantendo sua autonomia e identidade,

mesmo sob condi¢gdes adversas. Ela também destaca a continuidade histérica dos

% Recomenda-se a conferéncia do professor Bernardo Oliveira no Il Ciclo Afro, na mesa intitulada "A
Musica Afro-Brasileira e os Circuitos de Invengédo". A mesa contara com a participagdo de G G
Albuquerque, Anderson Brasil e Jorge Cardoso Filho, sob a coordenagédo de Rafael Galante. Essa
discussao, disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=aFU4r75Mocg, oferece insights valiosos
sobre as dindmicas de criagdo e resisténcia na musica afro-brasileira, abordando como esses
circuitos de invengao contribuem para a preservacdo e renovacdo das tradicbes -culturais
afro-diaspdricas.
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Quilombos, afirmando que sua esséncia persiste no século XX e além, como um
"instrumento ideoldgico" de luta e afirmagdo. E uma dessas permanéncias, como

argumentamos adiante, é o Terreiro Afro-religioso.

Poderiamos ainda recorrer a concepgao de Quilombismo, de Abdias do Nascimento
(2002), para quem o termo significa uma reunido fraterna e livre, baseada na
solidariedade, convivéncia e comunhdo existencial. Para Abdias do Nascimento
essa concepcao propde inclusive um sistema socioecondmico alternativo, inspirado
nas tradigdes africanas de comunitarismo, onde a propriedade privada é substituida
pela propriedade e uso coletivo dos recursos. No Quilombismo, as relagcbes de
producdo diferem fundamentalmente das encontradas no Capitalismo, que ¢é
caracterizado pela exploragdo do trabalho com base no lucro. Ao contrario, o
Quilombismo sugere que o trabalho deve ser uma forma de libertacdo humana, e
nao uma punigado ou opressao. Nascimento vé o Quilombismo como um legado dos
quilombolas dos séculos passados, um patriménio de resisténcia que deve ser

mantido e expandido pelas geragdes atuais de afro-brasileiros.

Se quisermos ampliar ainda mais essas concepg¢des de Quilombo, poderiamos, a
partir de Nego Bispo, compreender que os quilombos s&do mais do que comunidades
autbnomas; eles simbolizam também a constru¢do de uma alternativa civilizatéria
baseada na biointeragdo e na manutencgao das tradicoes africanas e afro-brasileiras.
Em Colonizagéo, Quilombos: Modos e Significagbes (2015) Bispo critica 0 modelo
de desenvolvimento econdmico vigente, que ele caracteriza como ecocida e
desumano, e propde os quilombos como exemplos de sociedades auto-sustentaveis
e justas, onde a terra e os recursos séo de propriedade coletiva, e o trabalho é uma
forma de libertacdo, ndo de opressdo. Ele também destaca a relevancia
contemporanea dos quilombos, apontando que essas comunidades resistem a
assimilagdo forcada e continuam a ser um simbolo de luta pela terra e pela

liberdade, tanto no contexto histérico quanto no atual.

Autores brasileiros, como Abdias Nascimento, Beatriz Nascimento e Nego Bispo,
reinterpretam essa dialética de maneira a ressaltar o Quilombo ndo apenas como
um lugar fisico de fuga, mas como um conceito simbdlico e politico de resisténcia
continua. Ao unir essas perspectivas, a dialética Casa Grande e Quilombo nédo s6

revela as tensdes histéricas e contemporaneas entre dominacao e resisténcia, mas
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também abre caminhos para a constru¢ao de uma Estética Radical Negra forjada
nas singularidades das experiéncias do territério a partir do qual falamos. Essa
tradicdo radical se define pelo tensionamento das narrativas hegemoénicas e pela
afirmacgao de identidades e praticas culturais que emergem do Quilombo, e, como ja

foi mencionado, de um de seus desdobramentos mais pujantes, o Terreiro.

4.3 O Terreiro como nucleo duro de uma insurreigao

Falar em religiosidade afro-brasileira significa lidar com diferentes cosmogonias,
mitos, poemas, musicas, dangas e, naturalmente, praticas rituais originadas na
diaspora africana no Brasil. Os africanos escravizados que aportaram no Brasil sao
originarios das mais distintas etnias. A historiografia identifica quatro ciclos distintos
do trafico de escravizados: durante o século XVI, o ciclo da Guinég; a partir do século
XVIl, o ciclo de Angola e Congo (bacongos, ambundos, benguelas, ovambos e
outros); no século XVIII, o ciclo da Costa da Mina, centrado no atual Benin, antigo
Reino do Daomé (iorubas, jejes, minas, haugas, etc); e o ultimo ciclo, o periodo de
trafico ilegal entre 1831 e 1851, que incluiu, além dos ja mencionados, o trafico de

mogambicanos. (Mattoso, 1982).

Esse panorama breve ainda € superficial, mas permite vislumbrar a imensa
pluralidade linguistica, religiosa e cultural da diaspora africana. Entre os séculos XVI
e XIX, mais de 12 milhdes de africanos foram escravizados e vendidos, e mais de 5
milhGes deles desembarcaram no Brasil®’. Se a diversidade cultural trazida do
continente africano ja era imensa, € preciso ainda considerar os processos de
trocas, intercambios e sincretismos, ndo apenas entre as diferentes etnias africanas,
mas também entre as culturas indigenas e europeias. Esse amalgama cultural é
amplo e complexo. N&o é objetivo deste trabalho realizar um mapeamento completo
das variadas formas de religiosidade resultantes dessa dindmica, mas podemos
citar alguns modos de organizacdo dessa religiosidade, ou seja, nucleos de

sistematizacao de ritos e mitos.

5 Dados atualizados do trafico de escravizados podem ser consultados em VOYAGES: The
Trans-Atlantic Slave Trade Database. Disponivel em: https://www.slavevoyages.org. Acesso em: 29
out. 2024.
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Entre esses nucleos, destacam-se: o Candomblé de nagdo Ketu, o Candomblé de
nagéo Jeje, o Candomblé de nacdo Congo-Angola e o Candomblé de Caboclo,
presente principalmente na Bahia e na regido Sudeste do Brasil. Soma-se a isso a
Encantaria da regidao amazénica, o Jaré da Chapada Diamantina, o Catimbé-Jurema
e o Xamba, do Recife, o Catimbd baiano, o Batuque e a Linha Cruzada no Sul do
pais, além da Umbanda e do Omolocé cariocas. Todas essas formas de
religiosidade, muitas vezes indistintamente chamadas de "macumbas", possuem
sistemas proprios e complexos de ritualistica, que englobam, além das influéncias
africanas, elementos do catolicismo ibérico, das crengas indigenas e do espiritismo

europeu.

Cada uma dessas manifestagdes religiosas tém um sistema de simbolos, de mitos,
rituais, uma congregacgao de divindades e uma lingua-cerimonial, que muitas vezes
combina idiomas africanos, como quicongo, quimbundo, ioruba e o fon, com linguas
indigenas e o portugués. Cada religiosidade exige ainda uma culinaria, um conjunto
de vestimentas, de aderecos, exigem uma fauna domeéstica sacrificial, uma vasta
diversidade de folhas e flores e exige uma musica-ritual. E preciso compreender que
mais do que um lugar de rituais, os Terreiros sédo, a partir do séc. XIX, sobretudo,
espacos onde os africanos exilados e os afrodescendentes podem pensar a
liberdade, falar sua lingua, contar a historia dos seus ancestrais, entoar seus orikis,
e novamente encontrar uma condicdo de humanidade perdida na escraviddao. O
Terreiro € ainda hoje o lugar em que essas culturas foram melhor preservadas. E se
por uma lado a instituicdo da escraviddao promoveu o esfacelamento dos lagos
familiares, os Terreiros, por suas vezes, se tornaram espacos privilegiados da sua

reconstrucao.

Um aspecto fundamental das religides afro-brasileiras € a musica. No candomblé,
particularmente, ela ndo tem funcdo estética apenas, ha também uma funcao
comunicativa primordial. A orquestra cerimonial do candomblé é composta por
quatro instrumentos: o agogd, espécie de campanula unica ou dupla, com toques
altos e baixos, tocada com uma baqueta de metal, com a funcdo de nortear
ritmicamente os outros instrumentos, conferindo unidade, regularidade ritmica e
estabilidade musical; e os trés tambores, chamados de atabaques. Os atabaques

possuem tamanhos, nomes, sons e fungdes distintas. O mais grave, em terreiros de
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candomblé com origem ioruba, é chamado de “rum”, o médio € chamado de “rumpi”
e o agudo é intitulado “lé”. Devemos considerar que os atabaques nao s&o, no
candomblé, apenas instrumentos da orquestra cerimonial, sdo também divindades.
Por isso, o mesmo instrumento utilizado nos rituais ndo pode ser utilizado em
situacdes cotidianas e profanas, da mesma forma que um instrumento que nao

passar pela sacralizagdo nao sera utilizado na religido.

No Candomblé, o tambor, além de sacralizado, é tratado com grande reveréncia: ele
€ vestido, alimentado e, frequentemente, batizado com um nome préprio. Nao é
permitido que qualquer pessoa toque esse instrumento sagrado, apenas aqueles
que foram devidamente consagrados para essa fungdo possuem a legitimidade para
manusea-lo. O agogd cumpre a fungéo de conferir estabilidade ritmica, enquanto os
atabaques rumpi e |é devem manter um padréao sonoro constante. Esses trés
instrumentos constituem a base para que o0 rum possa expressar suas frases
musicais, ou “falar’”. A composicdo musical produzida por essa “orquestra” de

atabaques, junto com o0 agogé, € denominada “toque” nos terreiros.

Os toques executados nas cerimdnias do Candomblé, acompanhados por cantos
fundamentados em um repertério de narrativas mitolégicas, cumprem diversas
funcdes: podem convocar os iniciados ao inicio do ritual, homenagear uma
divindade especifica ou sincronizar-se com os movimentos das dangas rituais.
Assim, as mensagens transmitidas pelos sons dos atabaques, do agogé e do canto
sao direcionadas nao apenas aos iniciados e dangarinos, mas também aos musicos
e as divindades veneradas. Uma das funcdes essenciais dessa musica é facilitar o
processo de possessdo. A musica, como elemento propulsor do transe ou
possessao, nao € exclusiva das religides afro-brasileiras, mas nelas assume
caracteristicas especificas. Nos terreiros, para que a musica induza a possessao, €
necessario que os musicos emitam, através dos tambores e do agogd, uma
mensagem que seja reconhecida pelo grupo de iniciados. O toque e o canto
associados possuem o poder de transformar a dindmica do ritual, pois o musico
conhece a musica apropriada para cada divindade, estimulando sua presenga e

acompanhando seus movimentos.
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Em regides onde a religiosidade afro-brasileira historicamente manteve uma
presenga marcante, suas dimensdes constitutivas transbordaram o espago sagrado.
A musica talvez seja um dos elementos mais impactantes nessa dinamica de
transbordamento. Em ultima analise, o processo de transformagao da polca em
maxixe, discutido no inicio desta tese com base no conto de Machado de Assis,
ilustra bem essa dindmica. Os terreiros representam o nucleo central de
preservacdao dos ritmos afro-brasileiros, e a criacdo da musica popular brasileira
deve-se, em grande medida, ao transbordamento dessas musicalidades do
ambiente sagrado para a vida cotidiana. Esse fendmeno é fundamental para o que

se denomina crioulizagé&o (Billet, 2024), como discutido no primeiro capitulo.

No artigo “Foi conta para todo canto: As religides afro-brasileiras nas letras do
repertério popular brasileiro” (2006), Rita Amaral e Vagner Gongalves da Silva,

afirmam que

Em fins do século XIX, como atestam o0s jornais e outros
documentos da época, havia grave rejeigao, por parte de segmentos
dominantes da sociedade, as praticas religiosas afro-brasileiras.
Atribuia-se a eles o carater de “selvageria”, cujos exemplos,
constantemente citados, eram a “lascivia das suas dangas” e o
“estrondoso barulho” de suas batucadas.

Esta situacao de rejeicdo — e consequente repressao — aos cultos
afro-brasileiros colocou-os, do mesmo modo que a sua mdusica, na
situacdo de quase clandestinidade até meados do século XX.
Entretanto, esta situacdo nado impediu a incorporagao dos ritmos
africanos ao repertério musical brasileiro em varios pontos do Brasil,
influenciando a criacdo de estilos musicais populares como o lundu,
maxixe, coco, lelé, tambor-de-crioula, “sotaques” de bumba-meu-boi,
jongo, maculelé,maracatu, afoxé e o samba, entre muitos outros.

No caso do samba — bom exemplo por sua relevancia e presenca
como um dos elementos constitutivos do gosto nacional e da
identidade brasileira —, sabe-se que sua origem esta ligada a
religiosidade dos grupos bantu trazidos para o Brasil. Esse ritmo,
tocado sobretudo em terreiros de candomblé de angola (que
enfatizam uma identidade de origem bantu) e, posteriormente, na
umbanda, constitui um dos principais elementos de identidade de
ambas as religides. Sendo musica religiosa, o samba enredou-se,
apesar disso, nos espacgos profanos, num intenso fluxo de trocas
simbdlicas entre as religides afro-brasileiras e a sociedade. (Amaral;
Silva, 2006, p.3)
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Esse fluxo de trocas simbdlicas implicou ndo apenas em intercambios ritmicos, mas
também em trocas, apropriacdes e modulagdes de elementos verbais - ou seja, das
letras que constituem as cangdes. E importante sublinhar como é central a presenca
das mulheres (as tias baianas, como a ja citada Tia Ciata) nessa dindmica. Sao elas
as matriarcas dessa cultura diaspédrica - muitas migrantes originarias do recéncavo
baiano, mées e tias de uma geragdo responsavel pelos primeiros registros

fonograficos no pais.

A convivéncia nesses espagos permitia que a comunidade
compartilhasse tradicdes importantes para sua manutengdo como
grupo de identidade e para a valorizagao de sua auto-imagem, além
de constituir uma das estratégias de sobrevivéncia material na
sociedade marcada por discriminagcdes e desigualdades econémicas
e sociais. O pequeno comércio, ambulante ou nas quitandas,
garantia as mulheres uma certa independéncia em relacdo aos
homens. As “tias” vendiam, por exemplo, artigos afro-brasileiros e,
especialmente, comida baiana. Aos homens geralmente restavam os
trabalhos bracgais pouco remunerados como a estiva, ou, pior: a
situacdo de desemprego. Essa vida a margem impulsionava-os,
muitas vezes, a adotar, entre as estratégias de sobrevivéncia, a de
arriscar a sorte nas varias formas do jogo de azar ou em pequenos
golpes e expedientes escusos, cuja pratica ficaria conhecida como
“‘malandragem”, caracterizando seu praticante, o “malandro”, como
personagem reconhecida entre os tipos populares deste periodo.
(Amaral; Silva, 2006, p.5)

E natural, portanto, que muitos elementos provenientes dessas culturas
afro-brasileiras e africanas estejam presentes nas letras desde os primérdios da
musica popular urbana no Brasil. Um exemplo famoso é a ja mencionada no
primeiro capitulo “Pelo telefone”, registrada em 1916 e gravada em 1917, e
assinada por Donga e Mario de Almeida. Outras cangbes menos conhecidas mais
igualmente representativas sao “Sete Flechas” (Freitas Guimaraes), gravada em
1928 por Chico Alves, “Na Pavuna” (Candoca da Anunciagéo e Almirante), de 1929,

AN

e a mais conhecida “Yad@”, de Pixinguinha e Gast&do Vianna, gravada em 1938.

Rita Amaral e o Vagner da Silva, a propdsito de Yad, comentam que

Esta musica, gravada num periodo em que as religides
afro-brasileiras eram reprimidas até com violéncia, refere-se a uma
festa de iad (cerimdnia iniciatica do candomblé) aludindo a
sociabilidade que se estabelece nos terreiros. Usa para isso termos
africanos como iad (iniciada), akikd (galo), adié (galinha), jacuta
(terreiro) e nomes de orixas e outras entidades espirituais como
Oxala, Ogum, Preto-velho, Xangb etc. Ela insinua que nos terreiros,
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nas festas, ninguém estd s6; até o galo tem sua companheira.
Percebe-se, ainda, nessa composi¢cdo, valores religiosos sendo
afirmados para o proprio grupo e para a sociedade mais ampla, um
dos processos pelos quais parcelas de significado religioso foram,
aos poucos, transmitidas para outros espagos, mais abertos, da
cultura. (Amaral; Silva, 2006, p.8)

E verdade que os géneros que veiculavam essas culturas desde o inicio do século
XX encontravam ouvintes no radio - mas encontravam sobretudo indignagdo. Ha um
trecho do texto que os autores citam a seguinte mensagem enviada por um ouvinte
do programa de radio: “Nossos ouvintes ja se acham fatigados de tantas
emboladas, rumbas, fox e sambas, que mais parecem musica de negros em dia de
candomblé.” (p. 10) Uma das questdes fundamentais aqui € como em um pais
pos-abolicdo, absolutamente comprometido com difusas politicas de exterminio do
negro, encontrou-se espagos de invengdo de uma musica popular que € sobretudo
afro-brasileira; e como em um pais marcado por reformas politicas, econémicas e
culturais de branqueamento, os elementos afro-religiosos permaneceram ocupando

um lugar de destaque na formulagdo de uma identidade cultural nacional.

Esses aparentes paradoxos permanecem na nossa historia recente e sao resultados
de uma dindmica de negociagdo complexa e cheia de nuances, que se adensam
quando recordamos que paralelo a dindmica de crioulizagdo (Billet, 2024) tipica do
fim do século XIX e inicio do XX, a incipiente industria fonografica brasileira investiu
também em um catalogo dedicado propriamente a musica de terreiro, ou
simplesmente as Macumbas. A partir dos anos 30, compositores e cantores como
Getulio Marinho, Mano Eloy e mais tarde J. B. de Carvalho e seu Conjunto Tupy, se
tornaram figuras importantes que representaram esse repertorio. “Mais que nada”,
primeira musica do primeiro album de Jorge Ben Jor, analisada no segundo capitulo
desta tese, em sua introdugao faz referéncia a um desses pontos de macumbas
popularizados na primeira metade do século XX. Trata-se de uma citagao da musica
‘Nana Imbord” gravada por José Prates no album Tam...Tam... Tam...!, de 1958.

Um album dedicado ao género macumba editado pela gravadora Polydor.

Um dos precursores mais populares do género Macumbas foi o Conjunto Tupy. De
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acordo com o pesquisador Leon Araujo (2015), uma possivel explicacao para esse
fendbmeno € que

tanto J. B. de Carvalho como os outros membros do Conjunto Tupy,
souberam jogar o jogo cultural proposto naquela década, sabendo
conduzir a sua maneira os dialogos construidos com os folcloristas,
os antropologos, os intelectuais, a classe artistica, os produtores da
cena das artes, do mundo do radio e das gravadoras de fonogramas.
(Araujo, 2015, p. 45)

Na analise de Leon Araujo chama atencdo o lugar em que essa musica e essa
performance era colocada pela industria do entretenimento da época. O lugar da
producéo do riso (2015). Riso promovido por algo que € barbaro, primitivo, folclorico.
E quanto mais “auténtico”, potencialmente mais primitivo, folclérico, barbaro e
consequentemente risivel. Nao é excessivo reiterar que a compreensao que se tem
do negro nessa dinamica cultural € a de um ser muito distante do homem moderno
que se almejava construir junto ao projeto de nagéo brasileira do inicio de século
XX. Nao se trata de um negro pertencente a sociedade de classes de um Brasil
Republica, como escreve Leon Araujo, antes, estamos falando da reiterada

representacao de uma figura caricata e primitiva.

Leon Araujo, a certa altura do trabalho, escreve:

Vale lembrar que o numero dos Tupys incluia ndo apenas a
apresentacdo dos cantos e musicas observadas aqui como
“barbaras”, mas uma “encenacao tipica” da qual sabemos apenas o
que podemos ouvir nas gravacgdes realizadas pelos Tupys nos
estudios Victor. Tais gravacoes repletas de interpretagbes sobre o
cotidiano dos Terreiros, com sua linguagem e expressoes,
ressaltavam o “macumbeiro” como um fiel que tudo fazia para
acalmar as entidades, que as presenteava e as aguardava, e quando
essas apareciam ou estavam a dar consultas, sempre falavam
errado, ou demonstravam algum vicio ou possivel “desvio de
conduta”. Ainda no espetaculo somam-se as Macumbas outras
cangdes de sucesso que nada ou pouco tem a ver com os rituais dos
Terreiros, porém proximas em sentido e estética as macumbas, ou
seja, “cangdes negras”, também observadas como “musica barbara
do sertao”. (Araujo, 2015, p. 41)

As formas pelas quais as religiosidades afro-diaspéricas no Brasil foram
incorporadas ao repertério do cancioneiro popular revelam um processo de

transbordamento que exige uma dinamica complexa de negacdo e adesao a
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industria cultural. Embora as culturas diaspéricas no Brasil sejam, em grande
medida, a origem das proposigdes estéticas mais inventivas e transformadoras
constitutivas de uma Estética Radical Negra (Moten, 2003), ndo se pode
negligenciar a existéncia de uma relagao consideravel entre o sagrado e o mercado,

que precisa ser analisada, sobretudo contemporaneamente.

Hoje, no Brasil, artistas como Carlinhos Brown, Margareth Menezes, Arlindo Cruz ou
mais recentemente Mariene de Castro, Fabiana Cozza e Tigana Santana, sao
exemplos cuja presenga de elementos afro-religiosos em suas obras vai além de
uma simples escolha estética; trata-se de um aspecto fundamental que reflete a
vivéncia espiritual estruturante em suas realizagbes artisticas. No entanto, é
interessante notar um fendmeno que, embora n&o seja exclusivo de nossa época,
adquire nuances particulares no contexto atual: a adocdo de praticas religiosas
afro-brasileiras por artistas, naturalmente impulsionada por experiéncias pessoais
de conversao, mas, sobretudo, por um periodo em que a identificagdo com essas
tradicdes culturais se tornou um veiculo para a legitimagdo social e promogao

profissional.

A declaragao da cantora Maria Rita sobre sua conexao com o candomblé, revelada
em entrevista ao jornalista Marcelo Tas em junho de 2022, é exemplar®. Sendo
uma cantora branca inicialmente vinculada ao género mpb, que fez uma transi¢cao
artistica para o género samba, sua adesdo recente ao candomblé pode ser
interpretada sob varias perspectivas. Por um lado, sua conversao poderia ser vista
como um reconhecimento das tradi¢gdes afro-brasileiras, contribuindo para sua
valorizacdo. Por outro, no ambiente do samba, onde busca solidificar sua posicao,
essa adesao pode ser interpretada como estratégica para ganhar maior aceitagao ja
que certos nichos de consumo do género, desde o inicio do século, como vimos
com o Conjunto Tupy, reconhecem a relagdo com a religidgo como um valor de

autenticidade.

A presenga cada vez mais marcante das religibes de matrizes africanas em
manifestacdes publicas de artisticas que quase sempre nao apresentam nenhum

lastro com a religido acende um debate sobre a linha ténue entre a celebragéo de

% Maria Rita. Entrevista concedida a Marcelo Tas. Programa Provoca. TV Cultura, 28 de junho de
2022. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=6EwWNS7pb5wl. Acesso em: 29 de outubro
de 2024.
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uma identidade cultural e a mercantilizacdo dessas tradicbes em um momento em
que, a despeito dos preconceitos ainda existentes, gracas as lutas dos movimentos
negros, ela ganha notério destaque. Em outras palavras, a incorporagdo de
elementos dessas religides nas artes, mas principalmente nos discursos dos novos
adeptos, reflete tanto uma reivindicagao de identidade quanto, potencialmente, uma
estratégia de marketing historicamente vinculada ao privilégio branco de transitar
pelos espagos que desejar. Em dultima instédncia estamos falando em uma
modulagado daquilo que no inicio desse trabalho nomeamos, citando Mark Fisher

(2024), comodificagao.

Como ja foi dito, esse ndo é exatamente um fendmeno novo, a influéncia da
musicalidade enraizada nas praticas religiosas de matriz africana, como ja
dissemos, se estende para além dos limites sagrados, permeando outras esferas da
vida cotidiana de seus adeptos. Figuras emblematicas como Donga, Jodo da
Baiana, Pixinguinha e Zaira de Oliveira, que se destacaram no cenario musical do
inicio do século XX e nos primérdios da industria fonografica no pais, sdo exemplos
dessa intersecgao. Suas obras, repletas de nuances oriundas de suas vivéncias e
da socializagdo negra imersa em elementos da sacralidade africana, foram a base

da musica popular nacional.

Mas é importante lembrar que enquanto os negros, situados em uma realidade
marcada pela exclusdo e violéncia, lutavam para se afirmar como musicos e
compositores em uma industria cultural incipiente, visando melhorar suas condicoes
materiais de vida, inclusive, tantas vezes se submetendo ao espetaculo da
provocagao do riso, como ja foi mencionado, um cenario divergente se desenhava,
alinhado aos interesses de um projeto nacional de branqueamento as custas deo
recalque e da sublimagdo das culturas negras. Esse contexto deu origem, por
exemplo, a uma versao do samba inicialmente destituida de seus elementos
afro-religiosos essenciais, uma expressao que Noel Rosa, em “Feitico da Vila”

(1934), denominou de “samba sem farofa”.

Reconhecer a inseparabilidade do samba, por exemplo, de suas raizes africanas é
incontornavel. Contudo, gostariamos de destacar aqui as continuas tentativas de
forjar uma imagem, que em varios momentos da histéria manipulou os signos

identitarios afrodescendentes, alternando entre oculta-los e expd-los seletivamente.
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O mesmo pais que em certos momentos buscou consolidar uma imagem do samba
‘sem farofa” (e mais tarde a Bossa Nova) celebrou uma figura como Carmen
Miranda, cujos gestos e vestimentas eram parcialmente inspirados pelas culturas
afro-religiosas. Nesse sentido, € relevante observar como os signos afro-religiosos
tém sido apresentados com variados graus de intensidade na musica, ndo apenas
em resposta as lutas por legitimagdo e visibilidade lideradas pelos movimentos
negros — o que é crucial — mas também refletindo a adaptagdo as demandas de

um mercado em constante transformacao.

E verdade que a aproximacdo de personalidades notaveis, independentemente de
sua etnia, com as religibes de matrizes africanas, em alguns casos, foi uma
estratégia adotada pelos proprios terreiros. Buscando uma maneira de combater o
racismo cotidiano e legitimar suas praticas, esses espagos viram na alianga com
figuras publicas uma oportunidade de ganhar visibilidade e aceitacéo. A criagdo do
titulo de Oba por Mae Aninha, no Terreiro Il€ Axé Opbé Afonja, em Salvador,
exemplifica bem essa estratégia®. Sob a lideranga da lalorixa Aninha e mais tarde
de Mae Senhora, algumas personalidades conhecidas, como Jorge Amado, Dorival
Caymmi e Carybé, foram nomeadas para este titulo honorifico, apesar de n&o terem

um vinculo profundo ou um envolvimento substancial com a vida do terreiro.

Mas o contexto atual difere significativamente. Apesar dos terreiros ainda
enfrentarem racismo, as religibes de matrizes africanas ganharam grande
popularidade e visibilidade na cultura de massa. Atualmente, alguns artistas
destacam terem descoberto a religido ou, mais interessante ainda, relatam terem
sidos descobertos por ela, como é o caso da cantora Maria Rita na entrevista citada.
Neste caso, ndo é excessivo lembrar que por mais que as religides de matrizes
africanas ndo sejam religides exclusivamente de afrodescendentes, como o

sacerdote Marcio Tata Kumus’ende afirmou em sua conferéncia no Ciclo Afro de

% Obas de Xangd sdo figuras hierarquicas importantes no terreiro l1é Axé Opd Afonja, conhecidos
também como "Ministros de Xangd". Instituidos formalmente em 1937 por Mae Aninha, eles sao
encarregados de preservar o culto a Xang6, funcionando como pilares espirituais e administrativos
dentro do candomblé. Os Obas sao divididos em dois grupos de seis — os Obas-da-direita e os
Obas-da-esquerda —, representando uma polaridade ritual que desempenha fungbes distintas no
terreiro. Essa discussédo é feita por Vivaldo da Costa em: LIMA, V. da C. Os Obas de Xango.
Afro-Asia, Salvador, n. 2-3, 1966. DOI: 10.9771/aa.v0i2-3.20246. Disponivel em:
https://periodicos.ufba.br/index.php/afroasia/article/view/20246. Acesso em: 30 out. 2024.
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2023: “o0 que uma pessoa branca encontra nos espacos religiosos do candomblé &

fundamentalmente a ancestralidade negra™®.

Sem duvida, o envolvimento com as ancestralidades negras pode ser uma jornada
espiritualmente transformadora para aqueles que, até entdo, beneficiaram-se do
privilégio de ndo serem negros em uma nagao marcada pelo racismo. Mas isso
também se apresenta como uma possibilidade singular para a reparacgao histérica.
Mais do que a sensacao de ser cuidado e acolhido por ancestralidades negras, um
branco que se integra recentemente ao candomblé, e além de ser branco tem o
privilégio de transitar com visibilidade na cultura de massa, usufrui de um selo que
legitima uma pretensa imagem antirracista, de engajamento e de autenticidade. O
que em termos materiais pode significar muito. Se é verdade que historicamente
pessoas brancas sem lastro com a religido muitas vezes orbitaram esses nucleos de
resisténcia ofertando certa visibilidade publica como contrapartida para sua saude
espiritual, nos momentos em que discutimos os modos para uma reparagao
historica material, talvez as fotos nas redes sociais, as contas no pescog¢o, os gestos
e as roupas ja ndo sejam suficientes, talvez seja 0 momento de repensar os termos
dessa negociagdo. Como advertiu Alcione cantando uma letra de Nei Lopes: Quem
nao €& de Ologbojo (i0id) / Nao usa laguidiba (iaid) / Tira o colar do pescogo, seu

mogo / Que é pra ndo se machucar.®’

No que diz respeito a produgao estética, particularmente musical, os interesses
deste trabalho podem ser sistematizados da seguinte forma: (1) se é verdade que o
Terreiro — em grande medida, um desdobramento do Quilombo — pode ser
considerado o nucleo central de uma certa Tradigdo Radical Negra, € necessario
reconhecer certas nuances. O Terreiro também estd submetido as dinamicas do

Capital, estabelecendo com ele uma relagcdo que nao € apenas de repudio, mas

8 Kumus'ende, Marcio Tata. Os saberes dos terreiros na construgdo da democracia. Palestra
apresentada no Ciclo Afro 2023. Disponivel em:
https://www.youtube.com/live/xkH69RfGd 1s?si=8u3r6cEfeO9RKJUE. Acesso em: 29 de outubro de
2024.

61 Existe uma tradigdo consolidada, especialmente no samba, que adverte as pessoas no iniciadas
nas religides afro-brasileiras a terem cautela e respeito ao usar elementos sagrados ou simbdlicos
dessas praticas, ressaltando a importancia de reconhecer os significados profundos e as implicagbes
culturais e espirituais desses elementos. A musica mencionada é Laguidibé assinada por Magnu
Sousa, Maurilio de Oliveira e Nei Lopes, gravada por Alcione e Mart'nalia no album De tudo que eu
gosto (2007). Outra cangdo que toca nesse tema é Preceito, parceria de Roque Ferreira € Toninho
Geraes, gravado por Toninho Geraes no album homdnimo de 2009.

143


https://www.youtube.com/live/xkH69RfGd1s?si=8u3r6cEfeO9RKJUE

também de negociagao estratégica. (2) Se o repertério da musica popular brasileira
€ em grande parte originario dos processos de transbordamento das culturas
religiosas, isso nao significa que seus usos estejam necessariamente alinhados com
perspectivas de potencializagao politicas de seus elementos originarios ou do povo
negro. Existe uma geografia da industria cultural em que certas elaboragdes
estéticas, marcadamente influenciadas pelas culturas diaspéricas, ocupam o centro,
enquanto outras proposi¢des estéticas sao relegadas a margem. As estéticas que
ocupam o centro geralmente estdo comprometidas com formas conservadoras e
processos de diluicdo formal, favorecendo sua comodificagdo (Fisher, 2024). Em
contraste, as estéticas comprometidas com uma proposta que resiste a
conformidade ocupam as margens e, mais do que isso, estdo quase sempre sob a

ameaca de extingado. Essas proposi¢des sao o interesse deste trabalho.

4.4 Tensionando a ordem conciliatoria nos limites da comunicabilidade

Podemos iniciar utilizando os ouvidos. Ougamos a intensidade da
musica, a fala fluente, uma atencdo ao que se escuta em seus
discos e, rapidamente, uma profusido intensiva de paradoxos se
impoem. (Oliveira, 2021, p. 20)

No campo social e politico, as lutas por igualdade racial e justi¢ca social continuam a
ser centrais, e a Estética Radical Negra (Moten, 2003) desempenha um papel
crucial nesse cenario. Em um pais marcado por persistentes desigualdades raciais e
pela violéncia contra as populagdes negras e periféricas, a emergéncia de Estéticas
da Irreconciliagdo nao € apenas um meio de resisténcia, mas também uma forma de
confrontar as narrativas hegemodnicas. Especular sobre essas estéticas €
reconhecer que elas carregam consigo a capacidade de imaginar e construir novos
mundos, onde as hierarquias raciais sdo desmanteladas, o respeito a terra e as
culturas ancestrais € fundamental, e as expressdes culturais negras ndo apenas
sobrevivem, mas florescem, moldando o Brasil e o mundo de maneiras que ainda
nao conseguimos plenamente conceber. Essa Estética Radical Negra, segundo

argumentamos, pode se manifestar de varias maneiras, uma delas € incorporar a
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fratura e o colapso. Mas isso implica lidar, em ultima instancia, com sua iminente
extingdo, ja que, desde o principio, um de seus elementos estruturantes é a

incomunicabilidade.

E importante lembrar que a incomunicabilidade, sobretudo a partir da concepgao
adotada por Safatle (2023), ndo se refere apenas a impossibilidade de uma
comunicacao clara entre o artista e o publico, mas sim a um estado em que a arte
aponta para algo que esta além das capacidades do discurso racional e da
linguagem em seus termos correntes. Para Safatle, a arte ndo se limita a transmitir
mensagens ou sentimentos de forma direta; ela revela, de maneira crua, as lacunas,
as opacidades e os siléncios que a linguagem n&o consegue preencher. Em outras
palavras, pode-se dizer que ao insistir em sua opacidade, a obra resiste a
interpretacdo facil e ao consumo rapido, forcando o espectador e ouvinte a

confrontar o desconhecido, o incognoscivel.
Segundo Safatle:

"comunicagao" implica, ao menos nesse contexto, exteriorizagdo no
interior de um regime de determinacdo submetido a principios
normativos ja previamente assegurados e consensuais de
interpretagdo de sentido, de valores, de conflitos e de definicdo do
melhor argumento. Pois o paradigma comunicacional exige,
necessariamente, que as condi¢des gerais de definigdo de consenso
ja estejam dadas, que a gramatica de conflitos ja esteja previamente
regulada, assegurando um horizonte imanente de cooperagao e
mutualismo. Ou seja, ele exige que a possibilidade mesma da
existéncia de uma gramatica de conflitos ndo seja, na verdade, o
préprio objeto de conflito. (Safatle, 2023, p. 161)

A questdo central que se impde ao final desta tese € como, dentro de uma
dimensao estética marcada por gramaticas regulatérias ou "principios normativos"
— especificamente, a cancado popular brasileira —, podem surgir expressdes
estéticas que, ao desconstitui-la, abrem novas possibilidades para transformar as
estruturas de sensibilidade. Um exemplo que talvez seja paradigmatico é o album
Anganga, de Jugara Margal e Cadu Tendrio. Um album indubitavelmente tributario

as diversas concepgoes de Quilombo mencionadas nesta tese.

Sobre Anganga, G G Albuquerque escreveu:
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anganga é simbolo de um rico e plural momento de reconfiguragéo
de linguagens, estruturas e sensibilidades da musica brasileira. E
tempo de dinamizar os moldes petrificados daquilo que chamam
tradigdo ou folclore. Vivificar, reverter e entortar estruturas. Testar
limites. (Margal; Tendrio, 2019)

No texto que abre a entrevista dos artistas concedida ao portal Volume Morto
(2019), G G Albuquerque explica que o album Anganga de Jugara Margal e Cadu
Tendrio € uma obra que mergulha nas raizes da musica afro-brasileira, dividindo-se
em duas metades distintas que se complementam. A primeira metade consiste em
releituras de musicas do congado mineiro, e a segunda parte do disco traz versdes
dos vissungos, cantigas de trabalho dos escravizados da regido mineradora de
Diamantina, Minas Gerais, originalmente compiladas no disco Canto dos Escravos
(1982). Esse material, recolhido no inicio do século XX por Aires da Mata Machado,
e interpretado por icones como Clementina de Jesus, Geraldo Filme, e Tia Doca da
Portela, carrega uma poderosa for¢ga ancestral. A escolha por essas cangdes € um
movimento de resgate, mas sobretudo de reinterpretacdo, trazendo a tona a
resisténcia e a memoédria dos povos africanos escravizados no Brasil. A questao
central € que o album ndo apenas relembra essas tradicdes, mas também as
ressignifica dentro de um contexto contemporaneo, explorando sonoridades e
experimentagdes que dialogam com a musica experimental, a eletrénica e o noise.
Trata-se em Ultima instdncia de um trabalho violento® de desconstituicdo de

sensibilidades.

No artigo intitulado Entre tributo e transformagéo: negociando a dindmica expressiva
e ética da cangéo afro-brasileira experimental (2024), originalmente publicado em
2020, James McNally examina questdes centrais sobre o alboum Anganga. McNally
explora a transformacdo experimental do album, que reinterpreta cancbes
afro-brasileiras tradicionais dentro de uma textura instrumental inovadora. Mas vai
além disso, o autor também discute as implicagdes éticas de transformar essas
tradicdes. McNally aborda o impacto cultural do album, argumentando que Anganga
revitaliza a heranga afro-brasileira e oferece uma critica as narrativas tradicionais de
mistura musical no Brasil. E entre todos os aspectos analisados pelo autor, aquele

que melhor serve aos argumentos deste trabalho é a sua abordagem Afrolégica.

62 Aqui retomamos uma dimens&do da violéncia sinalizada desde a introdugdo desta tese como
tributaria & Safatle (2022).
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Nesta tese, é crucial destacar a contraposicdo que McNally explora entre a
Perspectiva Afrologica e a Antropofagia. A Antropofagia, ja discutida amplamente
neste texto, formulada por Oswald de Andrade e incorporada por movimentos como
a Tropicalia, é caracterizada pela celebragcdo da sintese de elementos culturais
distintos como uma forma de resisténcia criativa. Contudo, McNally argumenta que
essa abordagem pode desconsiderar as especificidades historicas e sociais das
tradicdes afro-brasileiras, correndo o risco de ocultar suas origens e significados
profundos. Em contraste, a Perspectiva Afrolégica, tal como empregada em
Anganga, propde um envolvimento mais profundo e ético com as tradi¢cdes
afro-diaspdricas. Essa abordagem n&o apenas respeita as tradigdes culturais, mas
também mantém uma conexdo consciente com a memodria e o passado dessas
tradicdes, evitando a simples fusdo de elementos culturais sem a devida
consideragao. McNally sugere que a Perspectiva Afrolégica se destaca por sua
énfase na responsabilidade historica e na preservagcdo da integridade cultural,
enquanto a Antropofagia pode, em alguns casos, diluir ou apropriar-se dessas
tradicbes sem um compromisso genuino com suas origens. Em resumo, pode-se
dizer que enquanto a Antropofagia pode ser vista como uma celebracdo da mistura
e em ultima instadncia como uma expressao estética da conciliacdo da diferenca, a
Perspectiva Afrologica oferece uma alternativa que busca proteger e valorizar as
tradicdes afro-brasileiras em toda a sua complexidade e profundidade histérica,

mantendo inclusive os seus elementos de conflito. Aqui, uma digressao:

No dia 13 de abril de 2023, em um momento ainda embrionario deste trabalho, o
musico Rodrigo Suricato, vocalista de uma das mais populares bandas de rock
brasileira (Barao Vermelho), anunciou em uma rede social que estava "desligando
os motores da sua relacdo com a musica". Segundo o proprio artista, a inviabilidade
do projeto decorre das condigdes atuais que tornam sua realizagdo indesejavel.
Esse anuncio provocou uma reagéao significativa, gerando comogéo entre os colegas
de profissdo. Em resposta, centenas de artistas expressaram um sentimento similar
de esgotamento, refletindo uma percepgcdo compartihada de que, nas
circunstancias vigentes, projetos artisticos enfrentam desafios insustentaveis, o que
levanta preocupacbes mais amplas sobre a viabilidade da producdo cultural

contemporanea.
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E interessante observar que, em um ambiente midiatico dominado pela énfase na
hipertrofia da subjetividade, como as redes sociais, o pronunciamento de Rodrigo
Suricato desencadeou um movimento contrario, em que a individualidade do artista
se diluiu diante de uma ampla adesdo coletiva. O foco inicial na trajetoria
profissional do individuo rapidamente se transformou em um ponto de convergéncia
para uma questdo mais ampla: o adoecimento. A medida que o adoecimento se
torna uma caracteristica intrinseca de uma profissdo e de uma classe, essa
questao, embora inicialmente possa parecer distante e obscura, revela relagdes
importantes e frequentemente silenciadas entre o mercado musical e a politica.
Esse cenario convida a uma reflexdo sobre as consequéncias de um programa
intensivo de dindmicas neoliberais nos circuitos que historicamente se dedicaram a
producdo e a reflexdo sobre a musica. Trata-se de um momento oportuno para
questionar como essas dinamicas impactam a sustentabilidade da criagao artistica e

o bem-estar dos artistas.®®

8 As majors musicais, grandes conglomerados da industria fonografica sediados nos paises do Norte
Global, como os Estados Unidos e partes da Europa, possuem uma estratégia de investimento
focada em catalogos de artistas com carreiras que se desenvolvem a médio e longo prazo. Essa
abordagem se baseia na ideia de que artistas com trajetérias sustentadas e consolidadas podem
gerar um fluxo continuo de receita, através de vendas de albuns, streaming, turnés, merchandising e
licenciamento, mantendo a relevancia e o retorno financeiro ao longo de décadas. No entanto, nas
regides que compdem a periferia do capitalismo, como muitos paises da América Latina, Africa e
partes da Asia, as filiais dessas majors enfrentam realidades econdmicas e sociais que condicionam
uma estratégia distinta. Essas filiais frequentemente buscam retornos rapidos para maximizar a
lucratividade em cenarios onde o cambio e as condigdes econdmicas sdo mais volateis. O cambio
favoravel, que aumenta a rentabilidade em moedas mais fortes, incentiva essas filiais a investir em
artistas que possam gerar sucessos de curta duragdo, aproveitando fendmenos momentaneos e
musicas que viralizam rapidamente. Essa busca por sucessos rapidos reflete-se na maneira como a
industria local opera: contratos curtos, menor investimento em desenvolvimento artistico e foco em
cangbes com alto potencial comercial imediato. A promogao de artistas com trajetorias instantaneas e
a priorizagdo de hits de verdo, que rapidamente sobem nas paradas e s&o substituidos por novas
tendéncias, diferem do modelo de investimento sustentado no Norte Global, onde artistas s&o
desenvolvidos como marcas de longo prazo. Essa abordagem na periferia do capitalismo também
afeta a longevidade das carreiras dos artistas e a sustentabilidade da propria industria musical local.
Enquanto os investimentos de longo prazo criam um legado e uma base de fas fiéis, a busca por
sucessos rapidos pode levar a um ciclo de obsolescéncia acelerada, no qual novos artistas precisam
constantemente emergir para manter o fluxo de receitas. Assim, o contraste entre as praticas de
investimento das majors em suas sedes e nas filiais reflete ndo apenas diferengas de estratégia de
mercado, mas também as dindmicas econOmicas desiguais que moldam as industrias culturais em
contextos globais distintos. Em resumo, essa estratégia de investimento focada em sucessos rapidos
nas filiais das majors musicais na periferia do capitalismo determina diretamente a criagao de um tipo
de musica de facil acesso e consumo imediato. Para maximizar os retornos financeiros em um curto
periodo, as gravadoras investem em composi¢cdes que seguem férmulas ja testadas e aprovadas
pelo publico, com melodias simples, letras repetitivas e tematicas universais que apelam ao maior
namero de ouvintes possivel.
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Como identificou Machado de Assis (1883) no conto analisado no inicio deste
trabalho, a musica popular, desde suas origens, tem revelado uma ambicao estética
capaz de representar poténcias e fraturas, transformar a margem em centro e criar
deslizamentos nas relagdes de poder. Com a chegada da industria fonografica ao
Brasil, essas dindmicas se intensificaram. Frederico Figner, ja citado nesta tese,
pioneiro da industria fonografica brasileira, introduziu a tecnologia do fondgrafo,
permitindo a gravacédo de lundus, polcas e operetas. Em 1896, ele fundou a Casa
Edison, a primeira empresa fonografica do pais, que langou artistas ja mencionados
como Baiano, Eduardo das Neves, Pixinguinha e Donga. Todos, conectados as
comunidades afrodescendentes do Rio de Janeiro, criaram, a partir de processos de
interagdo cultural e resisténcia, o que hoje conhecemos como musica popular
brasileira, confrontando a violéncia e a exclusdo social em um pais marcado pelo

racismo e pela desigualdade.

Mais do que um simples meio de ascensdo social para as comunidades negras e
periféricas no Brasil pos-aboligdo, a industria fonografica sempre foi um campo de
batalha, onde as lutas contra-hegemoénicas se desenrolaram dentro do préprio
campo hegemdnico. Embora o projeto nacional brasileiro tenha historicamente
buscado o aniquilamento do povo negro, as tecnologias ancestrais afro-brasileiras
possibilitaram agenciamentos e mecanismos de resisténcia, criando rupturas em
uma gramatica limitante, burguesa e branca. Contudo, a medida que a industria
musical se segmentou, certas partes continuaram a tensionar essa gramatica
expropriadora, enquanto outras passaram a reforcar suas caracteristicas mais

nocivas.

Desde a Casa Edison até os dias de hoje, a industria musical passou por
transformagdes na forma como a musica € produzida, distribuida, consumida e
monetizada. A popularizagao das plataformas de streaming revolucionou o consumo
musical, enquanto as redes sociais se tornaram aparentemente incontornaveis para
a promocgao de artistas e a interacdo com o publico. Nos anos 90, o processo de
digitalizagdo trouxe uma visdo utopica de desintermediagdo, onde as gravadoras
perderiam relevancia, e uma conexdo direta entre artista e publico seria
estabelecida. No entanto, essa utopia foi rapidamente capturada por uma dinamica

neoliberal, que instrumentalizou as novas tecnologias para reforgar as estruturas de
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poder existentes, esvaziando a promessa de uma verdadeira democratizagédo do

acesso e da produg¢ao musical.

A utopia da abolicdo das estruturas hierarquicas de mercado transformou-se em
uma ilusado sedutora para a industria musical, alicergada em uma nogao peculiar de
liberdade. Essa liberdade, por sua vez, fundamentou a naturalizagdo de um
mercado como espago social onde a forga individual, ou o "empreendedorismo de
si," se manifesta. Esse conceito, longe de ser exclusivo dos circuitos de produgao
musical, evoluiu para uma verdadeira ontologia do capitalismo, onde o
empreendedorismo se tornou uma caracteristica essencial e dominante das
relagbes econdmicas e sociais. A légica do "empreendedorismo de si" leva os
artistas a se tornarem "empresarios de si mesmos", gerenciando todos os aspectos
de suas carreiras, desde a criagdo até a promog¢ao de suas obras. Essa ideologia
promove uma dindmica de responsabilizagao pessoal, fazendo com que os artistas
acreditem que o sucesso depende exclusivamente de seus esforgos individuais. No
entanto, essa pressdo constante resulta em precarizacdo e adoecimento. Nesse
cenario, coaches e mentores surgem prometendo orientacdo, mas na realidade

lucram com a exploragao da industria, sendo parte do problema, ndo da solugdo®.

Como tentamos argumentar até aqui, o periodo atual € caracterizado por uma
caréncia de imaginagdo politica, refletida na aceitagdo de uma narrativa
aparentemente inescapavel e no sentimento generalizado de incapacidade de criar
novas gramaticas que estabelecam a arte como um meio de emancipag¢ao social,
em vez de uma mera commodity, cujo valor & determinado por métricas de redes
sociais. Esse sentimento de inevitabilidade Mark Fisher chamou de Realismo
Capitalista (2024). Este panorama evidencia a urgéncia de repensar as estruturas
que regem a produgao artistica. Nao ha respostas faceis, mas algumas linhas de
fuga comegcam a se delinear. Ndo deixa de ser interessante que, os vetores de
tensdo ainda emanem dos mesmos corpos subalternizados que, um século atras,
impulsionaram a industria fonografica. Embora ndo estejam imunes as dindmicas do
neoliberalismo, sdo esses corpos, localizados em diversas geografias de exclusao,

que continuam a desenvolver técnicas para explorar as contradicbes do sistema.

% O canal do YouTube "Corredor 5" (disponivel em: https://www.youtube.com/@CanalCorredor5) &
um exemplo significativo da naturalizacdo dessa dindmica do artista como empreendedor.
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Esses grupos subalternos revelam uma capacidade unica de resistir e reinventar

formas de existéncia e expressao dentro das margens impostas pelo mercado.

Acostumados as dindmicas de exclusdo que sempre exigiram a criagdo de
estratégias de aquilombamento, a ideologia do "empreendedorismo de si," que dilui
a organizacao coletiva, soa deslocada nesses espacos. Este € um ponto central:
enquanto alguns segmentos da industria musical veem a normatividade do mercado
como degradante, mesmo que em grande medida corroborem com ele, ha esforgos
promissores que, ao reinventar o sentido do precario, exploram as contradigdes
dessa mesma gramatica. Um exemplo significativo é o projeto MIMOSA,
desenvolvido pelo multiartista mineiro Luiz Felipe Lucas (cabezadenego), junto dos
beatmakers e produtores do Rio de Janeiro, Mbé e Leyblack. O album MIMOSA
(2023) investiga a complexidade e a riqueza dos ritmos afro-brasileiros, abrangendo
desde as sonoridades liturgicas dos terreiros, passando pelo samba, e incorporando
elementos do hip hop, drum’n’ bass, e das diversas vertentes do funk. Realizado a
partir de uma residéncia dos trés artistas no Etopia Centro de Arte e Tecnologia em
Zaragoza, Espanha, e langado pelo QTV Selo, trata-se de uma expressao potente
da capacidade de ressignificacdo dos espacos culturais periféricos. O disco nao
apenas conecta diferentes tradicbes e ritmos afro-brasileiros, mas também
questiona a légica capitalista de producgao artistica, ao enfatizar a colaboragéo e a
resisténcia criativa como formas de construgao coletiva. Embora ainda incipientes,
essas alternativas oferecem uma resisténcia importante a industria de

despotencializacdo e adoecimento.

Um exemplo ainda mais recente, também lancado pelo QTV Selo, é o album Queda
Livre (2024), de Caxtrinho. Na apresentacao do trabalho escrita pela ensaista Thais

Regina, lemos:

Queda Livre é o disco de estreia de Caxtrinho, como é conhecido
Paulo Vitor Castro, de 25 anos, musico negro, periférico, criado na
Baixada Fluminense, no Rio de Janeiro. Entre o samba e o rock
psicodélico, seu album apresenta com humor rasgado e inventiva
cozinha instrumental a experiéncia vivida do negro no Brasil hoje.

Faixa que abre o disco, “Cria de BEL” € um autorretrato em transito.
A cancgao desloca o ouvinte do seu lugar — social, racial, geografico
— para dar os primeiros passos dentro do territério cantado junto
com Caxtrinho, em que ser cria de BEL (abreviagdo do municipio de
Belford Roxo) € sentir debaixo da pele a demarcacdo de uma
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diferenga: desde a formacgdo da subjetividade até as desigualdades
de classe que vao aparecendo conforme a histéria avanca.

O samba vem de Caxtrinho e da sua heranga cultural do Candomblé,
que se estende da bisavé baiana até o artista carioca que,
naturalmente, cresceu entre o pandeiro e o tambor. Ja a cozinha do
rock psicodélico vem dos guitarristas Eduardo Manso e Vovo Bebé.
Também compdem a formacgao do disco o baixista Jodo Lourengo e
o baterista Phill Fernandes.®®

O intelectual anarquista Hakim Bey (2021) fornece importantes ferramentas
conceituais para pensar essas proposi¢cdes estéticas (Anganga, MIMOSA, Queda
Livre, ou como citamos anteriormente a obra de Negro Leo) que ao destituir
sensibilidades normatizadas se situam no limiar da existéncia. Bey fala em ZAT:
Zona Autbnoma Temporaria. O conceito proposto pelo anarquista refere-se a um
espaco de liberdade temporario, onde as regras e normas impostas pelo poder
dominante sdo suspensas. Essas zonas emergem em momentos de ruptura e
resisténcia, criando brechas no tecido social e cultural em que formas alternativas
de existéncia e expressdo podem florescer, livres das restricdes e controles tipicos
do sistema hegeménico. Ao contrario de uma revolugdo permanente ou de uma
utopia duradoura, a ZAT é intencionalmente efémera; ela surge, provoca uma
suspensao temporaria da ordem estabelecida, e depois desaparece ou se
transforma, evitando a assimilagdo ou a repressdo pelo poder dominante. Bey
sugere que, ao operar nos intersticios do sistema, essas zonas oferecem
oportunidades para experimentar novas maneiras de viver e de se relacionar, muitas

vezes a margem ou a sombra das estruturas de controle social.

Em uma ZAT, as dinamicas de poder tradicionais sao subvertidas, permitindo a
criacao de novos significados, novas relagdes sociais, € novas expressdes culturais
que desafiam as narrativas oficiais. Essas zonas sao, portanto, espagos de
resisténcia e de criacdo, onde a criatividade e a dissidéncia podem ser exploradas
sem as limitagdes impostas pelo status quo. A temporalidade dessas zonas € crucial
para sua eficacia, pois sua natureza passageira as torna mais dificeis de capturar e
neutralizar pelo sistema dominante. Ao emergirem e se dissiparem, as ZATs

espalham sementes de resisténcia que podem germinar em novos contextos,

% A resenha do album pode ser acessada em REGINA, Thais. Resenha do album QTV067: Queda
Livre. Disponivel em: https://gtvlabel.bandcamp.com/album/qtv067-queda-livre. Acesso em: 29 out.
2024.
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inspirando futuras formas de subversao e autonomia. Em resumo, no contexto da
criacdo estética, uma ZAT pode ser vista como um espago onde artistas e
comunidades culturais provocam as convengdes da industria cultural dominante,
experimentando novas formas de expressdo que recusam a assimilagdo e a

comercializagao facil.

A hipotese desta tese € a de que isso que temos chamado de Estéticas da
Irreconciliagcdo pode ser conectado ao conceito de Zona Autbnoma Temporaria
(ZAT) de Hakim Bey. Essa estética, ao recusar a harmonizagdo forcada e a
supressao das tensdes historicas e culturais, opera como uma forma de resisténcia
que tensiona e desestabiliza as estruturas dominantes de comunicacdo dentro da
industria cultural. Tal como as ZATs estabelecem espacos temporarios de
autonomia, onde as regras do sistema dominante sdo suspensas, originando zonas
de incomunicabilidade dentro da industria cultural. Esses espagos sao
caracterizados por uma ruptura com as expectativas de legibilidade e assimilagéao
impostas pelo mercado cultural. Em vez de se conformarem as normas de
comunicagao conciliatéria — que exigem que as obras de arte sejam acessiveis,
harmoniosas e facilmente integradas a narrativa dominante — essas praticas
estéticas optam por tensionar essas normas, criando um ambiente onde a

dissonancia, em seu amplo sentido, a complexidade e a resisténcia sao centrais.

Essa tensdo gera uma incomunicabilidade intencional, onde as obras nao se
prestam a uma leitura facil ou a uma absorcao superficial. Elas demandam do
publico um engajamento mais profundo, forcando uma confrontagcdo com as
realidades de conflito e resisténcia que a narrativa conciliatéria procura suavizar ou

apagar.

Conforme destacado por Oliveira (2022), é fundamental sublinhar como ao
desconstruir paradigmas musicais e questionar as normas impostas pela industria
cultural, essas proposi¢cdes estéticas que recusam categorizagbes simplistas e,
dessa forma, resistem a neutralizagdo. Essa postura estética e conceitual pode ser
conectada as nocgdes de Perspectiva Afrologica e de Zona Autbnoma Temporaria
(ZAT), a fim de compreender como a inassimilabilidade e a resisténcia sdo capazes

de gerar espagos de autonomia temporaria, que desafiam e subvertem as estruturas
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estabelecidas. Em ultima instancia, pensar essas possibilidades foi o objetivo deste

trabalho.
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CONCLUSAO

Ao longo desta tese, o interesse foi analisar a inter-relagcéao entre estética e politica
no contexto da musica popular brasileira. A expectativa € de que as analises
realizadas, por mais que breves e incipientes, demonstram que a canc¢ao popular,
longe de ser meramente um produto de entretenimento, emerge como um campo de
lutas e criatividade, onde se revelam e se tensionam as gramaticas conciliatérias
que historicamente sustentaram projetos de identidade nacional. A partir das
perspectivas teoricas abordadas, foi possivel mapear como as proposi¢cdes formais
das culturas afro-diaspéricas confrontam e reconfiguram esses pactos sociais,
expondo os limites de uma conciliagao frequentemente marcada pela sublimagéo e
mercantilizagdo das expressodes culturais marginalizadas. As discussdes sobre as
Estéticas da Irreconciliagdo, ilustradas por experiéncias estéticas radicais, como as
mencionadas ao longo do trabalho, destacam que essas formas de expressao nao
apenas resistem a obliteragdo, mas também criam novos horizontes de imaginagao
politica, essencialmente violentos em sua proposicdo de ruptura com as

sensibilidades estabelecidas.

Um dos efeitos desta tese, ainda que de maneira colateral, também foi colocar em
circulagao conceitos e autores que habitam de maneira muito timida as discussdes
no campo das Letras. Ao evocar pensadores como Cedric Robinson, Amiri Baraka,
Fred Moten, Mark Fisher, George Lewis, Guthrie Hamsey, Beatriz Nascimento,
Salloma Salomdo, Nego Bispo entre outros, procuramos expandir o horizonte
tedrico tradicionalmente limitado pelo eurocentrismo e pela hegemonia de
perspectivas consolidadas. Esses interlocutores n&do apenas enriquecem a analise
com novas formas de compreender as tensbes raciais e culturais, mas também
provocam uma revisdo critica das proprias bases epistemologicas que sustentam

nossos estudos.

Concluo este conjunto de especulagdes tentando, tal como fez o bruxo do Cosme
Velho, conectar as duas pontas da vida — neste caso, as pontas desta tese. A
primeira epigrafe que abre este exercicio tedrico em torno da estética e da politica
na/da cancao € um oriki. Um oriki € um poema ou canto de louvor da tradicao

ioruba, utilizado para celebrar as qualidades e feitos de deuses, ancestrais ou
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figuras importantes. O oriki que inaugura esta tese é dedicado a Oxdssi, 0 orixa
cacador, simbolo de astucia, prosperidade e, sobretudo, da capacidade de
sobreviver e prosperar em contextos adversos. O ofa, tradicionalmente traduzido
como arco e flecha, é aqui reinterpretado como um fuzil, uma escolha simbdlica que
alinha a tradicdo ancestral aos desafios contemporaneos. Mais do que um
instrumento de caca que assegura o sustento, o ofa se transforma em um emblema
de enfrentamento, representando a luta pela sobrevivéncia e pela construgao de um

futuro que desafia as estruturas impostas até agora.

E se o argumento central deste trabalho — de que o nascimento de uma nova
imaginagéo politica pode ser o desdobramento de uma revolugédo da sensibilidade
calcada em uma estética radical negra — lhe parecer ingénuo ou excessivamente
utopico, caro leitor, permito-me concluir evocando as palavras do saudoso Wilson
das Neves: “O dia em que o morro descer € nao for carnaval/ ninguém vai ficar pra

assistir o desfile final”®. O sorte!

% Musica de Paulo César Pinheiro e Wilson das Neves gravada no album O som sagrado de Wilson
das Neves, 1996.
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