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RESUMO

O Grupo Afro Cultural NegrArte € um conjunto de qesdo que, apesar de situado
na cidade do Rio de Janeiro, se dedica a tocapertégio dos blocos afro de Salvador.
Fundado em 2013, o grupo conta com a liderancaite@elso, um experiente musico baiano
gue atuou como mestre dos principais blocos afrSaleador e cujas competéncias musicais
vao desde a habilidade na prética dos instrumepte€ompdem o conjunto até a capacidade
de compor linhas percussivas complexas, sem ajadaothcdo, e improvisar. O ponto de
partida deste trabalho é a identificacdo do "dranagui tratado como um conjunto de
demandas inter-relacionadas que o grupo Negrareispr atender, ora coletiva, ora
individualmente, para continuar em atuacéo. A fencdnferir corpo a esse objeto, pretende-
se parear a experiéncia individual dos integradtegrupo, por meio de entrevistas, com as
analises da teoria critica sobre as estruturagisancorporadas pelos sujeitos, especialmente
por meio dos conceitos debitus e violéncia simbdlica, ambos desenvolvidos porreie
Bourdieu. O conceito dguetq desenvolvido por Luic Wacquant, € utilizado peoaferir
materialidade e posicionamento geografico as deasaggie formam o drama da banda.
Durante a observacao, ocorrida entre os meseselalm® de 2014 e outubro de 2015, pude
conviver com esse grupo de maneira intensa, pamtld suas alegrias e dificuldades. Tornei-
me musico atuante do conjunto, inicialmente apreddecom eles a tocar percussao; ja no
final do acompanhamento, passei a tocar violaalade e a apoiar a parte vocal do conjunto.
Essa participagdo musical colaborou muito parasemelvimento do trabalho, na medida
em que explicitou elementos e questbes que soti@grausical pode revelar. Todas essas
reflexbes sao atravessadas por questdes relativpsoeesso de construcédo das identidades
afro-brasileiras e pelas implicacdes dai advindas, como as relacdes que se podem
estabelecer entre musica, fronteiras culturaiseatidades étnicas. Ao final, apresenta-se
ainda uma transcricdo analitica dos principaisa#nocados pelo grupo NegrArte durante o
periodo em que acompanhei suas atividades.

Palavras-chave: NegrArte. Musica afro-brasileifacBs afro. Drama.



BORGES, Pedro Henrigue de SouzAqui s6 tem Negao": o Drama do Negrar2016.
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ABSTRACT

The Grupo Cultural Afro NegrArte is a percussiomdbthat, despite being located in
the city of Rio de Janeiro, plays the repertoiré'ldbcos afro” from the city of Salvador.
Founded in 2013, the group is led by Mestre Luis&ean experienced musician from Bahia
who served as master in the major "blocos afroSalvador and whose musical skills range
from playing the band's instruments, through conmgpsomplex percussive lines without
using musical notations, to improvising. The staypoint of this work is the identification of
the band's "drama”, that is, a series of interedlatemands that NegrArte must fulfill,
sometimes collectively, sometimes individually, & to continue existing. In order to give
materiality to this object, | submit the individuskperience of group members, as expressed
in interviews, to critical theory's analysis of @dcstructures built by the subjects, especially
through the concepts tfabitusand symbolic violence, both developed by PierrerBru.
Besides, the concept of "ghetto”, developed by Mi&cquant, is also used to give materiality
and position geographically the demands that comstithe band's drama. Observations
happened from September 2014 to October 2015, whsimared the group's joys and
difficulties. | became an active musician amongnthé&irst, they taught me how to play the
percussion. Later on the research, | started plagintar and keyboard and assisting in the
vocals. My participation helped me develop my redeasince it made visible elements and
issues that only musical practice could reveal. r&heere also issues related to the
construction of African-Brazilian identity and itsonsequences, such as the possible
relationships between music, cultural boundarie$ ethnic identities. In addition, | present
an analytical transcription of the main rhythmsypld by NegrArte during my observation
period.

Keywords: NegrArte. Afro-Brazilian music. "Blocof@'. Drama.
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INTRODUCAO

Relato de encontros

Este trabalho €, antes de tudo, a descricdo dengasoEncontros entre pessoas, entre
ideias, entre historias. Encontros que promovelex@és naqueles que se encontram, acerca
de si e do mundo, sempre gerando alguma mudarggabEmusica pode ser descrita como o
encontro entre um som e 0S n0Ssos ouvidos, mertersagdes, posso dizer ainda que este
trabalho é também uma reflexdo sobre o lugar emeguene encontro e sobre a posicao
sociocultural na qual percebo a musica que me chega

O encontro da musicologia com as demais discipldess ciéncias humanas — tais
como a histéria, a antropologia, a sociologia — @ssibilitando novas leituras sobre as
musicas nao-hegemaonicas, principalmente aquelasmideadas folcléricas ou populares.
Esse é um tema especialmente caro a etnomusicotpgae, antes de tudo, resultado dessa
interdisciplinaridade. Tal encontro ndo gera ganpsnas para a musica, pois, segundo
Schutz (1951, p. 76), "(...) um estudo que trate Wdacdes sociais ligadas ao processo
musical pode conduzir a algumssights validos para muitas outras formas de intercurso
social™. Em outras palavras, a observacdo da pratica mlpséspecialmente daquela
produzida no contexto de um grupo, pode contripara a compreensao de outras formas de
interacéo social.

E nesse sentido que voltamos nosso olhar para &ands Grupo Afro Cultural
NegrArte, um coletivo independente formado em 2@d8 vem desenvolvendo um trabalho
artistico com a mausica do género afro-brasileirccidade do Rio de Janeiro, tendo como
inspiragéo os blocos afro de Salvador.

Este trabalho é fruto de um estudo etnograficoyminld a partir do acompanhamento
das atividades do grupo entre setembro de 2014ubroude 2015. As relagbes sociais que
estruturam o coletivo foram ladeadas a sua produgésical para compor, a partir da
perspectiva dos integrantes do grupo, uma intexpdiet do que faz com que o NegrArte,
apesar das muitas dificuldades e enfrentamentasedliarios, dé continuidade a sua atuacao.

1 v(...) a study of the social relationships conedawith the musical process may lead to some itsigalid for
many other forms of social intercourse (...)" (Tra@lo@ropria.)
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Primeiro encontro com o NegrArte

Numa noite de sexta-feira, em julho de 2014, euimaava pelas ruas da Lapa. O
bairro, localizado no centro do Rio de Janeircar@dso pela sua pluralidade cultural — Ia se
encontram bares, restaurantes, boates, casashal@ e espacos comerciais diversos,
vinculados aos géneros musicais apresentados psrastistas. Andar por ali numa sexta a
noite significa ser exposto aos mais variados g@&newsicais, desde o samba ik até a
musica eletrbnica ermck

Um olhar superficial para esse quadro sugere utagéae@ entre o género musical
tocado em cada estabelecimento e o publico-alveedesspacos. Os apreciadoresod& se
encontram perto do Lapa Irish Pub, na subida daBuaaisto da Veiga, junto aos Arcos —
publico que em geral veste roupas escuras, em si@iablusas de bandas dack ou
aderecos que os ligam a essa manifestacdo musaalsquina da Mem de Sa com Lavradio
fica o Bar da Boa, onde um grupo toca pagode am Wo Teatro Odisseia acontecem festas
direcionadas a diversos tipos de publico, com prad@ncia da musica eletrbnica erdak —

e a fila que se forma na entrada € reveladora dergéla festa do dia. O publico LGBT se
encontra em torno da esquina da Mem de Sa com al®R&eesende (onde ha alguns locais
gays como o restaurante Esséncia da Lapa e a boaiei®im). Na esquina da Mem de Sa
com Gomes Freire, além do famoso ponto de pradibuile travestis, fica a Casa da Cachacga,
onde um publico "alternativo" costuma ultrapassatimites da calcada e ocupar o asfalto,
dividindo o espac¢o com carros, taxis e onibus.

Naquela noite de 2014 estava comigo uma amiga,&anrtousicista. Ao cruzar o0s
Arcos pela Rua do Riachuelo, uma aglomeragdo enotde uma manifestacdo artistica
impediu nossa passagem pela calcada — algo muttaraano centro do Rio, e quem chega a
esse tipo de formacéo quase sempre tem dificuldadever o que se passa dentro do circulo.
No nosso caso, porém, nao foi dificil perceber de se tratava, uma vez que o evento era
musical e o som produzido, bastante forte.

Haviamos nos deparado com um grupo de percussacpmrimadamente quinze
integrantes, que tocavam ritmos afro-brasileirosalgada, em pé, em frente a um sobrado.
Cercado de espectadores, muitos deles turistasjpm gevoluia em coreografias como era
possivel, em vista do tamanho dos instrumentos tnagEam presos ao corpo e o
confinamento que a massa lhes impunha. Mesmo assirmusicos aparentavam bastante
alegria, traduzida em largos sorrisos ao longo mlasgntacdo e na sua entrega efusiva a

musica. Tocavam com energia e vigor, cativandouesagsistiam. De frente para eles estava
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um regente, tocando um instrumento que a pringfmopareceu diferente dos demais, pois
era sustentado por uma estrutura de metal.

Logo de inicio, percebi que o grupo desenvolviasseiimos” a partir de "claves”
formadas porostinatosregulares. O regente, por sua vez, realizava sdesr ritmicas de
carater solista, ao que o grupo respondia de difeseformas, ora com convencdes, ora com
mudanca nas "levadds"O publico vibrava cada vez que essas mudancageatam. Os
musicos se entreolhavam e sorriam uns para osspaso/ezes até trocando algumas palavras
que ndo conseguiamos compreender.

Outro elemento de destaque era o contraste emfparante complexidade ritmica da
musica e a informalidade do espaco, refletida retupa corporal descontraida dos musicos.
Chamavam atencdo, ainda, o papel organizador e esmo tempo participativo do
"maestro”; a alegria e o envolvimento dos musiqog transpareciam em sua fisionomia e
energia ao tocar; e o significativo nimero de irgetes mulheres, que correspondiam a cerca
de 80% do grupo. O envolvimento corporal com a galisie parecia inevitavel; arrisco dizer
que praticamente todos que assistiamos realizavaigas tipo de movimento corporal.
Alguns, mais timidos, apenas mexiam a cabeca @égsflexionando levemente os joelhos.
Dos que realmente assumiam uma danc¢a, muitos émeaenestar sob o efeito de alcool.

O grupo evoluia num espaco muito estreito, na dalcale modo que os que
assistiamos nos apertdvamos para nao ficar no deemsfalto. Por ser sexta, o fluxo de
pessoas na Lapa era muito grande. Talvez por eggmgs musicas aconteciam ao mesmo
temopo, vindas de espacos que pareciam disputabl@@. Aquele grupo, porém, com um
namero maior de integrantes, se destacava pelssidsgle da musica — e, a julgar pelo estilo
de roupas que trajavam e pelo estilo de pentead®m que parte do publico era atraida
também pelas referéncias a cultura afro-brasileira.

N&o nos detivemos ali muito tempo, mas levei cormagboa impressdo causada.
Apesar disso, s6 dois meses ap0s aquele primaitatoodecidi aborda-los com vistas a um
possivel estudo etnografico. Voltei entdo ao lugggra a tarde, para anotar os telefones de
contato expostos numa faixa pendurada sobre adaniteguei para Veronica, um dos nomes

de contato, e obtive dela as informacdes necesgzara atuar junto ao NegrArte.

2 Neste trabalho, os termos “ritmo” e “levada” s&@simos, pois ambos sdo usados pelo Grupo NegrAr®
referéncia a uma mesma coisa. Trata-se de uma foruscal composta por trés ou mais vozes ritmicas,
reconheciveis por alguns elementos caracteristamus chamados de “claves”. Os ritmos podem ser
apresentados de maneira independente — como uraaip@@ — ou como acompanhamento de alguma cancéo.
As claves que identificam os ritmos estdo quasepsermpresentes nos instrumentos do naipe chamado de
“meio”, isto é, caixa e repique.
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A (falta de) cronologia dos encontros

Um dos principais problemas na escrita de um redatolidar com a temporalidade.
Primeiro porque toda escrita € sobre um passado:er&te presente quando se descreve
experiéncias ja vividas. Segundo, porque, se poladm o desenvolvimento de um encontro
pode ser descrito cronologicamente, os mecanise@gitepcdo e de analise que entram em
acao quando se desenvolve o relato o operam enosemynito diferentes.

Passados dois meses daquele primeiro encontr@iiniinha pesquisa etnografica
junto ao NegrArte sem nenhuma referéncia sobreipogrsua musica ou mesmo sobre como
conduzir uma etnografia. Naquele momento inicial peetendia analisar a relacdo entre os
musicos e o mestre da banda. No entanto, essgaote@o se transformou em um objeto de
estudo, pois ndo se configurava ali uma lacunaagpesquisa pudesse preencher — isto &, o
tema era uma concepc¢ao minha, gerada de anteméao,se sustentou como um problema de
estudo.

Apenas em julho de 2015, depois de quase um anmpacdiando 0 grupo e de
diversas entrevistas com 0s seus integrantes é gbgto comecou a se delimitar. Considero
esse fato um dos mais importantes elementos caateitla pesquisa: o objeto de estudo
surgiu a partir do convivio com o grupo, e nao srdele. Isto, no entanto, gerou um
problema muito peculiar durante o processo detascri

Ainda que a escrita de um texto académico sugita tinearidade cronoldgica e, por
isso, uma compreensao, desde o inicio da pesglaispe seja o objeto de estudo, 0 processo
de acompanhamentm loco, bem como a analise e a compreensdo dessas exjesié
dificilmente o sdo. A questdo que disto surge é aamo transformar as experiéncias de
campo em um texto cronoldgico se o que conduz oepsw de compreensdo etnografica
situa-se fora dessa suposta cronologia. Seriaarlgade cronolégica a Unica responsavel por
conferir coeréncia ao relato etnografico?

Depois de diversas tentativas, cheguei a duas afpend possiveis para a construcédo
deste texto. A primeira, mais tradicional, privieagp a precisdo temporal dos conceitos, de
modo que a dissertacdo — e, de certa forma, arefifog@m si — comecaria pelo "meio" do
periodo de acompanhamento do grupo. A segundaatitea privilegiaria a ordem dos fatos
vividos, posicionando a definicdo do objeto de @stno meio da dissertacdo, tal como se deu
cronologicamente.

A opcao escolhida representa um caminho intermedi®ermito-me apresentar o
objeto de estudo no inicio do trabalho, embora @desenvolvimento e relacdo com as

experiéncias relatadas sO apareca mais a frentextem Essa escolha tem a desvantagem de



14

impedir que a linearidade do texto seja visualizewla clareza; por outro lado, proporciona
um entendimento da etnografia tal como esta féatteconcebida.

Encontrando o objeto de estudo

Uma vez que o encontro do objeto de estudo naoreacaro inicio da pesquisa,
apresento, para que se compreendam as bases rtd@rideem que esse encontro se deu,
alguns elementos que o antecederam.

O ponto de partida sdo reflexdes acerca da etnoologia enquanto disciplina,
especialmente de seu carater empirico. Refletioboesa etnografia de praticas musicais,
Nettl (2005) aponta trés abordagens metodologicgartir das quais a ethomusicologia
relacionamusicae cultura. A primeira, associada sobretudo a Manttle Hoadatda "musica
em seu contexto cultural”, relacionando os aspeubjetivos da pratica musical (tais como
instrumentos, estilos e géneros, técnicas e forw@®) 0 contexto cultural em que esta se
manifesta. Ja a vertente que enfatiza a "musiceculara” considera a primeira um
importante dominio na constituicdo da segundaneida, por sua vez, como uma unidade
organica. Por fim, a abordagem da "musica comau@ilt sintetizada principalmente por
Merriam, utiliza a teoria sobre a natureza da cal& a aplica a musica, constituindo um
dominio particular e uma especialidade da antrapalo

No caso do NegrArte, a opcdo pela "musica em setexto cultural" ajudaria a
enfocar objetos como a cultura dos blocos afragarmlogia dos instrumentos e formacdes
instrumentais, os estilos e inovacdes no campo idoudo musical, o repertério. A
abordagem da "musica na cultura" trataria de conproducdo musical dos blocos afro
influencia a constituicdo da prépria sociedaderaacdeterminados aspectos do tecido social
sao organizados por sua musica — salientando adwugial da producdo musical dos blocos
afro como parte indissociavel da cultura brasiles@eropolitana e, em nosso caso, carioca.
Finalmente, considerar a "musica como cultura” ioapla em buscar compreender como 0s
musicos do grupo criam e recriam o conjunto (rei@edignificados que atribuem a sua pratica
musical e como "se prendem a esta rede" e, a gdagia, orientam suas acodes.

O préprio Nettl, contudo, cita a possibilidade @enbinacéo das trés abordagens, a
fim de chegar a uma proposta metodolégica coereate a abrangéncia do fendmeno

cultural, objeto da pesquisa:

A aparicdo sucessiva dessas trés abordagens fnt#o", e "como”) na histéria
da etnomusicologia € uma indicacdo da maneiraqpedha etnomusicologia segue
com frequéncia a teoria antropoldgica, as vezemdio para tras por alguns anos.
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Por outro lado, elas séo sucessivas, ja que adagiordagem geralmente depende
dos dados gerados pela primeira e a terceiranfiasnacdes obtidas pela segunda.
Em um estudo de campo abrangente, os etnomusicldgeem proceder com
elementos das trés [abordagens]. Suas fronteias&é facilmente distinguiveis,
sua sobreposicdo é 6bvia e talvez elas apresemenas uma sequéncia continua.
(NETTL, 2005, p. 240)

Associando a ideia de entrecruzamento das trésladpems, sustentada por Nettl, a
experiéncia do limite 6timo da etnografia, sugempado Goldman (2006), cheguei, durante o
acompanhamento, a conclusdo de que a pesquisaigpeddocar um problema de ordem
pratica do grupo. Com base nas entrevistas e ceas/émformais com os musicos, tratei de
trabalhar com conceitos que me permitissem delim@arconjunto de demandas que o
NegrArte precisava atender para continuar em atedEm Gltima instancia, fazer masica no
NegrArte significava enfrentar determinadas difiades que, por sua vez, me pareciam estar
relacionadas a ordem e estrutura da sociedade.

Ao considerar a influéncia da estrutura social quasstdes particulares do NegrArte,
pode-se acabar admitindo certo determinismo nashescdo grupo frente a suas demandas.
Caminhamos entdo no sentido de harmonizar estratmial e escolhas particulares. Assim,
Geertz (2014), ao tratar de aspectos particulaaessid etnografia, oferece alguns mecanismos
para se pensar essa influéncia, sem prejuizo doeitonde cultura como uma rede de
significacdes que € também de natureza particBBo.elesfluxo do comportamento, drama

e acesso empirico ao sistema de simbolos.

Deve atentar-se para o comportamento, e com erafidis € através do fluxo do

comportamento — ou mais precisamente, da acaol sogjae as formas culturais

encontram articulagdo Elas encontram-na tambértarente, em véarias espécies
de artefatos e varios estados de consciéncia. Tamdaestes casos o significado
emerge do papel que desempenham (Wittgensteinsaginiduso") no padrao de vida

decorrente, ndo de quaisquer relagcbes intrinsegasnntenham umas com as
outras. E o que Cohen, o "xeque" e o "Capitdo Dilnestavam fazendo quando

tropecavam nos objetivos uns dos outros — fazerstm@rcio, defendendo a honra,
estabelecendo a dominacédo — que criou esse drat@aglae € "sobre" isso que o
drama surgiu, portanto. Quaisquer que sejam, ole aneer que estejam esses
sistemas de simbolos "em seus préprios termoshagaos acesso empirico a eles
inspecionando os acontecimentos e ndo arrumandiades abstratas em padrdes
unificados. (GEERTZ, 2014, p. 12)

O que Geertz defende é que, numa pesquisa da eqtizamlos sujeitos, deve-se ter
em vista a interpretacdo que eles oferecem sobreesie de significados. O pesquisador nao

% "The successive appearance of these three appéchntext,' 'in,' and ‘as’) in the history dfremusicology
is an indication of the way in which ethnomusicglagften follows anthropological theory, sometimagding
behind by a number of years. They are successiamather way, as the second approach usually depand
data generated by the first, and the third on tHierination derived in the second. In a comprehensied
study, ethnomusicologists actually have to carry elements of all three. Their borders are not lgasi
distinguished, their overlapping is obvious, anchpps they exhibit only a continuum.” (Traducaoppiab.)
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deve, segundo o autor, trazer de antemao objetiagados, pois ndo se vai a campo com 0S
objetos de estudo prontos. Se a cultura é, comme$eno diz, um conjunto de significados, a
etnografia deve partir do estudo do fluxo de corgmentos em que tais significados ganham
forma e corpo — e com 0s quais 0 pesquisador sct@tomando parte nos acontecimentos,
nao elaborando pretensas logicas distantes daarudid

Além disto, a ideia de cultura como um conjunto alementos organizados e
encadeados esta, geralmente, relacionada nao idadealde uma sociedade, mas a certo
cartesianismo do proprio pesquisador. Nao € papelntropologia — e, por conseguinte, da
etnomusicologia —romancear os acontecimentos eistwferecendo sentidos l6gicos aos
saberes e fazeres nativos, mas apenas "tracava derum discurso social; fixa-lo numa
forma inspecionavel" (GEERTZ, 2014, p. 13). E @soique a producio de sentido realizada
pelo etnografo a partir da analise de seu acompaarita deve ser evidenciada como uma

organizacédo exoética ao campo e aos seus nativos.

Creio que nada contribui mais para desacreditamdisa cultural do que a
construcdo de representacdes impecaveis de ordemalfoem cuja existéncia
verdadeira praticamente ninguém pode acreditara 8gerpretacdo antropolégica
esta construindo uma leitura do que acontece, @écocia-la do que acontece (...)
é divorcia-la das suas aplicacdes e torna-la vhlzie boa interpretacao de qualquer
coisa — um poema, uma pessoa, uma estdria, uni, rito@ instituicdo, uma
sociedade — leva-nos ao cerne do que nos propart@prietar. Quando isso ndo
ocorre e nos conduz, ao contrario, a outra coigauma admiracdo da sua propria
elegancia, da inteligéncia do seu autor ou dagzaelda ordem euclidiana —, isso
pode ter encantos intrinsecos, mas € algo muioetiife do que a tarefa que temos —
exige descobrir o que significa toda a trama comasaeiros. (GEERTZ, 2014, p.
13).

Assim, Geertz defende que, uma vez que nao teness@ao "discurso social bruto”
— viavel apenas para o0s atores nativos — vislumisasomente uma pequena parte daquilo
gue buscamos compreender. Tentar definir "crisiam®tricos de significado" para diversas
culturas e em diferentes momentos historicos @jrego autor, uma pretensao de ciéncia,
Imaginagao.

Porém, néo seria impréprio sustentar que mesnabtaidagem possa ser enriquecida
por uma visdo analitica da influéncia social daenetdo da distribuicdo do poder na
sociedade. Isto porque mesmo o0 conceito de cudtsiica sendo desenvolvido dentro de um
contexto social especifico. Nettl (2005) faz umignéncia bastante interessante ao tratar da
definicdo de Tylor sobre cultura como "um todo ctaxp".

Gosto de pensar nisso como uma espécie de bolaistal com componentes
coloridos variados, que se pode segurar e ver dapgeivas diversas. Veem-se
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todas as subdivisbes, mas, dependendo do &angulwebeen-se diferentes
configuracdes de cor. Os dominios da organizag&elsceconomia, politica,
religido, artes, tecnologia, todos interagem, éséovque temos dessa inter-relacao,
ou nossa interpretacao dela, dependem de ondeosstando. (NETTL, 2005, p.
238Y.

A influéncia desses multiplos dominios torna comgéea analise das demandas do
NegrArte. O termo "drama" vem definir essas demsrmamo um esquema complexo de
diversas disputas que o grupo e seus membros devamadiante para dar continuidade ao
seu trabalho. Assim, uma vez estabelecido o vineod® o conceito e 0 objeto de estudo da
pesquisa, resolvi adotar o termo "drama” como gubside "as diversas demandas oriundas
da sociedade complexa contemporanea que o Negdeérte atender para continuar em

atuacao”. O objeto de estudo de estudo dessehtadaportanto, o drama do NegrArte.

O encontro com o drama

Como ja dito, a definicdo do objeto de estudo endtiz tedrica que o analisa néo se
deu no inicio da pesquisa, e sim no decorrer dastigacdo. Importa agora descrever a
situacao que desencadeou esse encontro.

Durante determinado periodo, abandonei o acompagtitando grupo. Os motivos
para isto foram varios: a dificuldade para conciis horarios de acompanhamento com os do
meu trabalho, a exigéncia fisica da atividadera@gémo questdes financeiras. Quando enfim
retornei ao convivio com o grupo, notei que pratieate todos 0s integrantes passavam pelas
mesmas dificuldades que eu havia enfrentado. Alésod o préprio grupo, enquanto
instituicdo, tinha suas demandas e precisava atasd#® quisesse continuar existindo. Dessa
forma, a partir da minha experiéncia, conclui quaais importante para uma etnografia do
grupo era jogar luz nessa "luta" constante do Negram ndo parar de atuar. E nesse
momento encontrei o termo "drama”.

Embora a origem do termo remonte, obviamente,eg@atiira, seu uso nas ciéncias
humanas nao é novo nem raro. Victor Turner foi queais fez uso desse conceito, adotando-
0 como um importante aspecto da sua antropolograséu trabalho com os Ndembu, ele
conceituou "drama social" como um elemento capamdelar estruturas profundas de uma
sociedade por meio da disposicdo dos personageies seus papeis quando um conflito

ocorre. Turner percebeu que nessas situacdes fttertonas sociedades se comportavam de

“ I like to think of it as a kind of glass ball Witvariously colored components, which one can laoid look at
from various perspectives. One sees all of theisidiohs, but, depending on the angle at whicls ibhéld, one
sees different configurations of color. The domaihsocial organization, economics, politics, riglig the arts,
technology, all interact, and the view we havehs$ interrelationship, or our interpretation of dgpends on
where we are coming from." (Traducao prépria.)
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forma bastante peculiar, muito diferente do qupaskeria supor. A esta imprevisibilidade do

comportamento dos grupos sociais em um conflitecledenou de “coeficiente humanista”

Senti que tinha de trazer o "coeficiente humanip&’a meu modelo, se pretendia
dar sentido aos processos sociais humanos. Uma pdagriedades mais
impressionantes da vida social dos Ndembu nasazldeia sua propensdo ao
conflito. O conflito era abundante nos grupos dea&e duas dizias de parentes
qgue compunham a comunidade da aldeia. Manifes&earsepisddios publicos de
irrupcéo de tensé@o que chamei de "dramas sociziiainas sociais se davam no que
Kurt Lewin chamaria de fases "desarménicas" dog®%Ds sociais em curso.
Quando os interesses e atitudes de grupos e indyighcontravam-se em evidente
oposicao, os dramas sociais pareciam-me condiitigiades do processo social que
podiam ser isoladas e minuciosamente descritas.thi@dondrama social atingia uma
resolucao clara, mas os que alcancavam uma so&re@io em namero suficiente
para possibilitar estabelecer o que entdo chaméfiodma processional” do drama.
Eu ndo havia pensado, na época, em fazer uso denidde processual’, como
vim a denominar o género de que o "drama sociaithé espécie, na comparacao
intersocial. N&o o considerava um tipo universasrmpesquisas posteriores (...) me
convenceram de que dramas sociais, apresentantharbaste a mesma estrutura
processual temporal que eu havia detectado no dasoNdembu, podem ser
isolados para estudo em sociedades de todos ds diveescala e complexidadle.
(TURNER, 1975, p. 33)

Mas nem sempre o terntipamasera um indicio de um estudo que considere agenas
“coeficiente humanista” e seja, portanto, diametmite oposto a uma andlise estrutural.
Tratando da diferenciacdo entre as magias ditaantbs" (socialmente legitimadas) e
"negras” (socialmente proscritas), Mary Douglas,Rameza e Perigd1966), aponta que a
separacao entre esses dois dominios é uma tatedfhraalizada com frequéncia no interior
das sociedades, mas que descreve um processordmaxdomplexidade. A compreensao
dessa separacdo que pode ser auxiliada pela adasisestruturas sociais incorporadas pelos
individuos, uma vez que eles assumem papeis espscifesse “teatro”. A analogia com o
drama, segundo a autora (que, além de Turner,ar@affman), traria sentido as "situacdes
cotidianas" ao estabelecer quem séo os atores®gfitaseus papeis, além de conferir inicio,

meio e fim aos procedimentos que determinam o goenéédo e o que é maldicdo em um

>"| felt that | had to bring the "humanistic coeféint' into my model if | was to make sense of hursanial

processes. One of the most arresting propertieddefimbu social life in villages was its propensibyvard

conflict. Conflict was rife in the groups of two zEn or so kinsfolk who made up a village community.
manifested itself in public episodes of tensionalgtion which | called 'social dramas. Social daanook place
in what Kurt Lewin might have called ‘aharmonicapés of the ongoing social processes. When thegtteand
attitudes of groups and individuals stood in obsi@pposition, social dramas did seem to me to itatest
isolable and minutely describable units of socialcess. Not every social drama reached a clealutesyg but

enough did so to make it possible to state whdehtcalled the 'processional form' of the dramhad no

thought, at that time, of using such a ‘processnil, as | came to call the genus of which 'sodi@ma’ is a
species, in cross-societal comparison. | did nimiktit to be a universal type, but subsequent mebep..] has

convinced me that social dramas, with much the sem@oral processual structure as | detected iNthambu

case, can be isolated for study in societies dedlls of scale and complexity.” (Traducao prapria
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dado grupo social. Douglas sugere, assim, queud@sio drama pode auxiliar na analise das

estruturas sociais e vice-versa.

Por essa razdo, Turner achou vantajoso introduzifem de drama social para
descrever conjuntos de comportamento que qualqueeaonhece como formando
unidades temporais discretas (1957). Estou certaqui os sociologos nao
eliminaram a ideia do drama como uma imagem datessr social, mas, para meus
propdsitos, bastara dizer que por estrutura snéalestou me referindo, geralmente,
a uma estrutura total que abrange o todo da sa®edantinua e amplamente.
Refiro-me a situacdes particulares nas quais aiodigiduais estdo cbénscios do
maior ou menor &mbito de inclusividade. Nessasgites se comportam como se se
movessem em posi¢cdes padronizadas em relacdo @os, @icomo se escolhessem
entre possiveis padrdes de relacdes. (DOUGLAS,,J26R24)

Criticando o reducionismo de determinadas abordagamtropoldgicas, Marcio
Goldman (2006) utiliza o termo "drama” em refer@recuma subjetividade que contribui para

tornar complexo (e mais proximo do real) o objetedtudo da antropologia.

Os processos de subjetivagdo sdo deixados de éadende-se a ignorar os
complexos processos através dos quais subjetividasiecialidade se engendram
mutuamente. Ora, uma das virtudes do "drama sodal‘qual apenas alguns
fragmentos foram narrados acima reside no fato edepérmitido acompanhar

durante um razoéavel periodo de tempo uma sérieadialidades de relagdes sociais
e politicas muito concretas. Esse "drama" tornaasipel, sobretudo, a andlise das
relacdes entre varias légicas distintas, que, lageimplesmente se oporem ou
excluirem, se comp6em, na medida em que sao dlitenmente acionadas por

diferentes pessoas em diferentes contextos deedifss maneiras. Ldgicas que,
evidentemente, ndo sdo equivalentes ou meramdateailvas, mas assimétricas: a
resultante que deriva de sua interpenetracdo &®rsae infletida mais na direcédo de
algumas linhas de forca do que de outras. A paltisse "drama”, tentarei

desenvolver, ainda que de forma algo prelimina perspectiva alternativa aquela
caricatamente apresentada acima. (...) Trata-selwlalizacdo das categorias, da
identificacdo de mecanismos complementares, assiogtdo reconhecimento dos
processos de subjetivacdo. (GOLDMAN, 2006, p. 215)

Vemos entdo que o termo "drama” ndo é usado da anfssma nos estudos sociais.
Ora ele dialoga com o conceito de estrutura, onaliaro dominio do subjetivo. Entretanto, o
gque parece ser constante nesses usos € a preacepacénsiderar o grau de influéncia que
0 espaco social, suas crencas e ideologias téachas dos sujeitos.

Outros trés conceitos irdo auxiliar na compreersg@arama de NegrArte: habitus,
violéncia simbdlica e gueto. Os dois primeiros,et@slvidos por Pierre Bourdieu (2013),
visam a dar conta da relacdo paradigmatica enbgetsudade e estrutura, garantindo a
analise etnografica uma harmonia entre os pontesstieindividuais e as assimetrias sociais.
Sem duvida trata-se de uma costura complexa qda separtir do didlogo entre a fala dos
sujeitos e as literaturas sociologica e antropobigD conceito dguetofoi desenvolvido
principalmente por Loic Wacquant e tem como obgettenferir materialidade ao drama,
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posicionando-o geograficamente de forma a poddoealizado. O gueto € o enderegcamento
do drama, sua incorporacdo geogréfica. Tendo eta wisiso desses trés conceitos se dé a
partir das entrevistas realizadas com os membroBletgarte, preferimos apresentar seu
referencial tedrico no capitulo em que descrevasessnversas.
Assim, pretendo nesta pesquisa analisar a estrdtudrama do NegrArte, indicando

onde e como ele se posiciona (capitulo 1), quaisséas fundamentos histéricos (capitulo 2),
como 0s sujeitos o incorporam e 0 manifestam dsscamente (capitulo 3), como a pratica
musical do NegrArte o reforca ou contradiz (capid)l e a que estruturas sociais mais amplas

ele esta relacionado (capitulo 5).

Por que dar corpo ao drama: onde eu me encontro

Para analisar os encontros que geraram esse wdbalse necessario revelar a mim
mesmo enguanto sujeito politico. Antes de se toamsfr em teorias, esses encontros passam
pela minha percepcao; por esse motivo, descremgran onde eu me encontro é fundamental.

Sou um branco falando das culturas negras. Souabdtion falando do candomblé.
Sou um musico de formacéo formal classica falaralondsica popular. Sou um homem de
classe média falando sobre homens e mulheres dseslanais baixas. Sou um carioca
falando de imigrantes. Sou um académico falandendgrupo formado por pessoas que, em
sua maioria, tém baixos niveis de escolaridade.

Na pesquisa, portanto, eu me encontro fora de .lU@gantudo, a empatia com 0s
sujeitos desse trabalho se deu desde os primenmosntos. Assim, 0S momentos mais
importantes da etnografia foram aqueles em quelogaw de origem me desabilitava como
intérprete e analista e me permitia ser apenas lbwergador. Ali, naqueles momentos,

encontrei historias e culturas que vinham justifc@esquisa.

Lugar da pesquisa e antecedentes

Trazer a discussdo sobre o drama do NegrArte pa@po da etnomusicologia é
fundamental, pois s6 aqui poderemos pér em digdsgexperiéncias e 0os saberes dos sujeitos
da pesquisa com a literatura multidisciplinar, gdmacontribuicées ndo s6 para uma analise
da musica afro e do grupo em questdo, mas pamapreensao social como um todo.

E para isso, é preciso estabelecer alguns anteesdame contribuiram para o tema.

Lisboa Junior (1990) assinala a relevancia hishGdi musica baiana para a MPB:
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Atualmente, estamos diante de um fato que vemftnanando o cenario musical
brasileiro. Falamos da avalanche de artistas bgigne tém se lancado no mercado
fonografico. Falar de musica baiana hoje em dialar,ftambém, de nossa cultura
urbana, de nossas raizes culturais, de nossosreEste, acima de tudo, de nossa
africanizacdo. Diga-se de passagem que todo ouequma® o0 nosso potencial
cultural deve-se a colonizacdo africana que tiverMas a presenca da Bahia na
musica popular ndo é ocorréncia de hoje, pois nagsartancia dentro do contexto
da histéria da musica popular brasileira vem desdéculo passadoe com uma
manifestacdo bem marcante nas trés primeiras décldatual. Falar da Bahia, de
suas lendas e tradigdes, foi motivo de inspiragdenditos artistas. Houve épocas
em que era até moda fazer can¢Bes falando da Bahim antes de 1939, quando
Carmem Miranda gravou o célebre samba de Dorivgin@d, "O que é que a
baiana tem?". (LISBOA JUNIOR, 1990, p. 9)

A revisao bibliografica desta pesquisa abordouretato, os titulos que tratavam da
guestao dos blocos afro. No entanto, outros titalgss temas estdo relacionados a questao
do negro na sociedade brasileira vieram compaegatura de referéncia desta pesquisa. Os
dois trabalhos mais citados na pesquisa Admama dos tamboresda antropdloga Goli
Guerreiro (2000) — que, por trabalhar com a higtdos blocos afro, serve de base para os
dois primeiros capitulos desta pesquisaMusica e identidade negra: o caso de um bloco
afro carnavalesco de llhéusdissertacdo de mestrado de Vicenzo Cambria (20@R)e, por
relacionar identidade racial e musica, serve daéeatia ao ultimo capitulo.

E também bastante positiva a contribuicio da tPsas tendéncias de re-
africanizacdo: Rio de Janeiro e Salvadaite Claudia Sigilido (2009), que aborda os
processos de retorno as matrizes africanas dessascilades a partir das suas culturas
musicais carnavalescas. No caso do Rio de Jareantora enfoca as escolas de samba e o
samba-enredo, ao passo que, em Salvador, o degtg@ma os blocos afro e o sanmbggae
A autora expfe de forma bastante completa a hastigricarnaval negro da capital baiana e os
processos pelos quais a Africa é revisitada, aigda ndo seja feliz em sua analise
musicolégica do repertério dos blocos &fro.

Além desses titulos, ha ainda referéncias a disalssertacdes e monografias que
tocam a questdo da musica afro-brasileira, a pémdagltural negra na América Latina e, de

forma mais abrangente, os estudos teéricos satisspora africana.

Algumas palavras sobre as estruturas do drama
Se o drama é o conjunto de demandas que o Negid&we atender para continuar
atuando, € necessario que se estabeleca que aedentesidricos a ele estdo relacionados.

® O autor esta se referindo ao século XIX.
" Ela chega mesmo a afirmar (p. 230) que a cancéie Hbco é esse" estd composta em tom maior, quando
harmonia em tonalidade menor é bastante evidente.
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Nesta pesquisa, apontamos como o principal a méizagdo da musica dos blocos afro,
ocorrida no inicio dos anos 1990.

Imprimindo um aparato pop ao samieggae as bandas de trio eletrizaram as
cancles produzidas nos guetos de Salvador, semndapa percussao de tambor
que as identifica. A midia batizou a nova musicadpeida em Salvador demxé
music (...) Esta etiqueta cabia tanto para a musicabltmos afro, que utilizavam
somente percussao, para fazer sarsbggae quanto para a muisica executada em
instrumentos harménicos, feita pelas bandas de Esta Gltima, conhecida como
"frevo baiano" (...). A partir desta mesticageméist, que fazia a fusdo entre a
nova musicalidade percussiva e o frevo trieletozaal misica que balancava as
periferias de Salvador alcangou os consumidoredadse média que, desde 0s anos
70, ja corriam atras do trio elétrico. (...) Osdule afro passam a fazer parte do
elenco das gravadorasajors atingindo visibilidade no cenéario da midia. Noafi

da década [1980], incorporaram instrumentos harco8ri suas baterias. Com isso,
o sambaeggae sofre transformacdes estéticas e se consolidaaatmuestilo
musical. (...) (GUERREIRO, 2000, p. 16)

Importa aqui relacionar o caminho que a musica f@zadentro das categorias sociais
com seu discurso étnico-afirmativo. Seu surgimesetala na periferia de Salvador, onde se
liga diretamente a outras manifestacdes musicaigrigem negra e proletaria, tais como o
afoxé e os blocos de indio. Mas ao se tornar nmdiah musica afro foi aos poucos sendo
alvo de apropriacées mercadolégicas — levandoevasnpublicos. Se antes ela estava restrita
ao carnaval de Salvador — e seu publico era exataragueles que participavam da festa —, a
partir da apropriacdo do samisggaepela industria fonografica o género passa a atosyi
consumidores de classe média de todo o pais. D genvista dos musicos, a exposi¢do
midiatica proporcionada pela industria musical &icaidos blocos afro trouxe lucro e certo
enriguecimento. Conduzida da periferia invisivel $vador para o centro da midia de
alcance nacional, a musica afro foi gradualmenigaddo seu discurso de afirmacdo da
identidade negra de lado, o que gerou conflitoreadgjuns musicos do proprio movimento —
e isso é parte do drama do NegrArte.

Sobre os resultados desse processo, Pelinsky afirma

Para o pensamento pés-colonial, a dicotomia cem@rideria perde sentido em um
mundo de redes mudltiplas e no qual os antigos @entornam-se moveis e
excéntricos. Hoje, o centro é ndbmade. Ele ndo pedale outra maneira em uma
época de migracbes, deslocamentos, mesticagematjizaga, multiculturalismo,
identidades complexas e lealdades dispersas. Nestedicoes emergem uma
literatura, uma arte e uma musica pos-coloniaisacoovas formas de resisténcia e
novas sensibilidades para opor tradicdes locaitéreza multinacional do capitél.
(PELINSKY, 1997, pp. 284-285)

8 "Para el pensamiento poscolonial, la dicotomidrogperiferia pierde sentido en un mundo de redésiptes
en el cual los antiguos centros devienen mévilegoéntricos. Hoy el centro es némada. Ello no puseiede
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Segundo Dado Brazzawilly (TVE/BAHIA, 2010, 12min2@3, cantor baiano
conhecido por seu trabalho junto ao bloco afro Kedu, "ha uma diferenca muito grande
entre musica afro axé musicUma coisa é mercadoldgica, a outra coisa € éaigna coisa
gue vem de dentro de cada homem negro nascidoma"'B&ntretanto, ao longo da pesquisa
com o NegrArte, observei que a distingdo estalidepor Dado, na prética, ndo manteve a
musica afro intocada. O encontro entre o "mundaa’id@ saber, 0 mundo dos blocos afro de
Salvador) e a industria musical, no final dos al@80, inaugurou uma nova etapa para esses
grupos. Com ela vieram novos consumidores, novasadéas, uma enorme visibilidade
midiatica e a veiculagdo nacional das musicas tmo$s. MUsicos, cantores, compositores e
entidades enriqueceram — provavelmente menos quempsesarios dos selos, mas ainda
assim bastante. A musica dos blocos estava agsraad#s de todo o pais e, com ela, a
mensagem de igualdade racial. No entanto, podezee gue esta incorporacdo midiatica

interditou o que havia de mais incisivo na musfoa: @ discurso.

E fato que, de la para ca, o carnaval negromefiticdevidamente disciplinado e
assimilado pelos poderes publicos e principalmpela industria turistica e cultural.
Hoje, o carnaval baiano é impensavel, do pontoista empresarial, sem 0s seus
vistosos marcos negros. Ou essa indUstria teriaremendo prejuizo. (RISERIO,
1995, p. 106).

Essa domesticacdo da linguagem pode ser obsereadanmparacdo de trechos das
letras das musicas "Alienacdo”, de Mario Pam e ®af@les, gravada pelo Ilé Aiyé, e
"Pipoca", de Alain Tavares, Clévis Cruz e Gilbertmbaleiro, gravada pelo Ara Ketu:

Se vocé esta de ofender

E s6 chaméa-lo de moreno pode cré

E desrespeito a raca é alienacao

Aqui no IlIé Aiyé a preferéncia é ser chamado deéineg
Se vocé esta de ofender

E s6 chaméa-la de morena pode cré

Vocé pode até achar que impressiona

Aqui no Ilé Aiyé a preferéncia é ser chamada d®nag
A consciéncia é o motivo principal

Eu quero muito mais

Além de esporte e carnaval, natural.

Chega de eleger aqueles que tem

Se o poder € muito bom

Eu quero poder também

(ILE AIYE, 2015a)

otra manera en una época de migraciones, despka@msi mestizaje generalizado, multiculturalismo,
identidades complejas y lealtades dispersas. Es eshdiciones emergen una literatura, un arteaynoirsica
poscoloniales como nuevas formas de resistenciaeyas sensibilidades para oponer tradiciones lopcala
naturaleza multinacional del capital." (Traducaéppia.)
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O fogo é fogo! Esquenta!
Esquenta nosso amor

O fogo é fogo! Esquenta!
Que o Aréa chegou...

O Araketu,

O Araketu quando toca
Deixa todo mundo
Pulando que nem pipoca...
(ARA KETU, 1997)

No entanto, a mudanca ndo se manifestou apenasomasticacdo do discurso
mobilizado em torno da causa negra. As relacdes entrepresentantes dos movimentos e 0s
musicos também se alteraram quando a introducdeddatria musical contribuiu para uma
estratificacdo social do trabalho dentro das pagpentidades. Os cargos de chefia desses
coletivos passaram a ser politicamente estratégiacs 0os grupos, na medida em que seus
ocupantes seriam responsaveis pelo contato comrgis/e empresarios.

Nesse sentido ouvi Luis e Julinho — respectivamentaestre do grupo e seu irmao,
um dos cantores — denunciarem a postura dos "fabg®@es", que "trairam a causa". Luis fala
dos "falsos representantes da cultura afro”, gee@gmshowse eventos e nao distribuem o
ganho entre os musicos; trata-se de uma nova postarum mundo em que o discurso de
igualdade parecia imperioso. Julinho vai além; giz esses "falsos representantes” se
tornaram verdadeiros burgueses — o “negéo burg&egiteressante notar que a expressao
usada por Julinho parece criar um paradoxo sodap@ois se a condicdo negra € marcada
pela inferioridade social e a burguesa, pelo vdéomaioria, hegeménica e ortodoxa, a ideia
de “negao burgués” soaria contraditéria. O termegao” refere-se, no discurso de Julinho,
ao sujeito que, mesmo tido como paria da sociedaskyme com orgulho as marcas da
negritude — as quais, no contexto social, impedem &esso a posi¢des elevadas. O
“burgués”, antagonicamente, defende a conservagastatus quoe a manutencdo das
posicdes sociais tal como ocorrem no pleno deseimvehto capitalista. Se a primeira vista o
papel de “negdo burgués” contradiria, portanto oigdemtidade negra, ou a condicdo de
burguesa, ele é completamente possivel a partoodgreensdo do conceito @mléncia
simbdlicg ou seja, a violéncia social defendida pelo pwmujeito violentado que tem
ganhos parciais ao aderir a ideologia das clasz®dntes. A resisténcia de certos musicos
em aderir totalmente as demandas da industria addsitu de tal forma o mundo da musica
afro que tanto Luis quanto Julinho, mesmo longBalsia, trazem consigo as marcas desse

choque.
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Maria de Lourdes Bandeira (1988), em sua etnogdafipopulacdo negra da cidade de
Vila Bela (MT), descreve os prejuizos sofridos petalacées sociais desse grupo em

decorréncia do avanco do sistema capitalista ssurela comunidade.

Os pretos herdaram uma cidade em ruinas, masda éicolonialismo irracional e

predatério. (...) Enfrentando os limites impost@dapexperiéncia da escravidao,
assumiram o desafio de producdo da sua comunidiedejda social e cultural,

reelaborando suas relacfes com a natureza e dagere entre si, tendo como
postulado o igualitarismo e como principios constibs a solidariedade e a
reciprocidade. (...) O impacto do avanc¢o do capitad sobre Vila Bela desarticulou
o modo de producdo domeéstico, incompativel comede;@es capitalistas que
sobrevieram contrapondo-se a ldgica do igualitarissntornando irracionais as
estruturas econbmicas, sociais e culturais da cmfade. O processo de redefinicdo
da identidade étnica tem caminhado lado a ladordeepsos de transformacdes
histéricas e mudancas estruturais profundas. (BAIRBDE1988, pp. 24-25)

As referéncias desse trecho para o drama do Negs&® muitas. Evidencio, em
particular, a relagdo que a autora aponta entrarcb que chega com seu sistema econémico
e 0 negro vitimado por essas novas préticas. Trantastoria dos blocos afro quanto na vida
dos irmaos Julinho e Luis, a forca econdmica doitalagse sobrepbde a escolhas,
comportamentos, decisdes e modos de praticar arte.

A experiéncia da discriminacdo racial e social teido dolorosa e confusa na
violéncia com que atinge os membros pobres da colade. Ndo podendo

compreender 0 que se passa, encontram na sua aageha explicacdo de todo e
qualquer comportamento discriminatério, porque @ $wadicdo conservou a

memoria de um passado histdrico de dominacao essfwedo branco, que agora
constatam reproduzido nas relacdes com os "chegjampee sdo "brancos"”, nisso
residindo a Unica diferenca imediatamente percelptintre os da comunidade e os
de fora. (BANDEIRA, 1988, p. 263)

7

O adjetivo "branco" €& compreendido aqui como atesdi da producdo musical
engajada do movimento negro. Neste sentido, tar@essivel compreender a existéncia do
"negado burgués” citado por Julinho, um negro gotatse posicionar como branco. Em Vila
Bela, o "branco" é o que traz um discurso de nalddale modernidade, que exige o
abandono da igualdade estabelecida entre os negas introduzir sua logica de livre
comércio. Ele se manifesta na carreira de Julirdhfigura do produtor Waly Salomé&o, que
deixou de levar para showde Gal Costa em Montreaux os cantores da sua pariRlaizes
do Pel6, que acompanhavam a cantora em sua tum@&aesil. J& Luis se depara com quem
ele chama de "falso representante da cultura ginahdo era mestre em O. (bloco de cuja
dissidéncia surgiu o NegrArte). O surgimento do Mdetg se deve ao confronto que se
estabelece entre Luis e C., diretor do grupo OeRaxhos dizer que a posi¢cao de poder que

C. exerce em O. é utmabitusvalioso no campo dos grupos afro que se tornardupos



26

vendaveis. Tendo os interesses de Luis ido de @ncans de C., o mestre sai do grupo e
busca um espaco "legitimamente” negro. C., na wi&ibuis, seria efetivamente um "negro

de alma branca".

Se porém a oposicao rico x pobre ndo chega a atogipletamente a posicao
social das familias, afeta as relacbes interpessaai relacbes de producdo, as
relacdes politico-religiosas. (BANDEIRA, 1988, 622

Risério (1995) afirma que a assimilagcdo mercadoddda musica dos blocos afro ndo

é sinal de derrota:

Os blocos afro, antes combatidos e acusados dgtamciconseguiram se impor,
transformando, com o apoio de intelectuais e agjsh ambiente sociocultural. E
isto € um ponto interessante. Embora ndo sejamoassdda indUstria cultural

baiana, dos meios de producdo e veiculacdo deskstiia, 0s negromesticos
ocupam quase todo o0 espaco e quase todo o tempandss media Suas

manifestacdes e seus produtos estéticos reinamroha foraticamente absoluta. De
modo que, usando livremente os conhecidos conadét@ramsci, podemos afirmar
tranquilamente que, na Bahia de hoje, a culturaomegstica ndo € dominante, mas

é, certamente, hegemoénica. (RISERIO, 1995, p. 106)

No entanto, ndo é essa a realidade do NegrArtearnaldo grupo denuncia isso. Foi a
partir dessas reflexdes com o0s musicos que conaepensar como um estudo etnografico
poderia ajudar o NegrArte. Marcus (1986) defende gletnografia vem, ao longo de sua

histéria nas ciéncias humanas, criando a possibifidie focalizar as vitimas desse sistema.

De fato, a etnografia assinala os efeitos de gmmdentos e sistemas na vida
cotidiana daqueles que sao geralmente retratado® odtimas (os temas de

etnografia geralmente sdo vitimas, ou, em virtudecdmpromisso da etnografia

moderna com a critica social, ao menos assim d#atados), mas raramente é
direcionada para responder questdes macrossocatdgcerca das causas dos
eventos ou da constituicdo de grandes sistemas oeegmos, geralmente

representados de maneira mais formal e abstrataumas linguagens conceituais.

(MARCUS, 1986, p. 168)

Perguntado sobre quais séo as principais dificelslaid NegrArte hoje, Luis responde

sem titubear:

Financeira. Financeira e ter... tentar ter um... r@eonhecimento no cenario da
cultura negra no Rio de Janeiro, mas mesmo pormsidente da... da federacéo, o

° "Indeed, ethnography has shown the effects of n&jents and large systems on the everyday lifthage
usually portrayed as victims (the subjects of etlnaphy have usually been victims, or, because ofamo
ethnography's commitment to social criticism, theye at least been portrayed as such), but itdratyrbeen
directed to answering macrosociological questiobsua the causes of events or the constitution ofoma
systems and processes, usually represented mamalfprand abstractly in other conceptual langudges.
(Traducéo propria.)
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cara que é de frente dessa area ele é de contegré\iie. Mas a gente... consegue
tudo independente de... de associacdo, de federac@ente ta indo embora.
(Entrevista concedida ao autor em setembro de p015.

A compreensdo do drama do NegrArte também depateleeomo se da a
transformacédo do valor simbdlico em valor finanmeBourdieu (2013) afirma que, quando

do surgimento da indastria cultural, significadeador de um bem cultural ndo apresentavam

relacédo de tanta dependéncia entre si.

O desenvolvimento do sistema de producdo de benmdkcos (...) é paralelo a um
processo de diferenciacdo cujo principio residedivaersidade dos publicos aos
quais as diferentes categorias de produtores destiseus produtos, e cujas
condicdes de possibilidade residem na prépria eatudos bens simbdlicos. Estes
constituem realidades com dupla face — mercaderisignificagcbes —, cujo valor
propriamente cultural e cujo valor mercantil sutesisrelativamente independentes,
mesmo nos casos em que a sancdo econdmica reaircoasagracdo cultural.
(BOURDIEU, 2013, p. 102)

Para o sociodlogo francés, valor simbdlico e valercantil sdo independentes: cada
um deles se vincula a um determinado imperativalavia, embora a producdo de bens
culturais esteja diretamente ligada a capitalizalziarte, o que esta por tras do processo de
transformacao do valor simbdélico em financeiro ®dam valor absoluto, intrinsecamente
"preso” ao objeto de arte, masliferenciacaoque aquele objeto possibilita — isto é, o quanto
aquele bem pode funcionar como diferenciador no jibgy capitais culturais especificos das
classes sociais (BOURDIEU, 2013, p. 146). Em oupasavras, a transformacéo dalor
simbdlicoda pratica musical do NegrArte eralor financeiroesta intimamente relacionada
com a quem sua musica se destina, para quem alarestuzindo significado simbdlico e a
diferenciacé@o entre essa classe e aquela que ndorge a musica do NegrArte.

As despesas da banda sao diversas. O InstitutaRemde Direitos Humanos (IPDH),
onde ocorrem ensaios e apresentacdes, cobra doas€uios tanto o aluguel da casa quanto
a conta de luz. Além disso, o NegrArte deve reabizmanutengcdo constante na aparelhagem
de som e na sua Kombi, que ademais consome gasOlnastrumentos, apesar de serem
proprios, também precisam de manutencao eventuehcfe motivacional é, eventualmente,
também um custo.

Por tudo isso, o NegrArte enfrenta dificuldades stamtes. Sua renda vem
primeiramente da venda de cerveja durante as apagdes de sexta-feira. A seguir, tem-se
"0 chapéu" — contribuicdo voluntaria do publicogparbanda (o NegrArte ndo cobra entrada
nos eventos de sexta). Por fim, ha as apresentpages, que somaram apenas duas durante

0 ano que estive pesquisando junto ao grupo.
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A renda da banda é insuficiente para que se realim®/os investimentos. Por isso, a
aparelhagem de som apresenta defeitos constantapalbando o desenvolvimento das
apresentacdes; a Kombi com frequéncia esta queleatio foram poucas as vezes em que
parou por falta de combustivel, atrasos no pagamedas contas do IPDH também sao
recorrentes; e 0s instrumentos, apesar de novosa®a poucos dando sinais de falta de
manutencgao.

O drama econdmico, entretanto, acaba tendo umaémdia positiva sobre a banda.
Em geral, todos se mostram dispostos a abrir mdoadhé em prol da continuidade do
trabalho. Assim como a musica, o drama do Negractba unindo os musicos, produzindo
coletividade.

Durante minha entrevista com Luis, o mestre, paaglinsobre as diferencas entre o

carnaval do Rio e o da Bahia, apontou uma questgoriante:

Referente ao carnaval do Rio é porque... a es@kathba também é uma cultura
afro. O carnaval carioca é mais voltado para est®lasamba e o carnaval baiano é
mais voltado para a questdo dos blocos afro, qoedsds vertentes do mesmo
segmento, entendeu? N&ao tem muita diferenca. O gai® o governo carioca da

para as escolas de samba é o valor que o goveianmwhdé para os blocos afro na
Bahia. (Entrevista concedida ao autor em setemii20d5.)

Enquanto na Bahia o poder publico investe nos Blafm, no Rio esse investimento €
feito nas escolas de sambaluis reconhece no poder publico um grande firatwi da
musica afro no Carnaval. O Estado, neste caso,eéncagencia a conversao do valor
simbdlico em valor financeiro. No Rio, diferenterteede Salvador, os blocos afro ndo tém
tanto acesso ao financiamento publico, a ndo semp®m dos disputadissimos "editais". Por
causa disso é que o NegrArte vai procurar outnage$ode financiamento, como o patrocinio
privado.

A diferenca se estabeleceu, porém, porque os blaktosda Bahia se inseriram no
mercado musical durante os anos 1980 e 1990, getantbs importantes para a industria
fonografica. Com isso, se consolidou um publicoscomdor dessa musica, tanto dentro
quanto fora daquele estado. Além disso, a atividiadstica durante o periodo de carnaval na
Bahia esteve (e ainda estd) associado a musichlaoss. Por tudo isso, um bloco afro de
Salvador é financeiramente mais sustentavel dongu®io de Janeiro. Por outro lado, a
insercdo dos blocos no mercado musical produziuamgas importantes na identidade

musical dessas agremiacdes, como mostraremos pibgles que se seguem.

10 Cf. Morales (1991).
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Transformando encontros em texto

No Capitulo 1, apresento a minha chegada ao NegeAdomo travei conhecimento
com musicos, cantores e mestre. Descrevo 0 espagoganizacdo e as instituicbes que
apoiam o NegrArte, bem como as principais atividadi@ grupo. Apresento também alguns
aspectos da musica e dos instrumentos e relatcasmmtimeiras participacées nos ensaios e
meu inicio no instrumento repique. Descrevo a prangpresentacdo de que participei como
musico e finalizo com o relato da reunido na qualestre me coloca como responsavel por
um projeto para um edital.

O Capitulo 2 comeca com uma discussdo sobre aulddide de se identificar o
contexto historico e as referéncias basicas dacawk NegrArte. A seguir, procuro tracar
um percurso historico dos blocos afro de Salvadom -eultura das etnias africanas
escravizadas, o candomblé, os primeiros afoxésafoagés modernos, as escolas de samba de
Salvador, os blocos de indio, o movimertiack powere o rastafari, os blocos afro
propriamente ditos, Ilé, sua contraposicdo aosokiltle Gandhy, Ara Ketu, Malé Debalé,
Muzenza, Olodum, o surgimento do saméggae Finalizo o capitulo discutindo a relagcéo da
industria musical com os blocos afro, a formacée laocos de trio e o universo dos blocos
afro no Rio de Janeiro.

A incumbéncia de escrever uma histéria do Negrawdevou a fazer entrevistas, que
sao relatadas no Capitulo 3. A entrevista de Juldihloga com dabitusdo "negdo”, uma
identidade em continua construcdo no seu discArsoigem e a permissao para ser "negao”,
bem como o éxito nesse empreendimento, sdo tralwahea partir dos conceitos também
bourdianos deampq doxa ortodoxia e heterodoxia A entrevista de Luis gira em torno da
sua infancia e inicio de carreira, tocando quesi@lasionadas a profissionalizagdo precoce e
Seu sucesso junto ao grupo Ara Ketu. Ja Veronlaastidbre a experiéncia de ser uonidsider
numa sociedade complexa. A partir dessas e desoelri@evistas, que nado estdo relatadas
aqui, registro, ainda nesse capitulo, a histériaNe@grArte, para cuja discussdo trago o
conceito deguetq de Wacquant.

O Capitulo 4 aborda reflexdes surgidas duranterpagal. Ele se inicia definindo
elementos do drama da banda e discutindo a impaté@io carnaval no mundo dos blocos
afro. Apresento a situacdo de erro como um itemrguela questdes musicais, didaticas e
préprias dohabitus A demanda por ordem é também trabalhada ness®ira partir do
relato de como recebi a incumbéncia de ordenaupogiPor isso, discuto a ideia de ordem,
disciplina e geografia segundo os conceitosspeacce lugar, de Michel Certeau. O processo

de "guetificacdd e a nocdo deioléncia simbolicaambém contribuem para essa discusséo.
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Além disto, apresento o papel do antagonismo évelidade na construcdo da identidade do
grupo. A organizagdo e a profissionalizacdo conmés de violéncia simbodlica também sao
trabalhados. Partindo da experiéncia de tocar emicantejo”, reflito sobre a relacdo entre

musica e dor. A religiosidade é o tema de destaquencontro entre o Ojuoba e o NegrArte,
e 0 caché é a preocupacado central no relato daempagdo em Vila Isabel. O capitulo

termina com a descri¢cdo da batalha musical e daasida quarta-feira.

No Capitulo 5, que fecha esta dissertacdo, levamidiscussdes finais sobre o drama
da banda NegrArte. As dificuldades praticas, aakagéo da pesquisa e a inclusdo do drama.
Reflito ainda sobre o papel do pesquisador numegib-limite entre amizade e pesquisa,
assim como a construcao da negritude no NegrAatbiesca pela profissionalizagéo por meio
de mecanismos de violéncia simbdlica. Relato aseptacdo do NegrArte com os Filhos de
Gandhy e sugiro conexdes entre a exclusao econpmgeeto e o direito a cidade. Finalizo o
trabalho defendendo que a musica pode ser vista apmmeio ambiente onde se déo o
encontro, a andlise e a pesquisa.
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CAPITULO 1: CHEGANDO AO NEGRARTE

1.1. Primeiros ensaios

Quarta-feira, 3 de setembro de 2014. Chego ao @malilPDH as oito e meia da
noite, acompanhado pela mesma amiga que havididgssiemigo a apresentacdo do grupo
em julho. O prédio é um dos diversos sobrados @umepéem um complexo de antigos
edificios geminados, préximos aos arcos da Lapa. hkdmem e uma mulher estavam
sentados em cadeiras de plastico em frente acciedifechado com uma porta de aco.
Perguntei por Veronica e a mulher me respondetlefguainda ndo havia chegado. Expliquei
gue estava procurando por um grupo de percussé soeiu: "Ah, sim... € aqui mesmo,
comeca as nove". Perguntei se poderiamos partie@da respondeu que sim.

As 21 horas, quando retornamos, 0 espaco ja estala aberto. Havia diversos
instrumentos de percussao no chao e outros musico$prno de seis, esperavam o0 ensaio
comecar, jA portando seus instrumentos. O casaltigha nos recebido estava la e nos
acolheu mais uma vez. Eram Juliana e Bruno, seidmar

Juliana é "branca como leite", como ela mesma"Meu sonho era ser negra”, mas
nao €, em absoluto — é ruiva de cabelos cor deecobm algumas sardas no rosto. Apesar
disso, Juliana é uma das principais figuras doaiggrArte, que se autodefine como "afro".
Haveria, ja ai, uma contradicédo?

Na época, Juliana trabalhava em uma clinica de examBruno, com entregas de
produtos em um caminhdo. Ela nos apresentou aatoestra, Thaiane, que conduziria aquele
ensaio porque o mestre da banda, Luis Celso, nd@itagsresente.

Thaiane é uma jovem de 25 anos, negra, com cahmiges e cacheados. Por ser
muito habilidosa com os instrumentos de percussabathda, era quem substituia o mestre
guando este ndo estava presente. Ao longo da pasquide perceber que sua preocupacéo
com a roupa que veste é uma marca pessoal suaelNatja, ela vestia uma blusa branca
larga e calgastretch preta, com grandes ténis brancos. Thaiane é fftdgr, na época,
trabalhava em um teatro.

Bruno determinou os instrumentos que iriamos tdRacebi um repique, um tambor

agudo com membrana nos dois lados. Alessandra,anaintiga, recebeu um tambor grande
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chamado dobra. Ambos séo acoplados ao corpo comalabar (uma espécie de cinto), que
retiramos de uma bolsa de uso comum; para peasjtidsa-se um par de baquetas — no meu
caso, brancas e finas; no de Alessandra, de nuatad, uma ponta de espuma, como um
macete. Ja prontos para tocar, reparei no lugar estvamos.

Logo de inicio me espantou a precariedade daquabéeate. A calcada em frente ao
prédio € bastante suja e escura. O odor de urendoete. A parte interna do espaco era
igualmente sombria. As instalacbes eram antigasukonmal conservadas. Fios elétricos
aparentes, alguns remendados e outros soltos,epd@@erigosos. Apenas um dos trés
ventiladores funcionava, mas estava muito empairBéante do prédio, o transito da Av.
Mem de Sa era extremamente barulhento. Depareiemeacprimeira questdo do drama do
NegrArte: a precariedade da estrutura fisica ddiprénde o grupo estava sediado. Mas por
que um grupo musical tdo bom ocupava um lugaru@o? O grupo que eu tinha visto em
julho tocava ritmos bastante complexos, que cemgnexigiam muita dedicagdo dos
musicos. A estrutura de suporte desse conjuntorideser tal que possibilitasse que eles se
dedicassem ao maximo a parte musical. No entaétoera o que eu estava vendo. Percebi
que o lugar que o NegrArte usava para seus ensapsesentacdes nao oferecia condicbes
minimas para que o grupo se desenvolvesse.

A musica produzida pela banda é de textura potibre estd construida em trés
camadas. Por isso, a banda se divide em trés fimfrente tocam os musicos com 0s
tambores dobra e corte; neioestdo os repiques e as caixas; éundoestao os dois surdos
(de primeira e de segunda) e o martelo. Tal divesémmpanha a funcdo dos instrumentos
dentro do conjunto.

A maior parte da musica produzida pela banda densim acompanhamentos ritmicos
para as cancdes cantadas. Alguns desses toquesn,pganham tanto destaque nas
performances que deixam de ser acompanhamentoscengertem no principal elemento
musical, sem canto.

O fundoé o lugar dos instrumentos mais graves, que towoabeca de cada tempo
de uma musica. O surdo de 12 toca na cabeca deigim se for o caso, do terceiro tempo
do compasso. O de 22 toca na cabeca do segundofet e caso, do quarto tempo do

compasso. O martelo dobra os instrumentos antsriiste é, toca na cabeca de cada témpo

* Durante o periodo em que acompanhei o grupo, ndoné&rei nenhuma cancdo em compasso ternario, de
modo que nao ha como saber como seria a configurégdica dos instrumentos do fundo em musicas essa
divisdo.
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O fundo, portanto, é o naipe responséavel por stssterandamento das can¢des, que depende
da precisdo e da constancia destes musicos.

No meio ficam as caixas e repiques. Esses instrumentosresjumnsaveis pelos
ostinatos que caracterizam os acompanhamentosa#midesenhos especificos, em geral de
um compasso, que se inscrevem, normalmente, nalvisdies quaternarias de tempo. A
caixa, instrumento de percusséo bastante difuneidadiversos estilos de muasica e muito
comum nos conjuntos musicais da cultura afro-teiagil realiza uma subdivisdo quaternaria
ou ternaria constante, alternando acentos paraltass desenho do ostinato. O repique é um
tambor pequeno que, quando percutido com a respdaéiqueta, produz um som que, em
relagdo aos dos demais instrumentos da bandadé.agua fungéo é ressaltar o desenho dos
ostinatos que caracterizam os acompanhamentosofninquanto a caixa realiza todas as
subdivisbes quaternarias e ternarias de cada temapoesenta o desenho com acentos nessas
subdivisbes, o repique tende a dobrar apenas essesos, produzindo um desenho que
"resume" 0 que ha de mais caracteristico naqueh®.riAssim, o conjunto caixa/repique soa
como um instrumento Unico, inclusive pela proxindiel@o timbre de ambos; a distin¢éo fica
a cargo do som da esteira presente na caixa, roason&pique.

Os dois tipos de tambores que compdeinerte também sdo surdos, mas menores do
gue os do fundo. A dobra é o maior deles e, partantie som mais grave, enquanto o corte é
0 menor e o mais agudo. Ambos produzem uma tercainada textural, também por meio de
ostinatos — mas normalmente maiores, contando aisnall mais compassos, o que lhes
confere um carater mais melddico, como uma meldeliatmos.

E interessante notar que a primeira fila é todapomta por mulheres, enquanto no
meio e no fundo ha tanto homens quanto mulheres.

A contramestra falou pouco no inicio do ensaio: dea noite e logo "puxou” um
toque, ao que todos respondem ja tocando, cadariresito, seu ostinato. dart da banda é
uma espécie de introdugdo que a contramestre tocaen repique, funcionando como
"chamada" para o toque que vira em seguida. Qualadtermina, todos entram tocando, ja
sabendo que ostinato realizar.

Quando Veronica chegou, estdvamos tocando havidamsiinutos. Juliana estava ao
lado da minha amiga e a ajudava a gravar sua tieRgausas da banda, enquanto Bruno me
auxiliava nessa fungéo. Eventualmente, pegava mibaquetas e realizava o ostinato correto
no meu instrumento. Creio que nossa familiaridamt@ a linguagem musical nos ajudou a

perceber e executar as linhas percussivas. Todositoss musicos ja sabiam seus toques.
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Fomos seguindo as orientagdes dos demais e tentersdencaixar nos ritmos executados,
cada um com cerca de cinco minutos de durag&o.

Os objetos mais desafiadores do ensaio sao asruiese Nelas, os musicos realizam
uma variacdo especifica nos ostinatos, com o wbjetie gerar surpresa. Quando as
convencgdes que tocAvamos ndo encaixavam, Thaiampetsa mais lentamente, pedindo as
vezes que apenas determinado instrumento tocassmdQ o trabalho resultava numa
melhora e o grupo acertava as convencoes, Thaggperndia com um sinal de positivo e o
grupo gritava "u-hu!". Dos quatro toques ensaiatipuele dia (ijexa, sambaggae samba
de roda e alujd), s6 encontrei reais dificuldades no dltimo, devidsua estrutura métrica
mais complexa. Por mais lento que Thaiane tentasse para que eu compreendesse a frase
basica, ndo conseguia perceber como ele se eatratlBruno chegou a percutir em minhas
costas, tentando me conscientizar corporalmentatimi@; contudo, acho que demorei uns
guatro ensaios para realizar o toque a contento.

Além dos ritmos ensaiados naquele dia, o NegrArta tinda Ilé Aiyéreggaee o
gue chamam de "Kombi branca”, um tipofaiek

As portas do IPDH permaneceram abertas durantesaicgnatraindo todo tipo de
gente para assistir a banda tocando, de mendigasstas. A aparente rigueza dos turistas,
guase todos brancos, contrastava com aparentezpobos mendigos, quase todos negros;
mas, enlacados em algum tipo de magia, turistasreligos dancavam ao som da banda. Ao
final de cada ritmo, batiam palmas e sorriam, a® @gimusicos retribuiam voltando a tocar.
Musicos, mendigos, turistas e mesmo eu: todos ipaneestar felizes participando do ensaio
da banda.

Poderia supor que cada personagem ali valoravdaanuissica a sua maneira. Para os
mendigos, talvez a banda possibilitasse algumdeocelebracdo. O mesmo também para os
turistas, que talvez ainda vissem naquele grupoexemplar qualquer da exoética cultura
brasileira. Para mim, enquanto musico, o valor rd¢éiga musical do NegrArte se vinculava,
principalmente, a qualidade do grupo, manifestaaabilidade demonstrada pelos musicos
na execucdo de togues de enorme complexidade aitooicn muita fluéncia e seguranca.
Faltava saber qual era o valor daquela musicagempmoprios musicos do NegrArte — o que
seria, mais a frente, um ponto importante no d@kagn eles.

Veronica veio entdo falar conosco. Ela € morema, dabelos longos e negros e um

sorriso brilhante. S6 depois de algum tempo de @iy percebi que ela falava com um leve

12 A transcricdo dos ritmos se encontra no Anexo 2.
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sotaque. "Sou da Argentina”, ela explicou. Apresiemie como pesquisador e perguntei se
poderia atuar junto ao grupo. Ela respondeu queesta honrada e que o grupo tocaria na
defesa da minha dissertacdo. Passei entdo a ftaqueansaio do grupo, apenas as quartas-

feiras.

1.2. Mestre Luis

Meu primeiro contato com o Mestre Luis acontecelBaie setembro, quando Juliana
me apresentou a ele como aluno da oficina. Nesseldiestava de passagem pela casa, e
outra vez nao ficaria para o ensaio.

O primeiro ensaio conduzido pelo mestre em queesgtiesente sd aconteceu no dia
10 de setembro. Luis estava descalco, sem camsstia uma bermuda jeans. O mestre fala
pouco. Ao tocar, € bastante sério, mantém o olhar fios musicos. Quando a banda
"engrena”, caminha pela casa, eventualmente atéosaispaco, e sO retorna ao lugar de
comando para indicar alguma alteracdo na execwgéda:convengao, um erro ou mesmo o
fim de um ritmo.

Logo nos primeiros minutos, notei uma grande difeaeentre ele e Thaiane em
relacdo a conducgdo do ensaio. Enquanto Thaianeuzamdyrupo procurando ser didética,
Luis ndo é exatamente o que poderiamos chamar dbgdgico — o0 que se evidencia,
sobretudo, no tratamento dado a eventuais errasiafidén para a banda, apresenta a linha
percussiva correta em um andamento mais lentoragatha o aprendizado de cada musico.
Luis, ao contrario, "puxa" todos os toques em umiaarento rapido e, em caso de erro,
limita-se a recomecar.

O ensaio com Luis me é fisica e mentalmente masati&o. Até entdo eu ja tinha ido
a trés ensaios, mas nenhum se comparava ao niggig#acia que a propria figura do mestre
parecia impor aos musicos. Ele olhava profundameatte todos e, a cada vez que 0 grupo
errava apos suas "chamadas", manifestava com idéeles sua reprovacdo. Tive muita
dificuldade de acompanhar musicalmente o grupo elagensaio, sobretudo por causa dos
andamentos. Ao final, me chamou em particular gyrgou se eu ndo gostaria de fazer parte
da bandashowdo NegrArte. Sem saber muito bem do que se trasaedgiei o convite.

S6 depois vim a saber que a bastaw era, na verdade, um grupo destacado de
musicos do NegrArte, constituido por membros mammprometidos e musicalmente mais
habeis e encarregado das apresentacdes fora do EfigHanto os ensaios as segundas-feiras
eram voltados para a oficina de percussao do N&grés de quarta eram destinados a banda-

show Todavia, a principal diferenca entre a basdawe o "grup&o" (termo que designa a
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totalidade dos musicos do NegrArte) era que a bahdeparticipava das apresentagdes com
caché.

1.3. Os outros membros

Com minha maior assiduidade, aos poucos fui comigieces demais musicos.

Fabio, o jovem branco que toca caixa, é paulistani® musico, sua destreza na caixa
€ invejavel. Consegue tocar num andamento muitmloap realizar passos complexos de
danca ao mesmo tempo. Mora perto do IPDH. Alénodartno NegrArte, € DJ e conduz o
baile que se segue as apresentacdes da bandstagsferas.

Lytho, o cantor, é negro, tem em torno de 1,70raltiea e ostenta longaseadlocks
Quase sempre leva um caderno nas maos, onde tdadasi@as letras do seu repertorio.
Também paulista, estava na banda havia um ano. MoBarra e atua como percussionista
em outros grupos. Seu irméo, Nilton, é o produtoNegrArte, e Lytho o representa nas suas
auséncias.

Paula e Joan, jovens espanhdis, tocam repiquede.sAmbos aparentam seus 25
anos. Paula, magra e alta, é branca, tem olhos ezibelos curtos cacheados. Joan é esguio,
tem a pele morena clara, com feicbes mediterrar@asdois falam portugués mas, ao
contrario de Veronica, com um sotaque bastantegado. Ambos tém um temperamento
bastante sereno e estdo no Brasil ha um ano.

Marcondes, talvez o integrante mais velho, usao§celtem por volta de 55 anos. De
pele morena clara, cabelos curtos e brancos, edeasurdo conhecido como "martelo”, de
pele verde. Chega sempre um pouco apos o inicens@o, caminhando tranquilo. Trabalha
com teatro e costuma conversar comigo sobre ediaiiscentivo a projetos culturais.

Barbara € namorada de Luis. Além de tocar surdesponsavel também pelas
questdes burocraticas, talvez por estar cursanmddadem uma universidade particular. De
pele branca, por volta de 1,60m de altura, temab®los escuros alisados. Mora perto de
Luis, em Anchieta. Estdo sempre indo e vindo jyrdesarro ou de 6nibus.

Zanza, jovem negra, toca repiqgue com grande hab#idTem por volta de 1,50m de
altura e ostenta um cabditack E cabeleireira em um bairro da Zona Norte e etdrgrande
dificuldade para ir aos ensaios, por conta de sédrio de trabalho.

Algumas pessoas, naguele momento inicial, sé podiaras sextas-feiras, nas
apresentacdes do NegrArte no IPDH. Laise era utaa.déegra, de cabelos cacheados, mede

cerca de 1,75m de altura e é uma das principaiumesntistas da banda. Sua vitalidade na
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performance e habilidade no instrumento, o coremtédm o andamento do grupo mesmo em
apresentacdes longas.

Sarah, Andreia, Alex, Ingrid e Blenda eram outraggrantes que, na época, nao
estavam frequentando o grupo com tanta assiduidaal@ue mudou, porém, ao longo da
pesquisa, especialmente durante o Carnaval, quand@in¢cdo do numero de apresentacdes
do grupo, aumentou a frequéncia dos membros gaeaestafastados.

Julinho é o outro cantor da banda. Com cerca d#nilde altura e perto de completar
50 anos, mostra grande facilidade para lidar campertorio afro. Depois de algum tempo,
descubro que tem uma longa carreira na musicaldossbde Salvador, além de ser irméo do
Mestre Luis. Nas apresentacdes de sexta a naite,verdadeirehowmanA habilidade com
que "levanta" o publico é fantastica. Fico igualteezspantado com sua destreza vocal, pela

poténcia e os agudos muito brilhantes. Ademaike §ue passa o chapéu entre o publico.

1.4. Minha primeira apresentacao

Aos poucos fui me afeicoando ao grupo e sua muB&ssei a estudar os toques em
casa, tentando aperfeicoar minha performance mo®gi Anotava tudo que acontecia nos
ensaios, fossem elementos musicais ou ndo. Coraemmiversar com 0s musicos e dividir
tarefas com eles, de modo que fui tomando contatoccdrama do NegrArte. Um importante
momento nesse processo de imersédo foi a primemesapacdo de que participei como
musico.

Como afirma Gilberto Velho, a tarefa mais difiailma etnografia

€ transmitir o clima, o tom do que [se] esta desardo. A sucessao dos fatos no
tempo, 0 nimero de participantes, a reconstituigde interacdes, sdo etapas
fundamentais mas, quase sempre, fica-se com acdenséou sentimento de que
falta algo crucial. (VELHO, 2013, p. 111)

Em vista disso, prefiro transcrever as anotacOesamepo redigidas apos minha
primeira participacdo em uma apresentacao de ssirdacom o NegrArte, no dia 26 de
setembro de 2014psis litteris

Olhos fixos e corpo estatico. Apenas os punhos®eenuo, e sdo tdo rapidos que
mesmo eu vendo, ndo consigo repetir os toques.ntagia do repique que me
hipnotiza e aprisiona os olhares do publico.

A performance comecou as 23h, no lado de fora gages O publico danca se
aglomerando na cal¢ada; a banda danca junto, comcaupo s6. Rodeado por
pessoas, Luis exala energia e pula varias veziesmia do grupo. Suas intervengdes
nas convencdes sdo sempre muito enérgicas e fdeemuita personalidade. O
publico se divide entre os que tiram fotos ou fitma os que dangam.
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No inicio, estou tentando entender o toque que daewer. Logo sinto que o
andamento é muito mais rapido do que o dos ensb@#o sempre olhar para o
mestre, perceber o que ele me comunica com o di®r.olhar é extremamente
comunicativo. Tem contato visual com todos, nasvengdes esta muito atento. Os
olhos arregalados. Poucas vezes faz gestos. Musita no seu repique o que quer
gue um instrumento faca. Evoluimos para a direif@m a esquerda. Com muita
"garra”, ndo tenho neste momento outra expresgaougar.

Meia hora tocando fora do espaco e o grupo ndo. parforca nao deixa o
andamento cair, o publico se diverte e eu comecmea sentir incomodado
fisicamente nos joelhos. Finalmente caminhamos gan&ro do espago. O publico
automaticamente vem junto. O cantor vem dar bote ram publico e paramos de
tocar para ele falar.

O publico lota o espaco. Luis indica com gestoa pagrupo se condensar no fundo
do espaco, para que o publico entre mais. O canoba o canto e vamos noés:

"Falam de mim, falam de vocé

Falam de nés, falam da nossa cor
Ainda nos tempos de hoje

Existe gente sem amor

Barack Obama é negro!

Léo Santana é negro!

Nelson Mandela é negro!

E negro! E negro!

Thiaguinho é negro!

Gilberto Gil é negro!

Anderson Silva é negro!

E negro! E negro!

E se vocé ndo é negro

Se junte a nés que aqui ndo tem preconceito.
Aqui s6 tem negédo! Aqui sé tem negao!
De favelas, becos e vielas

Aqui s6 tem negéao!"

O grupo entra depois de um grande solo da voz.réafé tremenda. Sinto como
fazendo parte de um exército em marcha, ou metteoym ritual. Mal sabia que
comecava uma verdadeira prova de resisténcia.

Depois de uns 30 minutos, Veronica sobe ao palaxa Rarias musicas e o publico
responde quando conhece a cancdo. Mesmo os qumniecem estdo dancando.
Alguns, parados na porta, se movimentam pouco, angignde massa nos aperta
para tras. E uma forca ritmica que me faz sengjurssca e coesio. Eventualmente
olho para os outros musicos, todos entregues, nessnm assim concentrados. A
concentracao parece vir da entrega. Luis garaste egrega com o olhar e com o
toque quando sente algo errado. Puxa convenc¢desugu&o sei, e dai eu néo toco.
Eventualmente um ou outro deixa seu posto para ibamheiro. Ele ndo assume.
Quando muda de ritmo, tento ndo me perder, maseassvacontece. E quando
acontece ele me mostra o correto sempre olhanétrme intensa.

Algumas mulheres rebolam ao lado da banda. Mui#asgas s&o turistas, brancos,
com roupas de turistas. A energia ndo cai. Naoizreads convengfes. Um
companheiro, ao meu lado, errou na finalizacdo.nQoaum erro de convencgéo
aconteceu, Luis olhou para o responsavel e dissenanie de palavrbes apenas
mexendo a boca.

A dor nas maos comeca a me incomodar. Num certoetogu podia revezar e
articular as duas maos. Mas Luis me olhou quamdieso e me corrigiu, devo fazer
as semicolcheias com a mesma méo, mesmo que etgeltisso da dor! Mas da
energia. De fato faz diferenca. Mas o resultada éee bolhas nos dedos. Tenho
consciéncia de que essa sensagdo deve ser corsaates que tocam ali junto
comigo, e isso faz com que eu me sinta mais engajdha senhorinha vai até os
musicos trazendo agua, uma vez, e guarana, numdeggartavel. Um por um péra
e é assistido por ela. Eu mesmo tomo tanto a agamat@ o guarana. O desgaste é
visivel, mas € um engajamento que da sentido a dor.



39

O show vai com cangdes até 1 hora, quando Luis puxague que eu ndo
acompanho ainda: o aluja. Mexe a boca pedindo It&'.dsso é frustrante, pois o
toque é lindo.

Ao final, soltam som gravado e a banda péara. Tadwxliatamente levam os
instrumentos para cima e vao para a parte de tasspaco. L4, sento-me para
descansar um pouco e alguns vém me perguntargasti. Exausto, respondo que
sim. Me despeco do cantor, que tenta conversarggmmas nao entendo quase
nada do que ele fala. Me despeco do Luis pedindoutfms por qualquer coisa
errada, mas ele diz que é assim mesmo, que fia eertndo tocar o que néo sei, e
pergunta se posso estar na segunda e na quartagqi®gsim. Fim. Ou inicio?

(Notas de campo do autor, 26 de setembro de 2014)

1.5. A Reuniao no IPDH

Na segunda, dia 29 de setembro de 2014, cheguPiCd# as oito e meia da noite e
notei que estava por acontecer uma reunido nahaatia parte de tras do prédio. Estavam
presentes, além de mim, Mestre Luis, Juliana, BrMemonica, Marcondes, Thaiane, Lytho e
Laise. Logo no inicio, Luis anunciou a todos dalmientrada na band&ow

O grupo pareceu feliz por me incluir em seu nucl@dato de eu ter continuado a
frequentar o NegrArte mesmo depois do contato cenproblemas do dia-a-dia do grupo
pode ter contribuido para essa aceitacdo. Por éssas dificuldades, de diferentes ordens,
acabam por agregar o grupo.

Isso tinha ficado evidente quando, alguns ensaitesaJuliana havia me convocado
para ajudar outros musicos do sexo masculino adguas instrumentos no segundo andar.
Para isso, formou-se, na escada, uma fila. Caddicoun em uma parte da escada e o
transporte dos instrumentos se deu de forma rapida.NegrArte, chama-se isso de
"formiguinha”. Quando participei pela primeira véaliana anunciou, feliz: "A€€eé... primeira
formiguinha!” — e todos bateram palmas e gritafarhu!". Ou seja, participar desse ritual
de desmonte do ensaio € uma forma de tomar padeanta do NegrArte.

A aceitacdo do pesquisador por parte dos nativosangpo € um ponto chave da
pesquisa. Nettl (2005) relata que, em uma das @esguisas, sua aceitacao sO se deu apos
algumas semanas de espera e de diversos servegiadms aos nativos, tais como servir de
motorista para eles, transportando-os em seu particular por muitos quildometros (NETTL,
2005, p. 152). Pareceu-me que tanto a fala dendulimanto o convite de Luis foram
maneiras de assinalar que a aceitacdo de minhgaatw®mo musico por parte do grupo
estava em curso. Percebi que, apesar de naquelentwrastar lancando mao da sua
prerrogativa de mestre, Luis ndo teria me incogmeabanda sem a certeza de que o resto do
grupo estava de acordo. A reunido veio apenas lidasessa aceitacao.

Nessa reunido discutiu-se muito sobre o que os mosmdp NegrArte chamam de

"fofocas”, que séo opinides ou comentarios pepwvatsobre um membro do grupo. Durante a
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acalorada discussao em torno desse tema, Luisepasecirritar: "eu nasci para ser pedo de
obra mesmo!" — como se se considerasse incapaizdale dom tantos pontos de vista
diferentes. Foi Marcondes, o mais velho do grupe, igterveio: "nGS somos um grupo que
faz cultura!". Na tentativa de interromper o qu®a, ®ia opinido, era uma discussao inutil, ele
levantou uma questao que, a seu ver, ndo estanlaides Tratava-se de uma pergunta feita
pelo irmao de Lytho, Nilton, que, por trabalharanea de produgéo artistica, ocupava o cargo
de produtor cultural da banda. Segundo Marcondesuma reunido com a banda, alguns
meses antes, Nilton tinha feito uma pergunta quai@scos ndo souberam responder: "qual €
0 objetivo de cada um na banda?". Nao seria a alltiez que Marcondes tentaria retomar
essa questao; ele a repetiria em praticamente &sdasinioes.

Juliana Ihe deu uma resposta reveladora. Paraagla,um tinha "um sofrimento” para
estar la. A dificuldade para manter o espaco furasido, por exemplo, era comum a todos; ja
o dinheiro que cada um gastava para deslocar-se #®H era um problema de ordem
particular. O que Juliana estava dizendo é que upogre cada um de seus membros
enfrentavam questbes concretas; a conceituacadlgumndes e Nilton tentavam tirar dos
musicos entrava em conflito com as providénciasgamque os membros deviam tomar.

As palavras de Juliana vieram articular-se comegaidle um "drama pessoal" que
cada musico enfrenta para atuar no NegrArte, o dgxatria ser considerado um sinal visivel
do valor que cada um da ao grupo. Esse valor, degala, ndo se manifesta através de
conceituacdes do plano das ideias, mas de gestasetms que 0S musicos realizam para
participar das atividades da banda: sair mais dediwabalho para chegar ao ensaio na hora,
deixar de dar assisténcia aos familiares, gastéeedp de passagem para ir ao IPDH.

Gilberto Velho (2013, p. 133) defende que “um pijeletivo ndo é vivido de modo
totalmente homogéneo pelos individuos que o coifipart. Existem diferencas de
interpretacdo devido a particularidadessti#tus trajetoria”. Por isso, se a manutencédo do
NegrArte € um objetivo comum a todos os musicasassume diferentes feigcbes para cada
um dos integrantes, uma vez que os dramas indigicaaaecem se articular coletivamente
fazendo com que um masico se identifique com o drdenoutro. A esse respeito, 0 mesmo
autor afirma que “os projetos individuais sempitereigem com outros dentro de um campo
de possibilidades. Ndo operam num vacuo, mas sparér de premissas e paradigmas
culturais compartilhados por universos especificOsELHO, 2013, p. 137)

A relacdo entre o drama particular dos musicos grojeto da banda nos levou
diretamente a questédo financeira. Luis disse qumagies e o bar ndo eram suficientes para

cobrir os gastos do NegrArte, mas também que aletenista, pois assim quesie estivesse
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pronto, comecgariam a "aparecer" pessoas interessadacontratar a banda. Essa previsao,
segundo o préprio mestre, tinha forca de verdadguecele (Luis) ndo agia como queria, mas
como havia aprendido "la atras" com Vovo do ll&riador do primeiro bloco afro, o llé
Aiyé, no qual Luis atuou por muitos anos.

Nesse contraste, 0 mestre estabeleceu uma assoei#¢d dois planos discursivos: o
real e o simbdlico. Enquanto ele, Luis, queriaizaaldeterminada coisa, a forga tradicional
espiritual do "primeiro negéo” se manifestava, helao a realizar outra. A fala de Vovo ia se
concretizal® e cabia ao mestre convencer o grupo de que sigagamdes, baseadas na sua
experiéncia, fariam o NegrArte progredir.

Ja ao final da reunido, apresentei-me como pestprisdentei explicar no que
consistia uma pesquisa de mestrado, sem muito ssucdslvez por isso, em nenhum
momento durante a pesquisa os membros do NegrArteenlam mais como pesquisador do
que como musico e membro do grupo.

O que parecia estabelecido para Luis e os denogis eninha formacao académica me
habilitava a tratar de assuntos burocraticos. Botacdisso, Luis requisitou que eu ajudasse
Barbara a inscrever a banda em um edital. Ela @hSemam as Unicas do grupo cursando
faculdade naquele momento; ambas eram estudant@sei®. O concurso ao qual Luis se
referia era a Bolsa de Fomento para Artistas Negisgonibilizada pela Funarte.

Em casa, procurei maiores informacdes no editalothcurso e percebi que precisaria
apresentar um histérico da banda e um curricukede principais idealizador&sEm funcéo
isso, minha primeira atividade "ndo-musical" no Mete foi a redacéo da historia do grupo,
bem como das biografias de Luis e Julithtniciei assim uma pesquisa sobre 0 mundo da
musica afro em Salvador, constatando que muitanezids do drama do NegrArte tém
raizes na histéria desses blocos.

No proximo capitulo, apresentarei alguns elemesigpsficativos do contexto cultural
da mdusica afro baiana, bem como a influéncia edarpbr esses elementos no dia a dia do
NegrArte.

13 A crenca na palavra que se transforma magicanemteealidade é um fendmeno bastante significatavo n
cultura afro-brasileira, com implicac@es diretasmaica. Cf. Cambria (2006).

%O projeto enviado para concorrer ao edital eneesgrno Anexo 6.

'3 Os curriculos de Luis e Julinho, elaborados panajeto, encontram-se no Anexo 5.



42

CAPITULO 2: OS BLOCOS AFRO

O grupo NegrArte foi concebido e fundado nos moldes blocos e grupos afro-
culturais de Salvador. Por isso, a0 mesmo tempa@natua no Rio de Janeiro, a banda
mantém estreitos lacos com a cultura da muasica afeo capital baiana. Essa
multiculturalidade, caracteristica das sociedadesnptexas moderno-contemporaneas
(VELHO, 2013), esta diretamente relacionada aosgasns de globalizacdo do século XX.

O deslocamento e as trocas entre populacfes geagnehte distantes impuseram
limites a descricdo dos contextos socioculturaigielerminados fenbmenos, como aponta

Goldman:

(...) talvez seja mais sensato abster-se de t&dgacrever" um supostmackground
historico e/ou geografico que antecederia as tragpaspretendemos analisar. Na
verdade, esses "contextos" locais e temporais faeeta dessas tramas e s6 podem
aparecer a eles ja integrados. Como diz ainda daiit988:70), deveriamos evitar
recorrer a falsos "panos de fundo como prelidio atbum tipo de andlise
sincrénica...". (GOLDMAN, 2006, pp. 207-208)

Em outras palavras, os contextos social, hist@ionltural do NegrArte ndo podem
ser separados de sua prépria "trama"; para finanddise dos fatores que afetam o fazer
musical do grupo, a percep¢ao que conta € aquelaseua de dentro da experiéncia viva.
Assim, nem a historia dos blocos afro, nem a de seembros, nem mesmo a do grupo
enguanto entidade, conseguem descrever totalmeateale influéncias no meio das quais o
NegrArte acontece.

Mesmo assim, uma vez reconhecida essa restricBostér apresentar brevemente
alguns aspectos historicos do mundo dos blocosdir8alvador, pois, além de ser esta a
origem de Luis e Julinho, evidencia-se uma relagéie o drama do NegrArte e as questdes
gue atravessam a histéria daqueles grupos.

Diversos sdo os trabalhos que tem por objetivoeofarum panorama histérico da
musica afro. Examinando as condi¢cfes historicas ppssibilitaram a criagdo dos blocos,
observa-se a influéncia de varios elementos cistuligtintos envolvendo a participacdo da
populacdo negra no carnaval de Salvador: as refigife matriz africana (especialmente o

candomblé), os afoxés, os blocos de indio, as &scd samba e 0 movimertiack power
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Este capitulo pretende identificar os elementosalesltura que mais diretamente afetam o
grupo NegrArte.

2.1. Musica afro-baiana

2.1.1. Etnias africanas escravizadas, candomlpgéseiros afoxés
Jorjao Bafafé, mestre do afoxé Badaué, em depoomant documentario "Pra
continuar te lembrando do Badaué" (CULTNE, 2014)liea a ligacdo entre blocos afros e

afoxés com o candomblé:

O bloco afro tem um pedago, tem uma cultura pesteahdomblé, mesmo que a
pessoa ndo seja do candomblé, ndo tem nada a aerelkltraz toda aquela postura
pelo orgulho de se mostrar de dizer "ndo, eu soouttara afro, eu sou africano,

descendente de africanos", certo? E entao eu ssjoligacao entre o afoxé e entre o
bloco afro. Enfim, a nossa danca... porque a medamga que ndés fazemos no
afoxé, nés fazemos no bloco afro. O ijexa, eleigddb 24 horas, ta inserido no

contexto da musica popular brasileira. (CULTNE,£2®:33-6:30)

O surgimento dos terreiros de candomblé na Bahisé@mlo XIX foi fruto da
organizacao da liturgia e do espaco dos cultos afmmovida principalmente pelos negros
escravizados das etnias jéjes e nag0ls e seus destzs1 Deve-se compreender o fenbmeno
do afoxé dentro de um contexto de legitimacdo emiaacado daquilo que, na Bahia do final
do século XIX, era ainda um movimento cultural abnente proscrito. Foi entdo que o
carnaval se converteu em espaco de manifestagaicartios cultos afro-brasileiros (Lopoes,
2005, p.3).

Juntamente com os "clubes negros”, proibidos €% e 1914 (cf. GUERREIRO,
2000, p. 65), os afoxés atuavam durante os casdaavirada do seculo XX. Traziam para a
rua a musica e a danca do candomblé, elementoacessena dinamica dessa religido
(LUHNING, 1990). Ja no periodo do Estado Novo, ameontrole do Carnaval por parte do
estado, outros tipos de agremiacao passaram a canp@iade carnavalesca de Salvador,
tais como as escolas de samba (a partir dos a8y &#90s afoxés modernos, tais como o
Filho de Gandhy, criado em 1949.

O Filhos de Gandhy foi fundado em 1949 (GUERREIR@O, p. 73) por estivadores
soteropolitanos. Sua criagcéo, no contexto do pésrgué descrita por Morales (1991, p. 77):

Durante a segunda Guerra, alinharam-se aos pretesiira o nazifascismo, o que
aliado a tradicdo de luta sindical da categoria,apsoximaria das liderancas
comunistas, fato associado a intervencdo sofritla P@dicato na etapa seguinte a
ilegalidade do partido. 1949 representava, portantoa fase de recuo para a
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categoria. No contexto de repressao politica gyeeréxentavam, um grupo de
estivadores transpds simbolicamente para o unifessiwvo o seu protesto, seguindo
a tradicdo de participacdo carnavalesca dos cardfies reuniam outros grupos
profissionais, como os Filhos do Mar (marinheiréslhos do Porto (doqueiros) ou
Filhos do Fogo (bombeiros). (MORALES, 1991, p. 77).

Inspirado no movimento de n&o-violéncia do lidediano Mahatma Gandhi, o
objetivo do Gandhy é, segundo Humberto Café (merdardiretoria do grupo), conferir uma
roupagem pacifica as religides afro-brasileiras.caddomblé era uma religido perseguida
pelas autoridades, e nés, quando fundamos o Ganelgmos demonstrar que saiamos
pacificamente” (GUERREIRO, 2000, p. 73). O Gandlayplpu destaque nos anos 1970,
guando o cantor e compositor baiano Gilberto Girsa ao grupo.

A musica dos Filhos de Gandhy e demais afoxés qumeoederam €, segundo
Guerreiro (2000, p. 71), essencialmente a musiaaddomblé:

Os afoxés podem ser descritos como "candombléale Quase todos os membros
dos afoxés se vinculam ao culto. Seus musicoslaBésa suas dancas reproduzem a
dos orixas, seus dirigentes sdo babalorixas (cligfésrreiro que dominam a lingua
ioruba) e o ritual do cortejo obedece a disciptiaatradicéo religiosa. A orquestra
chamada "charanga", que executa o ritmo ijexa,néposta de agogds, xequerés e
trés tipos de atabaques (rum, rumpi e |€), tal coascerimonias religiosas. (...) Os
afoxés trouxeram para o espaco do carnaval o ggmerhusical e a estética dos
candomblés. (GUERREIRO, 2000, pp. 71-72)

2.1.2. Escolas de samba

O universo do samba na Bahia é extenso e compl@xanultiplicidade de
ramificacbes estilisticas e nomenclaturas, somadearéncia documental, contribui para a
dificuldade de se estabelecer uma historia mininmdn@recisa: pode-se tratar de estilos
diferentes com nomes iguais, ou mesmo estilos sge@in nomes diferentes. No entanto, é
fato que termos como samba de roda, samba dunmlegadaaiano sdo imprescindiveis ao se
tratar do samba feito na BatfalNo entanto, € comum se encontrar o termo "batistaeno
referéncia ora a um estilo especifico de musicaan@ga qualquer tipo de musica de natureza

afro-brasileira.

Emergente na década de 1930, as batucadas irmtdlizaram e ritualizaram as
praticas musicais e sociabilidades da classe trabata afro-baiana no carnaval da
Bahia. Afro-baianos souberam aproveitar o podansfoamador desta festa para
pressionar e obter maior relevancia cultural e éliroh no carnaval da cidade, e
além dele. (ICKES, 2013, p. 200).

'® Tipo de samba baiano que se contrapde ritmioétjese ideologicamente ao samkeggae
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As escolas de samba de Salvador surgiram na ddeati240 e tiveram seu apogeu na
década de 1950, muito inspiradas pelo sucessosdaks do Rio de Janeiro (GUERREIRO,
2000, p. 80). Contudo, as transformacfes soffi@ss carnaval soteropolitano nas décadas

de 1960 e 1970 acarretaram a reducao desse tggreimiacao.

A participacdo negra no carnaval de Salvador seififtadh a partir dos anos
sessenta como reflexo de uma nova ordem econ6mgal® das transformacgdes
urbanas em curso nas trés ultimas décadas. O earmadifica-se também em
funcdo da mercantilizacdo do espaco simbdlico tprieepresenta, articulado com a
indastria cultural, com a industria turistica e cormarketing eleitoral local. Nesse
contexto € que se processa a revalorizacdo de garteultura negra, que ira
desembocar na rentabilizacao da "baianidade". (MES 1991, p. 76)

A influéncia das escolas de samba no surgimentwldess afro, em termos musicais,
€ imensa. O conjunto percussivo dos blocos segu@ganizacdo ndao dos afoxés, mas das
escolas de samba (e dos blocos de indio); daumeftitos como tarol, surdo e repique terem
sido incorporados aos blocos. Talvez isso se devata de muitos dos primeiros mestres das
baterias dos blocos afro, tais como Neguinho dob&armaulinho Camafeu e Vovo do Ilé
Aiyé, terem atuado nas escolas de samba (GUERREI&X@, 81-83). Vale dizer que os pais

de Julinho e Luis eram passistas (mestre-salat@pandeira) de escolas de samba baianas.

2.1.3. Blocos de indio

As escolas de samba entram em decadéncia na ddealla60 e alguns de seus
musicos passaram a compor os chamados "blocosdil@', itujo nome € inspirado no
"Cacique de Ramos" carioca (GODI, 1991, p. 53)s Egremiacdes, um tipo de "bloco de
embalo" (cf. DAMATTA, 1997, pp. 125-127), propunham fingir que jogava com outra
populacdo historicamente vilipendiada no Brasiliraios. Godi (1991) destaca essa "trans-
etnizacao” afro indigena:

A condicdo de escravo e etnias discriminadas e stidas cultural e socialmente,
vivida por negros e indios no Brasil, parece tédesalguma maneira aproximado,
determinando uma identificacdo. Na medida em quenevistos como 0s nao
brancos, os selvagens, os destituidos de religiédtera, eram passiveis de serem
escravizadads. (GODI, 1991, p. 58)

7 vale assinalar também que a aproximacdo entreuas gopulacbes ja estava evidente no chamado
"candomblé de caboclo”, vertente religiosa quenailsia linguagem indigena e, com base nesse encania
uma liturgia hibrida. A forca dessa religiosidaddtitnica estava presente também nos afoxés (GCH91, p.

59).
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Todavia, observando as fantasias desses blocosghbgenos que o intuito desses
grupos era simular a indumentéaria ndo dos indiasileiros, mas das tribos norte-americanas,
muito devido a influéncia do cinenveesternde Hollywood (GUERREIRO, 2000, p. 83;
Godi, 1991, p. 60).

A formacéo dos blocos de indios tem uma relacéstaltom as escolas de samba,
na medida em que sdo os componentes destas quéaws buscando evitar o
excesso de trabalho e gastos que as escolas exagaegurando ao mesmo tempo a
continuidade do samba e a ruptura na quebra coprmoafismo das escolas de
samba, dando lugar a liberdade, prazer, divertimentambém a "agressividade"
dos blocos de indios. (GODI, 1991, p. 53).

Godi (1991, p. 62) vé uma relacdo entre as displgamdios e tropas nos faroestes

americanos e as dos blocos de indio e policiaisSatmador. De qualquer maneira, essa

situagdo marca um rompimento com a postura “péiffgoposta pelos Filhos de Gandhy.

2.1.4.Black powere rastafari

A cisdo ideoldgica com os blocos de indio que {dgsu o surgimento dos blocos
afro foi, segundo Vové do llIé Aiyé, baseada nauigrficia da culturdlack powerdos EUA,
representada musicalmente pshul de artistas como James Brown (TVE/BAHIA, 2010).

Vovo do llé recorda:

Toda influéncia do... antes do Ilé Aiyé, que ndkhdimos aqui na Liberdade, em
Salvador, toda influéncia nossa, de negritude,avohdy movimento negro americano.
As nossas festas eram todas voltadas pra musica aegricana. E... Jackson Five,
James Brown. A gente tinha influéncia muito dost&as Negras, né? Entdo, o
papo aqui era sempreblack power o poder negro. O que nés tinhamos de
referéncia, de espelho, era usar o cabkok usar a estética americana dos negao
de Ia, o sapato cavalo de aco, calca boca de(3iW&/BAHIA, 2010, 1:14)

O movimentoblack powersurgiu no contexto da luta pelos direitos civigrs na
regido sul dos Estados Unidos, mais especificameotestado de Mississipi, durante a
década de 1960. Foi uma alternativa muito maisivecina luta pelos direitos negros do que a
posicdo de nao-violéncia defendida por Martin Luttieg Jr., levando a fundacao do Partido
dos Panteras Negras, principal articulador de umeativa socialista internacional em torno
de uma unido dos negros contra o imperialismo @asoi

Musicalmente, a culturalack dos anos 1960 se calcou no sucesso de Ray Charles

entre os brancos para lancar as basesodd um estilo musical inicialmente baseado em

cancdes emotivas que transferiam o sentimentalggapelpara a musica popular.
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Tendo emergido das profundezas [da sociedade]acdepanhou o movimento
pelos direitos civis quase passo a passo, seussuatetindo diretamente os passos
gigantes que a integracdo estava dando, sua piojadarquase um reflexo das
mudancas sociais que estavam acontecEH@URALNICK, 2012, p. 5)

O black powertambém se tornou sindnimo de estética negra nos B970, quando
artistas como James Brown ostentavam enormes galdilack — mesmo estilo de cabelo

gue se podia ver na Bahia naquela década, comta rBlaulinho Camafeu, cantor e

compositor baiano estreitamente ligado ao iniceldocos afro de Salvador:

Usei muito o cavalo... sapato cavalo de aco, agquedcas aqui na boca do
estdbmago... Meu cabelo eptack eu tinha um dos maiorddacks da Bahia! Oia
(sic) a juba! Cabelo de cupim! (TVE/BAHIA, 201003)

E importante também ressaltar a absorcdo da ideotiy movimentablack power
pela juventude negra do bairro da Liberdade, ondgits 0 11é Aiyé, o primeiro bloco afro.
Morales (1991, p. 78) sugere que, nesse bairroremmiscéncias de resisténcia escrava se
teriam integrado a memoria coletiva” — 0 que estaspecialmente manifesto na "reputagéo
de seus moradores jovens como 'bagunceiros’, effonmcom outros segmentos sociais".

Segundo o depoimento de liderancas negras, o jalzeliberdade, marcado pelo
inconformismo, teria, por outro lado, atendido paomente a abertura de
oportunidades advindas da modernizacdo da cidadecesso a Universidade e a
informacéo veiculada pela midia; ndo sé constimipdrte da méo-de-obra semi-
especializada do Pdélo Petroquimico, mas informaedacerca do mundo exterior.
Teria sido por seu intermédio que a estéblezk o black soul os primeiros dados

sobre o Movimento Negro norte-americano e a indé@mecia das jovens nacdes
africanas se difundiriam em Salvador. (MORALES, 1,99 78)

A chegada da culturblack powerao bairro da Liberdade criou o ambiente perfeito
para a criacdo dos blocos afro. Estes, assim canaozos de indio, se posicionaram de
maneira incisiva na disputa etnossocial em cursmlee® fim da escraviddo — o que se
manifestaria, sobretudo, na opc¢ao por uma idergigasumidamente afro por parte do llé
Aiyé, primeiro bloco de negros do carnaval baiddesmo antes da criacao do IlI€, contudo, e
ja na reformulacao do afoxé Filhos de Gandhy, nasal baiano j& vinha sendo influenciado
por essa tendéncia.

Havia um enraizamento no solo negromestico baiammna atitude contraria ao

colonialismo europeu. Batizaram o afoxé em homemnage lider anticolonialista
indiano poucos meses depois do seu assassinata enamento em que o porto de

8 "Once it emerged from the underground, it accorigshthe Civil Rights Movement almost step by siép,
success directly reflecting the giant strides thieggration was making, its popularity almost arairimagine of
the social changes that were taking place." (Tradygdpria.)
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Salvador abrigava navios ingleses. E néo rarassvez®lahatma se manifestou
contra a presenca dominadora dos europeus no eotdirafricano. A0 mesmo

tempo, o discurso do afoxé evitava o tema do donfliu da tensdo racial. Era
"integracionista". Depois de um intervalo em quasgusumiu de cena, o Gandhi
reemergiu na década de 1970 — e ai a situacdoajdben outra. A juventude

negromestica se organizava em novos afoxés e erasbédro, tomando de assalto o
espaco carnavalesco com discursos e posturas qued gimham a ver com o0

integracionismo explicito do tradicional afoxé. @mento era de afirmacao do "ser
negro", num horizonte marcado, quase que de umia jgoautra, pela ideologia do
pluralismo cultural. (RISERIO, 1995, p. 93)

Outra influéncia musical dos blocos afro que aporta Bahia na década de 1980 foi o
reggae jamaicano. O estilo, expresso especialmente nbslas comdreadlockse muito
inspirado nos membros do movimento rastafari, fgizande bandeira do cantor e compositor
Bob Marley. Além de reiterar o discurso de lutaapgjualdade racial dblack powey a
musica de Marley apresenta um viés espiritual jpomm virtude de sua ligacdo com a
religido rastafari.

A ligacdo entre a musica dos blocos afro e a idg@ldoreggaejamaicano de Bob

Marley pode ser observada quando ladeamos as dietsasancdes a sequir:

Old pirates, yes, they rob I;

Sold | to the merchant ships,

Minutes after they took |

From the bottomless pit.

But my hand was made strong

By the hand of the Almighty.

We forward in this generation
Triumphantly.

Won't you help to sing

These songs of freedom?

‘Cause all | ever have:

Redemption songs.

Emancipate yourselves from mental slavery;
none but ourselves can free our minds.
Have no fear for atomic energy,

'‘Cause none of them can stop the time.
How long shall they kill our prophets
while we stand outside and look?
Some say it's just a part of it;

We've got to fulfill the book
(“Redemption Songf’, BOB MARLEY & THE WAILERS, 198pD

Do horizonte vai rasante o meu grito,

Vai encontrar aquele negro bonito

Que transava bem o corpo e o espirito,
Possuido de amor e conflito

No seu rosto sempre viam sorrindo,

No teu corpo moco, onde a paz fez abrigo.
Sempre amava a patria negra Jamaica
Era um pedaco da nossa mée Africa

Ele queria igualdade entre as racas
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E batalhava nos palcos de pracas

Cantandaeggae

Ele era o seu povo rasta

Falando da dor que fere a negra e oprimida raca

A muita gente que ndo tem cidade

Ele deixou amor, tristeza e saudades,

E uma voz que floresce e invade e fortalece o gatbberdade
Liberdade, eu grito, eu grito Liberdade,

Grito aflito, eu grito ao meu coragao rastafari.

(“Coracéo Rastafari”, LAZZO MATUMBI, 1985.)

2.1.5. Os blocos afro

Em 1974, Antbnio Carlos dos Santos, o Vovo, fundon,parceria com Apolbénio de
Jesus, o primeiro bloco afro de Salvador: o IIEEARLBERTI e PEREIRA, 2007, p. 20).
Sediado na ladeira do Curuzu, no bairro da Libexdadllé foi o primeiro bloco a trazer a
tematica e a estética negra para o carnaval. Vditcede Méae Hilda, importante ialorixa
baiana que realizava o "padf&hos sabados de carnaval, abrindo os caminhosypara Ilé
subisse a ladeira do Curuzu soando seus tambotHSRRBEIRO, 2000, p. 30).

Entretanto, os blocos ndo se limitavam a reprodazéstrutura ritmica do samba.
Mestre Valter, ex-regente do llé Aiyé, conta emadieento a TVE/Bahia que, naquele
momento, as baterias dos blocos continham timbaies vinham "tocando que nem a
macumba”, e que a maneira de avaliar a qualidacdeud@rupo era obter elogios dos turistas
que viessem ver o bloco (TVE/BAHIA, 2010, 6:06). &uhas primeiras cancdes do I, "Que
bloco € esse" (1976), de Paulinho Camafeu, res@mecbinicio das atividades do bloco e seu

impacto na musica baiana:

Que bloco é esse?

Eu quero saber,

E 0 mundo negro

Que viemos mostra pra voce.
Somos criolo doido

Somos bem legal,

Temos cabelo duro,

Somosblack power.

Branco, se vocé soubesse

O valor que o preto tem,

Tu tomava um banho de piche, branco
E ficava preto também.

N&o te ensino minha malandragem
Nem tdo pouco minha filosofia

19 "padé" ou "Ipadé" é um ritual do candomblé e de&asureligibes de matriz africana, realizado antes
determinadas festas. Conhecido popularmente comspatho”, destina-se a ExU, entidade responsalzl pe
comunicacao entre os homens e os orixas. Comalo iestverente e brincalhdo de ExU pode prejudacéesta
que ir4 acontecer, sdo-lhe oferecidos determinalitoentos, a fim de que convoque corretamenteigépara

a festa e para que nao atrapalhe o andamento aaam@UERINO, 1988, p. 99)
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Porque

Quem da luz ao cego
E bengala branca

E Santa Luzia

Ai, ai meu Deus.

(ILE AIYE, 1999)

Essa cancdo se tornou a grande marca do llé erdonsanto do movimento dos
blocos afro. Em depoimento ao documentario "llééAipo Axé Jitolu para o Mundo”, o

proprio compositor recorda como se deu seu surdgonen

Essa musica, "Que bloco é esse", ela nasceu deawimento... Apache do Tororo.
Eu frequentava o Apache e tinha um amigo, quealeribora ja, chama Edfran.
Chegou pra mim e disse, "vocé precisa conhecervo mmvimento que ta tendo
aqui na Bahia no bairro do Curuzu. Vocé ndo queroimigo nao?" Eu disse:
"vamos!". Dia de domingo... "vamos!" Sempre gostei novidade, essas coisas.
Quando eu cheguei la tinha um ensaio do 1lé AiyéuBne apaixonei de cara. Eu
achei de cara assim interessante, eu disse "pao&apassou e no préximo ensaio
gue teve eu fui. Ai ja vim com a ideia. "Que blat@sse, que eu quero saber",
porque era uma coisa diferente. "E 0 mundo negeo\i@mos mostrar pra VOce.
Somos criolo doido, somos bem legal, temos cabato,dssomosblack powet.
"Pau® de porrada mesmo, de encarar mesmo a coisa pasamo que é a
realidade. (TVE/BAHIA, 2014)

Apesar de sabidas divergéncias em relacdo a odgenome, Guerreiro (2000, p. 30)
afirma que "llé-Aiyé significa, em dialeto afro, undo' ou 'A Terra da Vida' ou ainda 'Festa
do ano-novo', referéncia a festa profano-religigea os negros sudaneses realizavam na
Bahia" (BLOCO AFRO ILE AIYE, s/d).

A aceitacdo, porém, ndo foi unanime. A imprensayza criticas acidas a primeira
participacdo do Ilé no carnaval baidh&m entrevista ao CDPDOC/FGV, Vov6 afirma que
as proprias entidades do movimento negro ndo dasam a ideia do bloco afro e se

posicionavam contra o coletivo, julgando que suagito despolitizaria 0 movimento.

Nos ja fomos chamados de "falso africano” e deattoc de tambor" pelo proprio
pessoal do movimento negro. Essas pessoas achanatimiog que ser pelo politico
e ndo pelo cultural. S6 que ndés mostramos ao pdepseasd o fato de a gente criar
um bloco desses ja foi um ato politico. E vocédamolitico junto com o cultural.
Porque voceé fazia aqui reunides de movimento amoos mesmos. As vezes tinha
mais branco do que negros nas reunides, nos séosiéade tinham pesquisadores.
E o bloco afro vocé faz na rua. Vocé tem o apelwufzo, e ali vocé passa todas as
informacgdes. (ALBERTI e PEREIRA, 2007, p. 20).

290 préprio Paulinho Camafeu pronuncia a palavréessypower /paor/, "poder”, como "pau” /p'aw/.

2L A edicdo de 12 de fevereiro de 1975 do jornal "&dE" teve como manchete "Bloco Racista, Nota
Destoante". FONTE: Coutinho, Cassi Ladi Reis. itsiéflegra: o jornal como fonte de pesquisaais do IV
Seminario Nacional O professor e a leitura do jdyndisponivel em <http://alb.com.br/arquivo-mortaen
jornal/jornal4/comunicacoesPDF/31_esteticanegraClQbID.pdf>. 2008. P. 5.
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Ao longo da minha pesquisa com o NegrArte, pergebi dentro do contexto afro, o
lIé é considerado o bloco "raiz". Julinho e Lytleoreferem muitas vezes ao repertorio do I1é
como "musica de preto mesmo”. Julinho, muitas veastes de comecar alguma cancao do
bloco do Curuzu, grita para o publico "agora varfeeer uma musica de negao!". Essa
identidade é reforcada pelo fato de o bloco tradaimente ndo utilizar instrumentos
harmonicos, apenas percussdo eXoz.

O sucesso do Ilé Aiyé inspirou a criacdo de oubtosos afro. O primeiro deles foi 0
Ara Ketu, situado no bairro de Periperi, outra gredaférica da cidade. Seu nome significa
"Povo do Ketu", refletindo a inspiragdo do gruponagdo africana que ocupava uma regiao
situada entre os atuais Senegal e Nigéria. Guerf2000, p. 35) afirma que, diferentemente
do bloco do Curuzu, o Ara Ketu se inspira numadafinoderna, tendo sido o primeiro dos
grupos a admitir o uso de instrumentos eletroniPa@sa Dado Brazzawilly, cantor do bloco
durante muitos anos, o Ara Ketu chegou a ser desmercomo bloco afro pela utilizacao de
tamborins que imitavam a sonoridade do "agdavipresente na cultura musical do
candomblé&étu(TVE/BAHIA, 2010, 17:00).

Outro bloco afro de destaque no cenario music&aleador € o Malé Debalé, criado
junto a Lagoa do Abaeté, no bairro de Itapud, psélio de Araudjo (GUERREIRO, 2000, p.
39). Responsavel pela primeira ala de danca afidalé se inspira na Revolta dos Malés,
ocorrida em 1835 e protagonizada pelos escravosigkem islamica que Ihe deram nome.

O Muzenza € o bloco afro mais identificado coneggae Foi criado no ano da morte
de Bob Marley, 1981, também no bairro da Liberdapge; dissidentes do Olodum
(GUERREIRO, 2000, p. 45). Sua ligacdo com o mugonaicano vai além da simples
admiracéo; o bloco o transformou em enredo em sigeocasides e chega a utilizar as cores
da bandeira jamaicana. No entanto, o nome "Muzehzath termo que se refere a um tipo de
danca realizada pela iab (filha de santo) no cabifode Angola, regido de origem dos
bantos. Segundo Barabadd, cantor e um dos fundadotgloco, que as letras das canc¢des do
Muzenza séo seu grande diferencial, tanto que DRamiercury e Gal Costa gravaram
diversas musicas desse bloco (TVE/BAHIA, 2010, sdgubloco, 03:11). Para Margareth
Menezes, outra artista que gravou cancdes do woletb Muzenza sempre teve algo de
jovial" (TVE/BAHIA, 2010, segundo bloco, 6:20). Ptar permanecido sem uma sede fixa
por varios anos, o "carater itinerante" do gruppotdaria para uma Africa ndmade" —

2 Ao longo dos anos, o bloco passou a utilizar imsentos harménicos, principalmente por sua parcefia
artistas pop como Daniela Mercury.

23 Espécie de baqueta feita de goiabeira, utilizaot no atabaque quanto no maracatu, com o nome de
"bacalhau".
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representada pelo Ledo de Juda, simbolo de Hddéss® o Rés Tafari, imperador da Etiopia
e considerado salvador da raca negra (GUERREIR@), 20 47).

As letras das cancbes do Muzenza incorporam tdatoeatos do pan-africanismo,
aproximando Kingston (capital jamaicana) e Salvatésr cidades africanas, quanto o impeto
dos movimentos de enfrentamentoldack powere dos Panteras Negras. Os estilos musicais
do povo negro ganham essa mesma forgca na pergpdctivloco, como se pode verificar na

letra da cancao "Guerrilheiros da Jamaica", de thralropicalia e Roque Carvalho:

Rumpilé rompeu tambor, 6, 6, 6, 6,
Jazz e Blues, cancdes nago. ljexa
Quem ouviu nao vacilou, se tocou
Africanizado estd, a, &, a
Muzenza, 6, 0, 6

Bob Marley semeou, 6, 6, 6, 6,

E oreggaese espalhou, Muzenza
Difundiu em Salvador, se lancou
Jamaicanizado estd, 4, 4, a
(MUZENZA, 1988)

Talvez seja consenso que o bloco afro que obtever macesso junto a inddstria
musical foi o Olodum. Seu nome € reducdo de Olod&ndeus supremo do candomblé.
Fundado em 1979 por Geraldao, o bloco, sediadammldo Pelourinho, estave em vias de
ser extinto quando, em 1983, Jodo Jorge, dissident Aiyé, assumiu a responsabilidade
de reformular o coletivo (GUERREIRO, 2000, p. 48juando como presidente, Joao
defendeu que os enredos tivessem bases mais ficasititendo recebido criticas de Gilberto
Gil e elogios de Pierre Verger.

Mas a grande transformacao no Olodum, de caratsicaiufoi realizada por Antonio
Luis Alves, o Neguinho do Samba, mestre da batémimbém dissidente do IIé
(GUERREIRO, 2000, p. 62). Neguinho foi um dos fodaoras do Ilé€, onde foi mestre de
bateria até 1983, quando optou pelo Olodum empereltduma bem-sucedida modificacéo
nas estruturas ritmicas do bloco. Partindo da fomade novos ritmistas a partir de um
projeto de educacdo musical (Prakatum), o Olodunotese o bloco com a bateria de maior
destaque, onde Neguinho do Samba e Mestre Jaclksteralam sua opcédo pelo samba-
reggae Com isso, Neguinho tornou-se o maior nome ergmnestres de bateria dos blocos e
o projeto social do Olodum conferiu notoriedadegago e gerou convites para participar de

gravagdes com dois artistas norte-americanos,Jtiandn (1990) e Michael Jackson (1996).
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2.2. Sambaeggae

Dada a forca da pluralidade ritmica do repertéfio-brasileiro, elencar e transcrever
0s ritmos tocados pelos blocos ndo é uma tarefad@aealizar. No inicio do llé Aiyé, as
musicas do bloco correspondiam basicamente ao rmombecido como "samba duro”. O
ijex& era outro ritmo muito presente, devido acdeamblé. Ao longo dos anos 1980, contudo,
0os blocos foram incorporando, em carater experiahemiovos ritmos, influenciados
sobretudo pelo instrumental caribenho — em um digmio em que os mestres dos blocos
tiveram participacao especial. Desse processo a@agbes e experimentacdes surgiu o ritmo
gue ficou conhecido como samieygae

Os blocos afros de Salvador tiveram no saneéiggae um elemento de grande
importancia midiatica nos anos 1980. O estilo fotesizado em meio as praticas musicais
desses coletivos, por meio das pesquisas ritmaspetcussionistas que atuavam a frente das
baterias. No entanto, varias duvidas pairam enotdanhistoria do género.

N&o creio ser possivel determinar quem ou que bieda sido o responsavel pela
criacado do estilo; tampouco se poderia afirmar suee origem seja inteiramente coletiva.
Parece mais razoavel que tenha ocorrido um prockssatersecao ritmica entre as masicas
jamaicana e soteropolitana. Conforme assinala @wer{2000, p. 58), no entanto, foi o
Olodum que, devido a atuacdo de Neguinho, ficowcatr como o bloco criador do samba-
reggae

Cambria (2002) salienta que, em sua pesquisa mmtbloco Dilazenze, o samba-
reggaendo parece ser objeto de uma definicho comum gegrausicos da bateria, mas um
"guarda-chuva" de ritmos, que corresponderia maimaestilo que a um ritmo especifico.
Muitos dos ritmos descritos por Cambria em seuatheb recebem, no NegrArte, outros
nomes. No entanto, assim como Cambria viu no Dilzge observo que o repique
(instrumento que eu tocava no grupo) € o grangmnssivel pela definicdo de que ritmo esta
sendo tocado; talvez por isso a troca de ritmcésa plartir de uma chamada do mestre a esse

instrumento.

2.3. A relacao entre a industria fonografica elosds afro

Se no inicio a musica dos blocos afro era trandenitralmente, o sucesso dos bloco
se intensificou a partir da gravagédo dos discoeh®dMatéria, cantor e compositor que atuou
no Ara Ketu, afirma que o sucesso das can¢Oesvsepds meio das pessoas que, nos finais
de semana, ia aos ensaios dos blocos e saia camtmnuisicas (TVE/BAHIA, 2010, 16:02).



54

Mas na segunda metade da década de 1980, poréantesss nacional do sambeggae
ajudou a disseminar a estética afro dos blocosai® ipteiro. O sucesso foi possibilitado,
principalmente, pelo encontro da industria fondgeafcom a musica dos blocos. Tal
incorporacdo se deu basicamente de duas mane€lass (proprios blocos, por meio de
grupos reduzidos (mais tarde conhecidos como "lsstaaV) gravavam suas cangoes; (2)
bandas e artistas em carreira solo (tais como RaMercury, Margareth Menezes, Banda
Reflexu's) adotaram o repertorio e/ou o instrumeida blocos, ajudando a dar visibilidade a
sua musica.

Em 1984, o bloco Ilé Aiyé gravou pela Poligram scdiCanto Negro titulo que o
acompanharia ainda em para outros trabalhos; cogdugéo de Gilberto Gil e Liminha, dois
expoentes da MPB, e com o patrocinio da constriakebrecht. Em 1987, Olodum e Ara
Ketu também gravaram discos, ambos pela Continental

No mesmo periodo, muitas cancdes compostas paanaval dos blocos foram
gravadas por bandas baianas. Isto fez com que esseaSes fossem tocadas durante o ano
inteiro e para o pais inteiro, superando o carnde&alvador.

Um elemento fundamental na consolidacdo dessasgies foi o desenvolvimento
técnico que possibilitou a gravacdo do corpo psreasdos blocos em estudio. Buk Jones,
um dos primeiros integrantes da Banda Mel, recqteaa presenca da bateria dos blocos foi
uma novidade inclusive para os técnicos de somedtsglios, que precisaram desenvolver
uma equalizacdo que captasse adequadamente tansdsimientos de percussao
(TVE/BAHIA, 2010, terceiro bloco, 5:50).

O primeiro disco desse grup&orca Interior, de 1987, trazia diversas cancdes
originalmente compostas para os blocos, tais cdrmoa0, Divindade do Egito" (Olodum) e
"Africa do Sul" (Ilé Aiyé); para grava-las, a bandantou com a participacdo da Banda
ReggaeOlodunt’. Além da Banda Mel, a Banda Reflexu's foi outr@ guesclou seus
instrumentos eletrénicos a um conjunto reduzidbataria dos blocos.

Esse destacamento de musicos dos blocos que ianpgarstudios foi constituindo
um corpo independente e passou a ser chamado dassliow Dentre estas, a que mais
destaque ganhou na industria musical do pais foiadKetu. Criado em agosto de 1989, sua

carreira consolidou uma mudanca importante nareuttas blocos afro.

4 Na ficha técnica contida no encarte do CD "Fontarlor”, de 1987, consta a BanReggaeOlodum como
"coro", ao lado da prépria Banda Mel, bem como "paticipacdo especial" da Ban&eggaeOlodum (nas
faixas "Farad Divindade do Egito" e "Vinheta do @m"). (BANDA MEL, 1987.)
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O encontro da industria musical com a musica dososl afro exerceu profunda
influéncia na producdo musical desses grupos. Amscqs, as musicas-tema (cancdes
baseadas em um enredo histérico e produzidas riextorda tematica do carnaval de cada
bloco) foram perdendo espaco nos discos para nsdgaesia (cancbes versando
principalmente sobre o amor, sobre a alegria doavat ou sobre o pertencimento a um bloco
especifico).

A mudanca foi bastante visivel na discografia da Ketu, cujos dois primeiros
discos, de 1987 e 1988, produzidos pela gravadohantia, trazem cancbes como "Uma
histéria de Ifa", "Encontro dos Orixas", "ContosRenin" e "Reino de Daomé". Rey Zulu e
Tonho Matéria, também vocalista do grupo, foramsddbs principais compositores
responsaveis pela linguagem desses discos.

O album de 1992, gravado pelo selo britdnico S&ates, representou uma mudanca
importante na linguagem do grupo. Se nos dois pramediscos Tonho Matéria era o
principal nome entre os compositores gravados,ismodle 1992 contard com apenas uma
faixa: umpot-pourri de trés cancdes, das quais duas ja tinha sidadgaanteriormente pelo
grupo. O album contém ainda duas regravacoes ¢aartia MPB: "Mao da Limpeza", de
Gilberto Gil, e "Oculos", de Herbert Vianna. No amtb, a cangdo mais representativa dessa
transicdo do Ara Ketu é a que abre o disco, "Satmidg&, composta por Tatau (que, assim
como Matéria, era um dos cantores do grupo):

Tem festa na cidade

O afro Ara Ketu sacode i0 i0
Sacode i6 i6

Balancei, balancei, balancou
Balancou sacudiu

Na quadra subiu poeira

0i, i, i6, i6

N&o tem ninguém mais de bobeira
Tem festa na cidade

O afro Ara Ketu sacode i0 i6
Sacode i6 i6

Balancei, balancei, balancei

Mito negro de uma cultura
Epidermia, etnia, miscigenacéo
Liberdade é direito de todos

Mas tem cabecéo que é uma prisao
(ARA KETU, 1992)

Observe-se que, dos dezesseis versos, apenas tos gjtimos tratam de maneira
incisiva da questdo do movimento negro. Os demdligam uma linguagem simples e

vocabulos repetitivos, caracteristica inversa a dascdes-tema gravadas nos discos
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anteriores, que traziam uma poesia com certa comdplde vocabular. Um exemplo disso
pode ser encontrado em um trecho de "Reino de Daai®md onho Matéria:

E Daomé

Primazia coletiva da uniéo
Deslumbra Ara Ketu pra sempre

A fonte divina sem sofreguidéo

Na integridade deleita

A forma de um povo que tanto lutou
E o idealismo se espalha

Do reino sagrado que o sol entoou
(ARA KETU, 1988)

De Periperi(EMI), de 1993, ainda apresentava can¢des conmtitasé&fro, mas nao
se encontram mais musicas-tema. Os discos seguiBtea demais” (1994) e "Ara Ketu 10"
(1995), ambos gravados pela Columbia, marcam ai¢@m artistica definitiva do grupo. Nao
a toa, "Dividindo Alegria" (1996), pela mesma gr@dma, atingiu a marca de 250 mil copias
vendidas. O album seguinte, "Pra la de bom" (199@)xe osingle "Pipoca”, assinado por

Alain Tavares, Clovis Cruz e Gilberto Timbaleiroy @xemplo da nova linguagem do grupo:

O fogo é fogo! Esquenta!

Esquenta nosso amor

O fogo é fogo! Esquenta!

Esquenta que o Ara chegou...

O Ara Ketu, o Ara Ketu quando toca

Deixa todo mundo pulando que nem pipoca...
Eu vejo o povo cantar, eu vejo o povo dancar
Na melodia da canc¢éo.

Vamos dangar no compasso

Que eu vou seguindo o teu passo

Abra o teu coracgéo.

Vamos dancar no compasso

Que eu vou seguindo o teu passo

A galera sai do chao!

(ARA KETU, 1997)

Com o album "Ara Ketu Ao Vivo" (Columbia, 1998),banda vendeu mais de um
milhdo de cépias e se tornou um dos grupos baideamaior destaque midiatico naquele
momento. Apesar da repercussao internacional thallva do Olodum e da tradicéo do II€,
foi 0 Ara Ketu que mais gerou receita para suasagi@as — 0 que pode ser diretamente
associado ao processo de simplificacdo das mersdgsrietras das cancfes. A massificacao
da musica do Ara Ketu — e o grande nimero de cépiadidas em consequéncia — talvez nao
tivesse se dado sem a pressédo da industria fomzgr&im outras palavras, para ingressar no
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mercado e gerar as receitas que gerou, o Ara Ketude domesticar o discurso politicamente
engajado da musica que produzia na década de 1980.

2.3.1 Os blocos de trio

Outro tipo de grupo musical relacionado a musidarnzasao os blocos de trio, que
representavam, no inicio dos anos 1990, os priiscipatagonistas dos blocos afros. A
proposta musical dos trios elétricos € massifioassnusicas e utiliza-las para "animar" suas
apresentacdes. Os temas das can¢des ndo sdo nacessa ligados a cultura negra; ao
contrario, a maior parte das letras trata de siem@morosas ou da diversdo proporcionada
pelo carnaval. Essa divergéncia entre trios e Blafms é descrita por Cambria:

A musica dos blocos afro foi primeiro apropriadéapébandas de trio" e tocada em
seus "blocos" (que representaram, no passado, gnmdtvos do surgimento dos
blocos afro como alternativa), para ser depoisddragla sob uma etiqueta, "axé
music", tdo genérica e, poder-se-ia dizer, "inafexis que projeta (e contribui a
criar) essa idéia estereotipada de '"baianidade" qdal fala Bacelar. As
potencialidades de contesta¢cdo, provocacdo e dmagfio de uma consciéncia
étnica sdo, dessa forma, fortemente redimension@dasagem de alegria, festa,
ritmo, sensualidade, despreocupacéo, etc. queegara "axé music” reflete (que
compreende um pouco de tudo, de "Olodum" a DaMeecury, de "Chiclete com
Banana" a "E o Tchan") acabou ocultando os objetévos significados originarios
desses grupos. (CAMBRIA, 2002, p. 23)

O sucesso de bandas de trio como "Chiclete comrBérea"Asa de Aguia” renovou o
conceito das "micaretas”, evento historicamentehecido como “"carnaval fora de época".
Ao longo do século XX, esse tipo de evento passouliersas transformacdes, até assumir
sua forma atual (GAUDIN, 2000); hoje, a micaretang formato de festa popular que conta
com um trio elétrico e na qual os folibes séo diod por uma corda com base no uso dos
"abadas", camisetas que identificam quem do puplcte ser incluido na festa.

A domesticacédo da linguagem musical dos blocos -afempreendida, sobretudo, a
partir da associacdo desses grupos com a indémtegrafica — levou, por um lado, alguns
desses conjuntos a assumir um formato semelhamd@samicaretas. Por outro, acarretou a
emergéncia a definicho mercadologica "axé musigg& compreende tanto os blocos afro

guanto os de trio e, até mesmo, o0s cantores solos.

2.4. O mundo dos blocos afro no Rio de Janeiro
O contexto cultural em que o NegrArte se inserg@a#, definicdo, complexo. O
"mundo afro” de Salvador se estendeu também pRia de Janeiro — cidade onde, de acordo

com Luis, atualmente existem por volta de vinteddoafros. H4 inclusive uma federacéo que
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organiza os blocos, da qual o NegrArte ndo fazep#itinteressante também notar o ritmo
desse transito cultural: o afoxé Filhos de Gandihlyat uma sede no Rio de Janeiro ja na
década de 1950, enquanto ainda havia escolas deasamas moldes das cariocas, em
Salvador.

Durante minha pesquisa, tive contato com trés klagioo além do NegrArte: o
Meninas do Rio, o Orunmila e o Ojuoba Axé. Obsem# todos eram atravessados por
forcas sociais em comum, tais como 0 mercado e derppublico; porém, apesar de
apresentarem origens diversas, se mostram intertamlos por uma teia de influéncias, o que
explica compartilharem problemas semelhantes.

Middleton (1990) critica as abordagens exclusivamesocioldégicas da mdusica
popular, pois, segundo o autor, nenhum grupo spoidé "conter” uma pratica musical — o
que se percebe na circularidade e nas multiplaggméias em musicas que, mesmo quando
criadas para uma cultura especifica, encontramgespaos ambientes mais distintos. Esse
aparente "despaisamento”, ao contrario do quecarilario de Andrade, pode trazer

elementos significativamente novos para a musreg &l como cita Cambria (2002):

Analisar a realidade de um bloco afro num contelfierente daquele da cidade de
Salvador pode trazer questdes interessantes pietir reobre os mecanismos de
negociacdo da identidade negra e as diferentegézstis envolvidas neste processo.
(CAMBRIA, 2002, p. 24).
2.5. Resumo
Os blocos afro compartilham com os afoxés a ligagin o candomblé. Dos blocos
de indio trouxeram a preocupacdo com o "embaltad,és com a forca da massificacdo na
performance do bloco. Das escolas de samba, adoguande parte do instrumental, bem
como a pratica de criar enredos. Do moviméatek powey absorveram o posicionamento
politico — que ndo € nem o "integracionismo” ddbds de Gandhy, nem o enfrentamento
violento dos blocos de indio. A partir do encont@m o reggae jamaicano, mediante a
influéncia da ideologia de artistas como Bob Mariggam despontar em seu meio 0 samba-
reggae estilo musical responsavel pelo sucesso da miafica baiana por ocasido da
incorporacao do ritmo de Salvador pela industriefpéafica, nos anos 1980. No rastro desse
sucesso, as bandsewsurgidas como um desdobramento dos blocos afradumiram um
novo discurso no mundo da musica negra — e, agsimo ©s blocos de trio, se afastaram das

tematicas que marcaram o inicio de sua trajetoria.
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CAPITULO 3: PESSOAS, LUGARES E HISTORIAS

Incumbido de produzir a historiografia do NegrAreemecei a conversar com 0S
membros da banda a fim de tentar obter informag6bee 0s principais acontecimentos que
deram origem ao grupo. Todos os musicos respondavantotal disponibilidade e contaram
com muita alegria como tinham chegado ao grupo.

Nessas conversas, percebi que quatro membros terasna contribuir para compor
essa historia: Julio, Luis, Veronica e Juliana.dblee até seus nomes néo so pelo papel que
tinham no grupo naquele momento, mas também porredagdo com as circunstancias

histéricas que possibilitaram a existéncia do NeigrA

3.1. As entrevistas no NegrArte

As entrevistas tiveram, no inicio, um formato quesgibilitasse ao entrevistado se
posicionar dentro de um espaco de reflexdo, madibendade. Entretanto, observei que cada
entrevistado lidava de maneira diferente com o@spa didlogo. Alguns se mostraram mais
a vontade respondendo perguntas. Outros elaborararelato que abrangesse o maximo de
itens possivel. Essas diferencas, que a meu vsampagsela psicologia individual de cada um,
fizeram das entrevistas um espaco de encontro amigoria do NegrArte acabou sendo, na
verdade, o pano de fundo para uma reflexdo sobrs@ss de mundo dos entrevistados.

As conversas aconteceram entre outubro de 2014tubroude 2015. A primeira
entrevista que realizei com cada um deles foi glav®uando percebi que o gravador podia
ser um elemento perturbador, podendo tanto inilbir entrevistado quanto coagi-lo a
responder de forma impessoal, decidi ouvi-los mais vez sem o aparelho. Assim, todos
foram entrevistados mais de uma vez. Essa duptlieigessibilitou aos proprios musicos
rever algumas das suas posicoes.

O gravador ajuda a revelar os lugares de interdigadiscurso dos musicos. Por isso,
muitas vezes os entrevistados se sentiram a voptadeeditar, junto comigo e no transcorrer
da prépria entrevista, a histéria que estava seondtada. Quando expressdes como "isso ai
vocé ndo escreve" ou "na hora de escrever vocéndgeito" apareciam, eu ja sabia que

estavamos transitando em caminhos delicados. Alésio,dé importante levar em
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consideracdo que a seletividade e o processo deadramento da memoria tal como
descritos por Polock, principalmente em se tratashel@ntrevistas que enfocam relatos de
historias pessoais.

Tudo isso ajuda a reconhecer o limite desse mevdmntrevista tem por principio o
contato entre duas pessoas. Nessa interagdo, @der imianos que sejam 0S que estdo
conversando, relacdes de poder se manifestam. iApgutivas em jogo durante a conversa

tornam as conclusdes imprecisas, como diz Salgaalo(@014):

Ao mesmo tempo em que se reconhece esse poteh@mportante reconhecer os
limites da interlocucdo como fonte de construcdstémica. (...) A cada situacéo de
encontro e interlocucdo, ha limites e possibilidadelocados pelas relacdes de
poder — concretas e simbdlicas, ostensivas owata@m parte preestabelecidas mas
também criadas circunstancialmente entre os ssjeRara interpretar a producéo
dos discursos, importa reconhecer diferencas dédmwssocial e de estilo ao
expressar 0 que pensamos, conforme a situacd@romijuem é o outro, e como
esta diante de nos. (SALGADO et al., 2014, p. 95)

A entrevista de Julio é focada na sua biografia.rElata especialmente sua trajetéria
na musica afro, intercalando acontecimentos dacatr@ira com opinides acerca de temas
relativos ao movimento negro. Luis, por sua vemads direto. Sua entrevista € menos
biografica e mais focada nas suas opinides aceraaetcado de trabalho do musico dos
blocos afro. Ele fala ainda sobre o financiameris Hlocos e sobre as dificuldades em
manter o NegrArte. Veronica, assim como Julio, fatante sobre sua historia de vida. Por
ser estrangeira, é-lhe muito cara a experiéncaddptacdo pela qual passou quando resolveu,
seguindo sua paixao pela cultura afrobrasileira,morar no Rio de Janeiro. Juliana trata
apenas da historia do NegrArte. Por ter sido unsdutedadoras, sua entrevista compde o que
seria a estrutura basica da historia do grupo.

As entrevistas funcionam como fio condutor de wéfés acerca da relacédo entre as
principais ideias dos entrevistados e o drama dpA&e. Desta forma, cada trecho transcrito
gue evidencia um aspecto do drama sera relaciotmmoum conceito. Assim, combinando
citacOes das entrevistas e com as de determinatlm®s, componho n&o uma historiografia,

mas uma analise do que representa para esses rsaartiisboria do NegrArte.

3.2. Julinho e tdabitusdo "negéao”
Julio Leite (ou Julinho, como é chamado) é umafidasas centrais desta pesquisa.
Pude acompanha-lo como cantor do NegrArte até jggh2015, quando ele saiu da banda em

razdo de divergéncias na orientacdo do grupo. &ida suscitou em mim muitas reflexdes,
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principalmente porque ele era o membro do grupo gaes conhecia 0 movimento afro.
Entrevista-lo foi uma experiéncia formidavel de ig& na histéria ndo s6 do NegrArte, mas
do movimento afro como um todo.

29 de outubro de 2014. Ja haviamos conversadorbesie sobre a possibilidade de
uma entrevista, mas até aquele dia ndo tinhamosadwmmada. O pretexto era, agora, a
escrita da histéria da banda que seria usada j@tgue concorreria a bolsa da Funarte. Em
determinado momento do ensaio, Luis decidiu secded uma convencdo que a banda
parecia estar errando. Julinho entdo veio até miperguntou sobre o projeto que eu
desenvolvia. Respondi dizendo que precisariamosenosentrar para ele me contar a sua
histéria. Entdo ele me chamou para fora do IPDKrgyntou o que eu queria saber. Tirei o
gravador da mochila ali mesmo, embaixo dos arcdsaga. Eram oito e quarenta e cinco da
noite quando comegamos a conversar.

Assim que liguei o gravador, fomos abordados pomendigo. O didlogo entre ele e

Julinho sé&o os primeiros sons da gravacao.

MENDIGO: Vocé tem um isqueiro?
JULINHO: Tenho néo, cara, gracas a Deus eu parkirdar. (Entrevista concedida
ao autor em outubro de 2014.)

Ter sido esse o primeiro dialogo da entrevistaajaddentificar 0 espaco social em
gue se inscreve a historia desse personagem. @@&mia ou ndo, estavamos debaixo dos
arcos da Lapa, o que tinha tudo a ver com o lis&esito cultural que marca o movimento

afro e sua musica.

PEDRO: Vai, manda ver.

JULINHO: A histéria é a seguinte...

PEDRO: Ahn?

JULINHO: Esse personagem é um personagem que .existe

PEDRO: Uhm...

JULINHO: Né? E o nome dele é Julinho.

PEDRO: Ahn.

JULINHO: Ele foi um dos negros fundadores do movitoenegro contemporaneo

de Salvador. Ele... esse personagem ele temtinkéequinze anos... Olha a histéria
desse homem! Ele tinha quinze anos e resolveueggonum branco que resolveu
ser negro.

PEDRO: Caraca.

JULINHO: Entdo como ele nasceu num lugar bem p&bde Salvador, chamado

Curuzu, que é o berco do llé Aiyé...

PEDRO: E uma favela né?

JULINHO: E. Uma favela pesadona até hoje.

PEDRO: Ah, ta.

JULINHO: E os negros la, nés, nao tinham muita tpodade de escola, tanto que
esse personagem, ele é tdo interessante, queédhdjatele d4 palestra e ndo tem
estudo.
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PEDRO: Caraca. (Entrevista concedida ao autor éaboude 2014.)

O debate sobre a classificacdo da raca/cor darmelBrasil é extenso e intenso.
Diversos foram os métodos ja utilizados pelo losiitBrasileiro de Geografia e Estatistica —
IBGE — para isto, s para citar uma instituicagesquisa oficiaP.

Mas, no nosso caso, Julinho, ao se identificar comegao”, esta assumindo uma
identidade que esta para além da cor de sua pajegj na sua propria classificacdo, ele nédo
se considera sua pele como negra. Ja ai percelipraass elementos que levam Julinho se
identificar com o “perfil azeviche” sdo de naturezdtural e particulaf®

Em "Negro, uma identidade em construcéo”, Conce¢doéa das Chagas (1996)
relata sua experiéncia como mulher negra e empeeamad pesquisa visando a compreender
mecanismos de construcdo de identidade da populzeg@. Ao longo da pesquisa, ela
percebe uma determinante influéncia dos coletivmsconsolidacdo da identidade negra.
Sobre a importancia da insercao dos individuosaseguma coletividade "afro”, a autora

afirma:

A dificuldade na construcdo da identidade de unopoarginalizado, marcado por
preconceitos, acaba por determinar sua automaifindb, fato verificado em
muitos dos relatos. Os contatos com pessoas nagegncontros ja citados, no
entanto, demonstraram que, em um ambiente favoriwgbhmente com os seus
pares, o negro experiencia o sentimento de pert@agtlha sua histéria de vida e
comeca a despertar para uma nova visao de si. (EBRRS CHAGAS, 1996, p.
73)

Julinho fala sobre si na terceira pessoa. Eleaaaha historia como um enredo, onde
ele proprio € o personagem principal. Na préticmraada de tornar-se “negao” significou
para ele ser aceito pelos participantes do movionaind de Salvador como um igual. Durante
esse caminho, sua reflexdo sobre o que € ser “hegése aprofundando. A fim de tentar
compreender a busca de Julinho por aceitacdo wessexto social, recorri ao conceito de

habitus de Pierre Bourdieu.

% Ao fazer isto, ele esta reiterando a maneira gakd se trabalha o conceito “Cor ou Raca” peloitirst
Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE): “caeaistica declarada pelas pessoas de acordo ceegamtes
opcoes: branca, preta, amarela, parda ou indigena”. Cf.:

http://www.ibge.gov.br/home/estatistica/populacanfficaodevida/indicadoresminimos/conceitos.shnesso:
13fev2017, 19:47.

“Expresséo retirada da cancdo "O negrume da ndi¢ée®aulinho do Reco, tocada pelo bloco afro I1&AILE

AIYE, 2015c).
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3.2.1. Ohabitus

Até chegar a obra de Pierre Bourdieu, sociélogacfra da segunda metade do século
XX, 0 conceito déhabitusatravessou um longo percurso. Sua origem remantaraohexis
utilizado por Platdo no diadlogo "Teeteto", no qBétrates sustenta que o conhecimento néo é
efémero, mas retido de maneira intencional. Ar$édt também utiliza o termloexis para
designar uma disposi¢do préatica, um estado ou umstitticdo que fossem relativamente
duraveis, tal como a saude. Para o filoshfxiscontrastaria com outras disposi¢cdes por ser
adquirida por algum tipo de formacdo ou atuacasaafabitug. Tomas de Aquino se
apropria do conceito de Aristoteles e defirabituscomo um conjunto de acdes da mesma
espécie que, por serem inconscientes, revelariaspecto "automatico" de um costume.

ApoOs um longo periodo adormecido, o termo retormnav@cabulario das ciéncias
humanas com Durkheim (em "L'évolution Pédagogiqud-ance"”, 1904), Mauss (em "As
técnicas do corpo”, 1934) e Merleau-Ponty (em "Restmlogia da percepcao”, 1947).
Contudo, foi Nobert Elias quem mais influenciolbaralagem de Bourdieu.

No ensaio "O processo civilizador" (1937) e em dige outras obras, Elias utiliza o
termo para se referir a uma mudanca nas regrasndpoctamento das sociedades europeias
ao longo dos séculos XVIII e XIX. O conceito infh@ou sobremaneira os estudiosos das
ciéncias humanas que vém pesquisando, nos ultinmogienta anos, a constituicdo das
estruturas sociais — e em especial, Pierre Bourdieu

Apesar de ser um dos elementos centrais da obBodelieu, o autor ndo dedica
nenhum trabalho especificamente a elaboracdo dedefiracdo para o conceito dhabitus
embora 0o empregue em varios textos. Assim, suaig@fi encontra-se espalhada e em
processo de elaboracdo ao longo da sua obra. Senpdado se demonstra ai a natureza
pratica da ideia, por outro dificulta uma sintdseematica do pensamento do autor.

A primeira abordagem significativa de Bourdieu anaeito encontra-se no posfacio
da traducdo francesa da obra de Irwin Panofskyligada em 1967. Com o titulo de
"Estrutura, Habitus e Pratica", Bourdieu aponta que as "afinidadetu@is" entre obras
arquitetnicas tradicionalmente classificadas cpereencentes a um mesmo estilo surgem a
partir dohabitus uma estrutura estruturante presente ndo em ulm adistico ou em uma
obra em si, mas na interacdo social entre osastif sociologo afirma que Panofsky teria
optado por uma explicagdo mais simples para a@mesits estilos, uma vez que

(...) numa sociedade em que a transmissdo da @uftumonopolizada por uma
escola, as afinidades profundas que unem as obraanas (e, evidentemente, as
condutas e 0s pensamento) tém seu principio nauig8b escolar investida da
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funcdo de transmitir conscientemente e em certadaddconscientemente ou, de
modo mais preciso, de produzir individuos dotades sistema de esquemas
inconscientes (ou profundamente internalizadosjual constitui sua cultura, ou
melhor, seuhabitus ou seja, em suma, de transformar a heranca \Gletn
inconsciente individual e comum (...). (BOURDIEW13, p. 346).
Com essa definicdo, Bourdieu associa a transmigséansciente da cultura a
individuos formados em “instituicGes escolares stidas”, isto €, em instituicbes socialmente
competentes que determinam de forma tacita an@deade de uma obra, de um artista ou de

um estilo. Em outro texto, Bourdieu definagbituscomo sendo

(...) um sistema de disposicdes duraveis e tramgpisnque, integrando todas as
experiéncias passadas, funciona a cada momento goraanatriz de percepcdes,
de apreciacGes e de agbBes — e torna possivelizagdal de tarefas infinitamente
diferenciadas. (BOURDIEU, 1983, p. 65).

O habitus corresponderia entdo a um sistema de disposigiezadlas e mantidas
socialmente, cujas propriedades dependem dos Bigatgados pelos seus individuos e de
sua relacédo com essas posicdes. Tais disposic@strgiram no interior das praticas sociais
de forma que, segundo o proprio autor, "tudo fumecioomo uma orquestra sem maestro".
(BOURDIEU, 1983, p. 101).

Outra caracteristica dwabitusé seu processo de incorporacao pelos sujeitos'AEm
Dominacdo Masculina” (2002), o autor explica comadevir masculino € assimilado
tacitamente pelos homens como uma disposi¢do ggendo as praticas sociais dominantes,
"é evidente por si mesma". Assim, 0s sujeitos assurasse conjunto de crencas, normas,
valores, meios de julgarem-se uns aos outros er@snos, formas de pensar e de escolher;
tudo isso os identifica socialmente como seres hosdo sexo masculino. A aceitacdo desse
conjunto € indiscutivel, principalmente por estasidnulada nas relacées sociais. Embora o
processo de incorporacao labitusseja uma pratica individual, é orientado coletieats.

Finalmente, Bourdieu entende quehabitus poderia ser evidenciado por meio da
identificacdo do conjunto de

motivacOes, atitudes, discursos e crencas quei@odin um sujeito socialmente,
sendo por ele incorporado de forma consciente @épasse a agir de forma inconsciente.
Desta forma, ao mesmo tempo em qudabitus € uma estrutura social, orientando e
direcionando as praticas e crencas coletivas qoiensarporadas pelos sujeitos, é também
estruturado por esses mesmos sujeitos, uma veestee respondem de diferentes formas as

mudancas relativas aos seus espacos especificdantBp o objetivo da incorporacdo do
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habitusé levar o individuo a obter um posicionamento aogspecifico, agenciando-o para

atender a um interesse especifico. O que nostianae a histéria de Julinho.

3.2.2. A origem do "negao"
O cantor inicia sua histéria afirmando seu lugaodgem: uma periferia "pesadona”.
Segundo ele, sua escolarizacao deficiente € cormgenmor sua intensa experiéncia de vida,

gue o levou a ser um palestrante mesmo sem estudo.

Ele ndo tem o ensino fundamental. Ele tem a 7@ siril® grau, do ginasio. Entdo
esse, esse, esse Julinho ele foi um... a histévia, montemporanea, conta sobre ele,
com muita firmeza, que ele tinha quinze anos eféigq@ou do festival do maior
bloco afro do mundo. E até atualmente é o maiocdblafro do mundo hoje,
chamado Ilé Aiyé. Foi fundado em 1974 por um grgm negros que foram
barrados no bloco de branco entdo os caras reaolvér pra rua protestar e
fundaram esse bloco chamado Il1é Aiyé. Esse IIé Aiggéem cima, era na Senzala
do Barro Preto, era o quintal dessa casa que efsbBalmorava com Seus cinco
irmaos, que € o Bu, o Neném — esse Neném é Lugshaje é Mestre Luis aqui do
NegrArte. Ele € meu irméo e essa historia todanéada. Entdo esse Julinho, rapaz,
ele comecou, ai ele trocou a, ele tinha a .. erandios. Entdo todos nao tiveram a
oportunidade de conhecer a musica, a poesia. {Estaeconcedida ao autor em
outubro de 2014.)

Se proximidade com a musica afro era fisica, paasa de Julinho e Luis era vizinha
da sede do Il&, somente depois de certo tempo & gute (“musica e poesia”) o impulsionou

a sua descoberta como “negao”.

3.2.3. O principio da jornada

Entédo ele comecou a escrever musicas de protastd9B5, o 11é Aiyé desfilou, no
décimo primeiro ano do Ilé Aiyé, o tema foi Daorfé.hoje é chamada Republica
Popular do Benin. E esse jovem, com 14 para 15 @ows 15 anos, €, 85 ele tinha
15 anos incompletos) ele pegou o tema do IIé Aggou o pap. .., 0, a sinopse do
Ilé Aiyé, foi para a Biblioteca da Liberdade, que Bairro dele, e escreveu uma das
maiores historias de Daomé, que até o presidenBadmé, na época, da Republica
Popular do Benin, parabenizou ele. Ele ganhou udmjar no Daomé, no Benin.
Olha que histéria interessante. Ele foi quinto cattb num bloco aonde ele ndo
podia entrar por dois motivos: ele ndo era negebeendo era maior de idade. O
juizado de menor foi tirar ele de cima do palcor 8as ou trés vezes, duas vezes
confirmadas. Ai ele tirou quinto lugar em 536 masicAi ele botou, vestiu a
camisa, virou negdo. E comecou a participar ddé8skiyfé, comecou a viajar para a
Serra da Barriga e a estudar profundamente o mownmegro. E ninguém sabia no
gue ia dar. A gente achava que aquele momento,draj®@ eu chamo de "s6 por
hoje". Ninguém imaginava a proporcdo... na verda@esé esséncia. Nao tinha, a
gente nao tinha compromisso com evolugéo, ndo tiohgromisso... com nada. A
gente queria viver aquele momento, aquele montepgie Entdo esse Julinho, em
1986, ele amadureceu 300 anos. (Entrevista corgealidautor em outubro de
2014.)
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Mesmo identificado com o movimento negro e buscaodohecer mais sobre a
histéria dos africanos escravizados, Julinho emaamisisténcia em alguns membros do Ilé
Aiyé, pois naquele momento o bloco tinha restrigbpsssoas de pele braficMas se vendo
“negaon” como os outros, a dedicacéo de Julinhagsacdo movimento negro se intensificou a
ponto de ele considera-lo sua “esséncia”. A diflade em conciliar a concepc¢ao do II1é Ayié
sobre ser negro com a experiéncia de vida quehdutmazia fez surgir um drama no processo
de tornar-se “negao”; em conflito com os propriaagpios do II€, a busca de Julinho punha
automaticamente em questdo a autoridade dos oagmes do bloco para definir quem era e
guem nédo era “negdo”. Por isso, Julinho buscaihegit sua negritude contando que sua
histéria de vida se assemelha a dos “negdes”,ipdimente em relagdo as dificuldades que

enfrentam na sociedade.

PEDRO: E tinha alguém, e tinha uma, uma, um pegamgor tras disso? Alguém
orientava? Algum...

JULINHO: Na verdade, o personagem atras disso gugar

PEDRO: Um mestre, alguma coisa assim?

JULINHO: N&o, néo tinha. O mestre, 0 meu mestrmestre do Julinho, no caso,
era o seguinte...

PEDRO: Ahn.

JULINHO: Os pais deles era de samba. E... joveme.. pai tocava no Ara Ketu, na
bateria do Ara Ketu. Mas meus pais, eles eramu. paeera tipo um muso, sabe? A
gente adorava, mas ndo podia ter muito contato. pku. ndés fomos criados
praticamente na rua. Porque meus... meu pai élatcadna época ele ndo sabia
disso, até hoje ele acha que n&o é. Ai ele abanddetava a gente |4 e ia tocar...
era mestre-sala de escola de samba. E nés tenfssipela Bahia toda. N6s somos
filhos da pobreza cultural. E depois nés conhecamas nés abrimos um... como é
gue a gente fala? Um bad... como é que é, a artsdoro...

PEDRO: Aham.

JULINHO: Nos conhecemos a arca do tesouro. A arcdedouro é a chamada
riqgueza que esse Julinho tem, que é chamada daeénqe. T6 curtindo? O cara se
ele ficar um més nos Estados Unidos ele fala indtés foi pro Rio de Janeiro e
ficou carioca, escreveu samba-enredo e cantodpiefra S&o Paulo, ficou "meu".
Cara, muito louco esse Julinho, esse Julinho.

PEDRO: Hehe. (Entrevista concedida ao autor enmbooitte 2014.)

Julinho afirma que a sua capacidade de adaptadémda da sua experimentacao
solitaria do mundo, associadas a independénciar® eaitodidatismo, decorrente do

abandono, sdo também marcas de um “negéao”.

JULINHO: E a historia dele, agora, recentements, ien lado muito, muito ladico,
muito bonito, que eu vou contar pra vocé. Entdol&86 ele voltou no IIé Aiyé.
Disputou o festival com mais de 380 musicas. Haleampedo do I1é Aiyé com 16
anos, com 42 kg, e branco como a branca de nev&awador. Foi o maior
escandalo que teve no movimento negro. E... aheksa brincadeira ele conheceu

2’ "Essa prética discriminatéria tem sido admitidanooestratégia de preservacdo das expressdes multura
negras." (GUERREIRO, 2000, p. 29).
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outros blocos. Ele foi pro Olodum e foi campe foigerceiro colocado no Olodum
no ano de Madagascar. A... o valor do terceirorldgaOlodum, hoje, é... o terceiro
lugar do Olodum hoje seria cinco vezes campeaoaidade, ou mais, eu td6 sendo
generoso.

PEDRO: Caraca.

JULINHO: Se voce ter ideia. Era ...ba... é... [aadb] "Ié&é Sakalavas on&'éEra
com essas musicas que a gente participava dealeSi pancadao, globo de ouro,
um milh&o de copia. Ai isso, ele tinha sido campa@®lodum. Teve um ano que
ele ganhou os quatro maiores blocos afro da Bahia.

PEDRO: Caraca! (Entrevista concedida ao autor eoboade 2014.)

A atuacdo de Julinho como cantor e compositor lbeferiu prestigio entre os

“negdes” legitimos, o que o levou a conhecer outfosos, como Olodum e Muzenza.

JULINHO: Esse jovem, Julinho. Foi pro Muzenza. Airmao dele seguiu ele.
Como o irméo dele ndo tinha talento pra escrever egsas coisas, comecgou a tocar.
Tinha uma semelhang¢a danada. Cresceu, virou méstreque, o legado que ficou
disso ai, que esse personagem, esse Julio, esseonagmadece, é que ele nao
morreu por causa do negro. Ele ndo morreu...

PEDRO: Por causa...

JULINHO: Porque ele disse que era negro, ele estapregro, por isso que ele ndo
morreu.

PEDRO: Por que sendo ele tinha...

JULINHO: Se néo ele ia morrer, ele ia virar band@da morrer, pé. (Entrevista
concedida ao autor em outubro de 2014.)

Julinho credita sua “salvacdo” ao seu encontro aamisica afro, pois, segundo ele, o
engajamento no movimento negro foi capaz de mudahestino que sua condi¢do social lhe

havia reservado.

3.2.4. O sucesso do “negédo”

JULINHO: Entdo o que que aconteceu com ele? Degisiso, ele sO curtiu o
momento. Essa batucada que vocés curte aqui h@eyarés ndo sabe por que que
vocés estdo aqui, que vocés ndo ganham nada,epEsiou esse momento antes. E
era muito, era uma felicidade, era um... era unigidade, era mais que uma
euforia. Entdo a gente comecava, pd, sabado, tentliggar sdbado que eu tenho
que ir pro Ilé. Entdo a gente contava os dedosdeadss... pd, vou fazer a melhor
musica. Ele ganhou quatro vezes festival do [I&Ag... foi, foi entregue troféu por
Caetano Veloso, Jimmy CIiff, olha sé o nivel queaca tava. Depois ele comegou a
gravar pros brancos. Ai gravou banda Reflexu'sgelgou Banda Mel, ele gravou
meio mundo na Bahia. Mas tudo isso aconteceu, e ess um jovem ainda.
Aconteceu que... aquela euforia que acontece lgjena Rio, que &, é o0 que se, é...
€ o tema da nossa palestra sempre: é tomar cuiBadgue o tempo passou e ele
cresceu, virou pai, virou avd, hoje ele tem 45 anpassou a viver de cinco anos pra
ca (...) Aqui eu lamento muito isso, porque, esdtu@ que a gente t4 pregando
aqui ndo funciona, funciona pra gente internamenées pra fora ele vem pra cé pra
tomar caipirinha, ele vem pro Rio de Janeiro praavdunda das mulatas e nos
temos que mudar esse cenario. Mudar mesmo, eu os8D @ceitar isso. (...) A

8 Refréo da cancdo "Madagaskar Olodum".
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minha militAncia hoje é baseada nisso. Pra tomaado. (Entrevista concedida ao
autor em outubro de 2014.)

Julinho revé o que ele chama de “euforia” do mowitoeegro e a utiliza para criticar

a postura dos frequentadores dos blocos afrosbtiadds por uma alegria facil, os negros se

“desviam” do propdsito inicial do movimento por néa@nhecerem a origem e a histéria de

Seus antepassados.

JULINHO: Porque a... se fala muito, principalmead@i no Sul, no Sudeste... é, ndo
tem uma identidade negra aqui. O negro aqui nahemm Vocé pega o negro
passando aqui, carioca, pergunta pra ele, "mewirqu#Em foi Cartola?" — ele nédo
sabe te dizer. Meu amigo, pega um intelectual ltuddaculdade, agora, e pergunta
pra ele pra ele te contar a histéria de Madame Raté se vocé tiver cem, se um te
disser que sabe, eu dou um braco meu, sem medoaleex dou um braco todo,
ndo € um dedo ndo. Pra me contar a histéria de mkadaisso que ja teve filme ai
ta.

PEDRO: E.

JULINHO: Imagina se nédo tivesse. Entendeu?

PEDRO: E... e daqui né?

JULINHO: Daqui! Daqui da Lapa. Os caras ndo sabdmst@ria da Lapa, s6 sabe
gue a coisa €... aqui me seduz. Porque aqui égan dunde eu, eu tb respirando aqui
boemia, cara. A Lapa é a, porra, a Lapa é o siaddakmia. E o Sol, é o calor.
Entendeu? E vida facil. A Lapa ndo te diz que arfiavbcé tem que estudar. E
fazer, e chegar na tua faculdade tal hora e estadtas horas. A Lapa néo te diz
gue vocé tem que trabalhar, tem que...

PEDRO: E.

JULINHO: Bater seu ponto. Ela diz que é possivaléveer porra nenhuma e dar
certo.

PEDRO: Hehe.

JULINHO: E... e da certo. Vocé pode olhar, olhdéatro do grupo, quero ver. Vé o
qgue que aquele povo... ndo, nao td criticando pdmue eu também sou um deles e
gosto e curto isso. Mas a realidade € outra, miutéa. Da sim, da pra gente curtir a
Lapa. Mas é obrigagdo de cada um de nés sabermasossa origem. Vocé sabe de
onde vocé veio? Bom... [Apontando para um passgueeera negro.] Esse negro
aqui sabe de onde ele veiEhtrevista concedida ao autor em outubro de 2014.)

Para Julinho, conhecer a histéria de seus ancesfraianos escravizados pelo branco

europeu e trazidos a forca para o Brasil € umadod® empoderamento. Contudo, essa

historia ndo é “oficial”, pois a academia, brancantelectual, ndo a conhece de maneira

experiencial, somente tedrica. Essa nao é sé uestapde passado: Julinho liga a histéria

dos africanos escravizados as dos negros que sacal@sn nos tempos recentes (como

Madame Satd), pois, a seu ver, a histéria da edé@mvnegra se estende até a

contemporaneidade.

E, quando fala da Lapa e saabe@mia, Julinho assume que tambéem é

“um deles”. Essa fala talvez sintetize a conclys@sitiva de sua busca: Julinho, enfim, pode

se considerar um “negao”.
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3.2.5. Campogdoxa ortodoxia e heterodoxia

Bourdieu ndo vé a sociedade como um corpo equilibeaorganico, mas como um
sistema desigual, palco de diversas disputas eafiteeentes personagens em instancias
variadas, que compartilham o objetivo de sobrevsmbolicamente, defender as posicdes
gue ocupam e galgar colocagfes mais distintas. éspecificidade da teoria bourdiana sobre
as disputas em curso no tecido social € que eg&tasenresumem apenas a dicotomia entre a
classe burguesa e a proletaria, embora tal emkte eliretamente relacionado as demais
lutas. Com efeito, uma vez que os agentes socataidispersam em diversas funcoes, as
disputas também assumem caracteristicas diversaxs8o marxista da luta de classes seria,
segundo o autor, um resultado proximal do somatdeadiversas outras lutas dadas em
diversos espacos ou campo, visto que "a estruasaealacdes de classe é que se obtém ao
fixar, por um corte sincrénico, um estado, maisranos estavel, do terreno das lutas entre as
classes". (BOURDIEU, 2007, p. 230).

Na constituicdo da sociedade brasileira, a cufarpopulacéo afrodescendente nunca
ocupou as posicdes de maior destaque. Por issomirsiaa que promove 0 empoderamento
dessa classe por meio da valorizacdo da culturearssgtorna um poderoso aliado para os
movimentos que lutam por mudangas, uma vez quecaogos de producdo da mdusica
brasileira os discursos de afirmagéao negra témgpage cirurgicamente controlado. Assim, a
simples existéncia de grupos como Ilé Aiyé simlaol& forca revoluciondria da cultura
musical negra.

No entanto, a partir da historia de Julinho, pogléngerir que a organizacédo desses
coletivos segue, de certa maneira, a mesma logicdistribuicdo do poder dos espacos
sociais que os discriminaram. Por isso Julinhodfecriminado por sua condigdo mestica.
Para compreender essa dinamica, utilizamos oubti@scdnceitos presentes na teoria social
de Bourdieu, a saber, "campo"doXd'.

A partir da organizacdo social de determinadositegjeque partilham intencgdes,
atuacdes e capitais, Bourdieu trabalha com o ctandei "campo”, a fim de evidenciar as
disposicdes especificas de alguns grupos. Campo%®spacos estruturados de posi¢cdes (ou
de postos) cujas propriedades dependem das posiedEs espacos, podendo ser analisadas
independentemente das caracteristicas de seusntesipBOURDIEU, 1983, p. 119). Trata-
se da delimitacdo dos conjuntos compostos portssjgue compartiiham uma fungéo e/ou
atividade especifica e que, necessariamente, estAalisputa por posicbes dentro desse

espaco.
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A constituicdo das lutas no campo esta intimameelacionada adabitus dos
agentes desse campo. Ao mesmo tempo erhahitusé a condicdo de funcionamento de um

campo, ele é produzido pela atividade dos agentes.

Um habitusde filélogo é ao mesmo tempo um "oficio”, um cdpit@ técnicas, de
referéncias, um conjunto de "crencas", como a msf® a dar tanta importancia as
notas quanto ao texto, propriedades que se atésiGaidn (nacional e internacional)
da disciplina, a sua posicao (intermediaria) naahipiia das disciplinas, e que séo
ao mesmo tempo a condicdo de funcionamento do caenpo produto deste
funcionamento (mas néo integralmente: um campo gedeontentar em acolher e
em consagrar um certo tipo Habitusja mais ou menos integralmente construido).
(BOURDIEU, 1983, p. 120)

Por essa perspectiva, a busca de Julinho por teenaregdo"” €, na verdade, a busca
pelos elementos que compdemhabitus do "negdo legitimo": determinados elementos
biograficos, como a origem pobre e a desassist&uciml, 0 conhecimento da historia da
escravidao negra, o enfrentamento em situacOessdentinacdes. Podemos dizer que esses
elementos sédo parte de um capital especifico, e para que Julinho se posicione como
um "negao legitimo" no campo dos blocos afro.

Além disso, inscrito nesse campo, ha o subcampaadpositores de musica afro.
Nesse espaco, mais restrito, a disputa ndo visaaapa legitimacdo dos agentes como
compositores afro, mas da legitimacao da sua pémdosical como musica afro. Uma das
formas de buscar essa legitimacdo € seguir o gstijprio das cancdes ja legitimadas, que
envolve o uso da linguagem erudita nas letras dagdes, o uso de termos de linguas
africanas, como o iorubd, e o uso de uma melodéanrd®to estreito e inscrita numa harmonia
simples, quase sempre modal. Bourdieu chama e$semraos estilisticos de "capitais
simbdlicos”, uma vez que eles sdo utilizados pagociar a legitimacdo dessa producéo
cultural.

Em todos esses espacos, Julinho disputa posic@sdiBu afirma em que todo
campo existe uma luta entre 0s que nele estaoi@osdons e os que forgam sua entrada neste

espaco. Mais ainda,

para que um campo funcione, € preciso que hajatosbpe disputas e pessoas
prontas para disputar o jogo, dotadashdkitusque impliquem no conhecimento e
no reconhecimento das leis imanentes do jogo, diystas de disputas, etc.

(BOURDIEU, 1983, p. 120).

A definicdo dessas posi¢cdes se da pela relacaargke éntre elas e por seu dominio na
producdo e reproducdo subterraneadi&d’. A doxaé um produto de natureza discursiva

que, inscrito implicitamente no campo, age no dentle restabelecer, a todo instante, a
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necessidade de se manter as regras do jogo ta¢spdal estabelecidas. Sera ao mesmo tempo
uma estrutura de manutencdo do campo e um pro@iego alientada a partir de um acordo
dos setores ortodoxos, visando manter suas pos@esomando no campo. Uma vez
estabelecida, doxase rarefaz — e aqueles que estdo nas posicOasdo do campo a
sustentam como uma regra evidente, legitima e tastavel.

Para Bourdieu, as posi¢cbes do campo se dividemuss daturezas: "ortodoxia" e
"heterodoxia™ (ou "heresia™). A ortodoxia é a péasigle dominio do campo que defende a

manutencdo dstatus quo

Os que, num estado determinado da relacdo de fogaypolizam (mais ou menos
completamente) o capital especifico, fundamento pdder ou da autoridade
especifica caracteristica de um campo, inclinaipase estratégias de conservacéo —
as que, nos campos de producdo de bens cultuemderh para a defesa da
ortodoxia — , a0 passo que 0s menos providos diéacépue sdo também muitas
vezes o0s recém-chegados e, portanto, as mais #des, vemais jovens) inclinam-se
para as estratégias de subversdo — as da heresifefesia, a heterodoxia, como
ruptura critica, muitas vezes ligada a crise, cotloxa, que faz sair os dominantes
do siléncio e que lhes imp8e que produzam o discdefensivo da ortodoxia,
pensamento direito e de direita visando restaueguivalente da adeséo silenciosa
da doxa. (BOURDIEU, 2003, p. 121).

Segundo @oxaconsolidada no campo dos blocos afro, Julinhoy@mnip mestico (ou
pardo), ndo fazia parte do movimento negro. Masinaorporar ohabitus do "negédo" e
utilizar capitais simbolicos especificos, ele étliegado no campo dos blocos afro. Apesar de
essas disputas poderem se manifestar através dmimmniisicos, a dinamica de legitimacao,
incorporacdo e aceitacdo se da através de disagd®s no plano simbdlico. Por isso, a
prépria disputa pode, por vezes, acontecer no sahto das praticas.

3.2.6. A posicao historica e social do “negao”

JULINHO: Eu vou dizer de onde eles vieram. Elesare.. D. Jodo VI — olha que
historia facil, isso aqui qualquer um tem que salier Jodo VI, fugindo, um
covarde, um prego, um cagdo, fugindo de Napole@iajir pra Santa Catarina,
pegou 0s “negédo” l1a na Bahia, todos pra defendgrpairque o negro era forte, era
0s bantos congolés, os homens que vem do Condmgi#a, do Senegal, 0s negros
fortes, articulados. E porque que os negros esté&ara Bahia? Porque eles tinham
perdido a guerra, eles tinham... nego, essa éfgona,Africa, vocé tinha o seguinte:
nés vamos fazer uma guerra de tribo, de aldeias 86 aldeia perder, vocé tem
gue pegar todo para ser vendido como troféu prancedor. O vencedor pegava
todo mundo e “ah, entdo vamos vender esses cdedeaiperderam, vamos ganhar
um dinheiro.” Era a pratica da época.

PEDRO: Entendi.

JULINHO: Entendeu? Enté@o os negros chegaram ahegaram revoltados porque
perderam muitas batalhas injustamente. O... ghatn muita forca mas tinham, nao
usavam sua inteligéncia... Eles perderam carachkdgaram aqui, foram la pra
Bahia, aprenderam nosso idioma, obrigado, e entZ&m esse “negao”: “ah, que
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aqui é a tua ter...”, terra ndo, os caras tirafanam tirados debaixo da cama. Eles
nédo escolheram vir pra ca pro Brasil ndo, p6. Nsgoleeram. Entdo acontece o
seguinte: a porra do... desculpa, eu falou... g8d¥, a... a essa educacdo de merda
gue tem aqui, quer expli... quer ensinar pra vécéfisica quantica. Fisica quantica
é o caralho! Tem que explicar pra ele que ele gaid\frica, que a geografia se ele
olhar do outro lado de Salvador, que € minha tenmaha referéncia, minha bussola,
la da em Luanda, da em Angola! Ninguém sabe dEstiio cara, eu td, eu quero
participar isso pra vocé é até um desabafo, eudaid pra falar isso com alguém
gue entendesse, que quisesse entender. Buscmhoeithistoria... busca direitinho
a histéria do Maciel Pelourinho que vocé vai saher que é, que que é ser negro.
Ser negro ndo é so ter a pele escura ndo, ser @egéouma condicéo sub-humana.
(Entrevista concedida ao autor em outubro de 2014.)

Julinho atualiza a histéria negra em forma de, cateodiz, um desabafo sobre o
drama deser negro A condicdo sub-humana que marca a pele escuranétigacdo para
Julinho, mesmo longe da sua "bussola" (Salvadaptimuar se identificando com o

movimento negro.

JULINHO: Hoje, a... 0... vocé estuda esse negoéeopdlitica ai... de disso e
daquilo... tudo filha da puta... entendeu? Mas mdige temos uma condicdo muito
melhor. Mas ndo é gracas a politico nenhum ndofoEa evolugdo mesmo.
Entendeu?

PEDRO: Foi porrada também né?

JULINHO: E. Entendeu? Vai la na construgéo civiequocé vai ver: 95,8% ¢ de
negro, 0,1% é de branco, formado, que eles sangenbeiros e os gerentes. O resto
€ tudo pedo, nordestino. Entendeu? Agora eles'¢doyé que agora eles estédo
perdendo a linha. Eles tdo falando da... do...ndodestinos, dos negros. Antes era
s6 uma piada, agora eles tdo defendendo banded#a, '®éses nordestinos". Que
porra é essa? E 0 “negdo”... 0 “negdo” é a vergalehaacado. Esse pais é negro, é
nosso. E nés ndo queremos estudar pra tomar eleetéo quer que 0s outros
entreguem isso pra gente. O... “Ai, reparagdo Mtstp entendeu? Que eu sou
coitadinho.” Coitadinho é o caralho! Tem que telaceem porra nenhuma, tem que
ir pra escola publica estudar. E o pai e vai pra.ob geracdo que vai acertando. Se
ta ruim, cara, tem que fazer alguma coisa pra mathoo efeito ndo ta garantido
que vocé vai fazer o certo e vai dar certo agoca B2 sua... por exemplo, 6, olha
s6, voltando pra musica. Em 1985, eu fiz uma mictieanada “Contos do Benif®,
qgue é o refrdo — é Daomé e regido — olha como avoliodos de pé no chéo,
falava do “negdo”. Hoje, com a evolucao toda, €eegdo” que a, uma novidade,
hoje o “negdo” ta, t4 aqui, tA com a internet diloetudo pra ele, mas ele ndo quer
nao, ele s6 quer o Facebook. Os cara tao dizemdoa,“os caras tdo querendo te
drogar pra te fuder pra vocé continuar mais esctavgue o, do que antes porque...”
acontece isso né, cara... € uma escravidao fasadgp.

PEDRO: Forte.

JULINHO: Aqui 6, isso aqui ta fechado (apontandaapam prédio que tem
atividades negras). N6s temos um grupo ali, néseques mostrar nosso trabalho,
mas a gente ta cheio de multa 14 dentro. Porquevergo nédo deixa, mas ndo deixa
ndo é porque o governo ta errado ndo. Tem procettimeMas noés ndo sabemos
nem como comecar. E “cé ndo sabe ndo, entdo deiey Nao, ndo deixa quieto,
vamos saber entéo.

PEDRO: E. (Entrevista concedida ao autor em outdbra014.)

29 "Contos do Benin" (ARA KETU, 1988), de Julinhoaénusica que abre o disco de mesmo nome, o segundo

gravado pelo grupo Ara Ketu (1988).
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Aqui precisamos contextualizar alguns comentarf@sando Julinho diz "eles té&o
falando dos nordestinos, dos negros", esta seimdfera um discurso preconceituoso,
disseminado principalmente nas redes sociais (mmhreo Facebook), por ocasido das
eleicbes presidenciais no ano de 2014 — que has@arealizado naquela semana, em 26 de
outubro (domingo anterior & entrevista). A vitéda candidata do PT, Dilma Rousseff,
seguiram-se analises politicas sustentando queleig&o da presidenta havia se devido a sua
expressiva votacdo na regido Nordeste. “Eles”, ala fle Julinho, eram os opositores a
reeleicdo de Dilma que disseminaram comentariassofes aos nordestinos.

Outro ponto chama a atencao na fala de JulinhgeetBz contra a politica de cotas. A
reparacao historica que serviria para equilibrada®es de oportunidade da populagédo negra
em relacdo a branca vem se mostrando um ganhoficagjunD para esse segmento,
injustamente alijado das posi¢cdes sociais de nugstaque. A pergunta que se coloca é: por
que, mesmo se posicionando como “negdo”, Julinhdizseontrario a politicas de afirmacgéo
racial, tais como cotas para afrodescendentesniasrsidades publicas? Para tentar entender
esse posicionamento, buscamos outro conceito @@l por Bourdieu: a “violéncia

simbolica”.

3.2.7. Violéncia simbdlica

O dominio da violéncia fisica, elemento-chave para&zompreensdo das antigas
relacdes sociais baseadas no modelo "servo e $enBorsera inteiramente proscrito com a
consolidacdo das sociedades capitalistas, masagesentar limitacdes substanciais, sera
relegado aos raros mecanismos de dominacdo didetanovo método, mais eficiente e
adequado, entra em cena: o da "violéncia simbdlica"

A violéncia simbdlica tem lugar quando os agenteridados assumem a doxa como
seu discurso, almejando posicBes centrais do campas, crendo que seuwbitus ndo
colaboram para tal ascensédo. Ao optarem por abandenhabitusoriginal e incorporar um
habitusdiferente, tais agentes creem que com isso mudia@osicdo no campo — quando tal
habitustem por funcéo justamente reforcar sua condicatodenados.

Ao pensar os processos de violéncia simbdlica emsocmas relacdes sociais
estruturadas no espaco escolar, Bourdieu aporgéengentos indicativos dessa manipulacao
de natureza ideologica.

Tal reconhecimento pratico assume, muitas vezeerma da emocdo corporal
(vergonha, timidez, ansiedade, culpabilidade), emalgassociada a impressao de
uma regressao a relagbes arcaicas, aquelas cestirasrda infancia e do universo
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familiar. Tal emocao se revela por manifestacbedveis, como enrubescer, o
embaraco verbal, o desajeitamento, o tremor, digersaneiras de se submeter,
mesmo contra a vontade e a contragosto, ao juimindote, ou de sentir, por vezes
em pleno conflito interior e na "fratura do eu'cuamplicidade subterrdnea mantida
entre um corpo capaz de desguiar das diretrizesodsciéncia e da vontade e a
violéncia das censuras inerentes as estruturaas@BOURDIEU, 2001, p. 205).

Todo esse mecanismo de dominacao esta na baselalg@s dos campos e estrutura
em si 0 "poder simbdlico", que, tal como o podsicti, impele os dominados a realizar o que

Ihes imp6em os dominantes. Diz Bourdieu que

O efeito da dominacéo simbdlica (seja ela de etigagénero, de cultura, de lingua
etc.) se exerce ndo na logica pura das consciéoogrscentes, mas através dos
esquemas de percepc¢ao, de avaliagdo e de agdaajoenstitutivos doshabitus e
que fundamentam, aquém das decisGes da conscié&miga controles da vontade,
uma relacdo de conhecimento profundamente obscala mesma. (BOURDIEU,
2002, p. 24)

Dessa forma, podemos encarar o discurso de Jubnihalefesa de uma pretensa
meritocracia que possibilitaria aos negros conguisin lugar melhor na sociedade como uma
tentativa de incorporagéo th@abitusda classe dominante, mesmo o cantor ndao pertem@end
ela. Em outras palavras, a boca € de Julinho, miadaavem de alguém que considera
prejudicial a mudanca dstatus quado negro. Todavia, uma vez que esse processo tescon
se, segundo Bourdieu, "aquém das decisGes da énnsce dos controles da vontade", ao se
posicionar contra a politica de cotas, Julinhoréedefendendo a "honra" do povo negro ao

recusar receber "de graca" benfeitorias das méobrancos.

3.2.8. O “negao” burgués

JULINHO: Entéo essa historia desse personagem mdnme dele é Julinho, vocé
pesquisa ele, ele é compositor de, ele é compoddéomusica baiana. Um cara
muito, muito querido la. Agora... e era cantor ddzBs do Peld, e hoje ele ta aqui
no NegrArte. Infelizmente, tem que falar isso, que.outra coisa, que figue muito
claro... essa sua tese vai falar de que? De negro?

PEDRO: Vai falar do grupo.

JULINHO: Do grupo NegrArte?

PEDRO: E.

JULINHO: O NegrArte, entdo vamos... esse, ess& esmeco todo pra falar do
NegrArte. Esse NegrArte é igual a Raizes... é umsidéncia que... é igual o
processo negro em todo lugar do mundo. O "neg&®furda um grupo filantropico
sem fins lucrativo e bota, e comeca a falar domeepois ele comeca a arrumar
um apoio financeiro da fundagéo tal, fundacéo fahdacéo tal.

PEDRO: Cresce o olho.

JULINHO: Cresce o... ai ele deixa de ser "negal#'j&fica o "negéo" burgués.
PEDRO: O "negédo" burgués!

JULINHO: E, o0 "neg&o" burgués. Ai, que que ele.fazle pega tudo pra ele so,
que ele é o presidente, e deixa os cara sem ndds fara se emputece e funda
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outro grupo do lado. Foi o que aconteceu aqui coidegrArte, o NegrArte é
oriundo de O. [bloco de cuja dissidéncia surgiueghirte].

PEDRO: Do O.

JULINHO: O. ndo tem intencdo nenhuma em levar calfpra lugar nenhum. A
Lapa € uma moda, os caras querem botar um tamadoger. E 0 menino saiu de
Ia, e hoje nds temos essa dificuldade de levar.

PEDRO: Tu chegou aqui ja pra, pro, pro...

JULINHO: Pro grupo, o grupo do meu irméo né, cMas eu... eu moro aqui no
Rio de Janeiro ha 28 anos. Entendeu? Esse O. ghameou 10 vezes, eu ja até vim
participar do O., j& participei. Mas quando elemegou eu digo "Meu filho, olha
bem. O que cé ta fazendo ai ja vi Jodo Jorge fax®lodum, ja vi Vovo fazer no
l1é Aiyé, Dona Vera fazer no Ara Ketu... eu t6 na frente 25 anos de, de afrologia.
Eu ja sei que o — ndo, eu ndo tava puxando praan@sponsabilidade da sabedoria
nao.

PEDRO: Certo.

JULINHO: E sim a experiéncia que eu tinha pass@tocaras fizeram a mesma
coisa!

PEDRO: Ahn.

JULINHO: O Olodum falou que era um bloco de neggose lutava pela igualdade
racial.

PEDRO: Ahn.

JULINHO: Pela minoria negra, que nos negros sofsianioje o Olodum ta em
Londres e quem ganha dinheiro do Olodum € meiaad&zaqueles negro... 0 negro
do Olodum hoje, se for pro ensaio do Olodum tempagar 80 reais pra entrar.
PEDRO: Caracal

JULINHO: O ensaio, aquele que cé vai de graca a8 conto! Ele é revistado
igual um bicho, igual um ladrdo. O negro do Oloduwje pra sair no Olodum ele
tem que pagar 400 reais, um abada. Se ele levars38@ras nao entregam a fantasia
dele ndo, o abada dele ndo.

PEDRO: Caraca.

JULINHO: Do "negéo"! E nds fizemos aquilo, eu tambgou um fundador deles.
Nd&s fomos presos juntos, porque a gente dizia gueegro, que abaixo a, abaixo a,
ao preconceito, abaixo ao racismo. E a policia anetipau "E é o monte de
maconheiro, toma! P&, pa!" Ai depois que deu twatogos caras "O, vamos pegar
trés bons aqui. O... Pedro, olha bem... ndo d&qué ndo que vocé nio toca bem
ndo. O, 6, vocé também ndo da" — Ahn, mas dava!ale nds temos que ir pros
Estados Unidos..." Aconteceu uma coisa aqui cooom, esse Julinho, ele veio com
a banda Raizes do Pel6, que a banda é dele. BaidesRlo Peld, que foi a maior
banda de percussdo do Brasil. Fomos dissidente®lddum e formamos essa
banda. E nés tocamos um ano aqui com a Gal CostanagCanecao, um ano. O
Waly Salomao, que o dembnio tenha ele la no infessse cdo... e ele fez o
seguinte... nés ia no festival de Montreaux, |1&Soé&a. Ele tirou o passaporte de
todos os percussionistas, e deixou eu, Beto Jamdaleir Brito e Suca. Isso a
gente nem sabia, os cara ja tinham embarcado @ mgem sabia.

PEDRO: Caraca.

JULINHO: N6s acabamos a banda por causa dissa. ééesomprou os caras "néo,
ndo, ndo, deixa esse ai que a gente ndo precisantte |4 ndo, vai s6 vocés". Pra
vocé ver como o "negdo" é. Se vendeu pela prinmetrada. Os caras nem pro... Al,
guando eles voltaram, "foi mal". "Foi mal" é o daog rapa. "Foi mal" é sua falta de
personalidade. (Entrevista concedida ao autor éaboude 2014.)

O termo "negéao burgués" representa uma fissuraetaatimportante. Para Julinho, a
condicdo de "negdo" esta associada, de alguma faerpertenca as camadas mais baixas da
sociedade. Bourdieu diria que labitus do "negado" possui marcas da classe proletaria.

Entretanto. o éxito da venda de discos dos grufsosdau lucro para gravadoras e artistas.
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Para obter tal sucesso, 0s musicos precisaramaads@t estilo, modificar seu "capital
simbdlico”, e aceitar alteragdes no baibitus

O "negao burgués" €, segundo essa perspectivandicdo daqueles que adaptaram
seus discursos e/ou praticas seguindo a logica eleadio, abrindo mé&o do engajamento
independente de outrora. Segundo Julinho, essa&gdiingiu liderancas importantes do
movimento negro, 0 que acabou por comprometer grirpeiros.

Julinho vé o surgimento do NegrArte como uma désith positiva. O grupo O. e seu
diretor, C., "trairam" 0 movimento negro ao seguaxemplo de diretores de outros grupos da
Bahia, que se tornaram "negdes burgueses". Pardadub fato de seu irmao sair de O. e
fundar o proprio grupo representa um movimentoused da esséncia do "negao”. E ele, com

sua experiéncia, vai tentar auxiliar Luis.

3.2.9. Tambor, o instrumento do "negao”

JULINHO: Por isso aqui € 0 que tem que botar é guisge: o tambor da uma
euforia danada. E muito gostoso tocar. Mas ageiio um significado, aquilo € uma
comunicagdo, aquilo € uma mensagem. Enquanto \@ax@&mtender isso, sai disso.
Sai disso que vocé vai ta... vai ta ofendendo aaals

PEDRO: Nao é s6 0 som, né?

JULINHO: N&o é s6 o som, é uma atitude, é uma ngemsa. entendeu? E uma
mensagem, uma mensagem que fica, fica, fica pegi@tna minha cabeca. Tanto
iSSO que eu era criangca meu primeiro brinquedaifoitambor, cara. E os caras me
disseram la, em estudo, que o tambor era a intdmépoca. O que tinha de mais
avancado era o toque do tambor de uma tribo pna.obt 0os caras trocavam em
ritmo, e conversavam; e 0s caras paqueravam umaemule cima de uma baoba,
eles tinham um tambor que eles pa-pa-pa. E... @ tiaina o dom de tocar. E as
pessoas, tinham pessoas especiais, especialiggasinfam o dom de entender. O
tambor ndo é sé uma caipirinha, uma cerveja gadagka prostituir ndo porque pb...
depois vocé vai, a onda do "negéo", as gringastudmatras do "negdo".

PEDRO: E.

JULINHO: Ai comecou a prostituicdo. Ai fudeu fodtl Ta bom? Ou quer mais...?
PEDRO: Ta o6timo! Porra! Espetacular! (Entrevistacamida ao autor em outubro
de 2014.)

No final da conversa, Julinho conecta a ideia dmttor" com o personagem "negéo".
Esses dois elementos se justificam: o tambor étouimento do "negdo”, esta intimamente
conectado com a identidade negra. Toca-lo sem iémtsa disso € um ato leviano, utiliza-lo
para fins que destoam do movimento afro € irresgmhdade. Conscientemente ou ndao,

Julinho estd, dessa forma, defendendo a preserdagaso ritualistico do tambor.
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3.3. Luis

O mestre do NegrArte, Luis Celso, nasceu em Sahamtooutubro de 1972 e é irmao
mais novo de Julinho. Ao contrario do cantor, pqréois ndo fala muito em entrevistas.
Nossa conversa seguiu uma dinamica quase jorpalidé perguntas e respostas objetivas.
Essa forma direta de responder pode revelar tagtia ¢cimidez do mestre quanto uma
preocupacdo em dar respostas "adequadas" quandualentrevista gravada. Como j& dito,
evidentemente, minha posicdo de entrevistador, umzdpr e académico pode ter
influenciado a forma de o mestre responder. Nonémtdelizmente, foi no contato informal
com Luis, em outros momentos, que ele falou masgainente sobre sua historia.

A primeira coisa que chama atenc¢do na entrevistaiideé sua devogcdo ao mundo dos
blocos afro. Ele atuou como percussionista e mekstseprincipais blocos de Salvador, mas
hoje trabalha em uma empresa de construcdo cssh Eansicdo é uma marca importante do
seu drama pessoal: sua profissionalizacdo comocm@sio se sustentou depois de sua
chegada ao Rio de Janeiro.

Hoje, a frente do NegrArte, Luis parece compreendersédo pequenas as chances de
recuperar o sucesso conquistado quando fazia padeblocos de Salvador — sobretudo

porque, em solo carioca, a musica afrobaiana nZa @® tanta popularidade.

3.3.1. Infancia ou inicio da carreira: questfeprddissionalizacdo precoce

PEDRO: Mestre Luis, onde e quando vocé nasceu?

LUIS: Eu nasci em 23 do 10 de 72, em Salvador, &afdirro da Liberdade, rua do
Curuzu, nimero 48.

PEDRO: E como comeg¢ou ha musica?

LUIS: A musica pra mim apareceu na minha vida qoautinha seis pra oito anos,
guando eu ouvi 0 barulho dos tambores ao lado dénancasa, e sempre tive
vontade de conhecer. (Entrevista concedida ao aniagetembro de 2015.)

Luis iniciou na musica ainda muito cedo porque ndgoacrianca, morava ao lado da
Senzala do Barro Preto, sede do IIé Aiyé. Aos aitos, se tornou aluno de percusséo de

Mestre Prego, por quem nutre admiragéo até hoje.

PEDRO: Quais foram suas influéncias?

LUIS: Minha influéncia foi um colega do meu pai qer@ mestre de bateria do I1é
Aiyé e uma, eu admirava muito, eu tinha vontadeseleele um dia. Chama-se
Mestre Preg8. (Entrevista concedida ao autor em setembro d6.p01

%0 valter Aragdo Franca (1944-2010), o Mestre Prégioum importante mestre de percussdo dos grugos ||
Aiyé e Olodum, onde ajudou a criar a escola deyssém. Desde 1986 coordenava o projeto "Menindethy'.
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Apenas dois anos depois de comecar a tocar no,bleé® ganhou um prémio de
melhor repique solo, pela Federagdo Baiana dosoBl@arnavalescos. Aos onze anos, fez
sua primeira apresentacdo remunerada — 0 que, @esemarcou o inicio da sua vida de
musico profissional.

O trabalho infantil é proibido por lei no Brasileen vérios paisds além de ser
socialmente condenado. No entanto, a atividadasgiohal de criancas artistas € permitida
pelo artigo 8, item 1, da Convencao 138 da Orgaézdnternacional do Trabalho, da qual o

Brasil é signatario:

Artigo 8°: 1. A autoridade competente podera coecadediante prévia consulta as
organizacdes interessadas de empregadores e dalhaddres, quando tais
organizacdes existirem, por meio de permissdesiduhis, excecdes a proibicdo de
ser admitido ao emprego ou de trabalhar, que prevértigo 2 da presente
Convencao, no caso de finalidades tais como asadéipar em representacdes
artisticas. (OIT, 1973)

Além desse dispositivo, e talvez justificando suesenca, existe uma compreensao
social de que a atuacao artistica seria inoferzwva a crianca (PERES e ROBORTELLA,
2013) conquanto seja autorizada por autoridadessl@@mpetentes, tal como consta nas leis
gue regem essas atividades. No entanto, o cresordes chamados "projetos sociais" trouxe
novos elementos para essa discussao.

O dilema se impde quando percebemos que a origestaxialista-salvacionista dos
discursos sobre como a musica (assim como o e¥)qutele tirar a "crianca carente” de um
mundo de drogas e ilicitos. Esses discursos ajua&anstruir, no ideario popular, tanto a
imagem do "menor abandonado" (a crianca moradorag @ariferias urbanas,
predominantemente negra ou parda, sempre avidagmtade e necessitada de salvacéo)
guanto o senso comum de que o engajamento em bathwaartistico é suficiente para uma
mudanca social. Assim, o trabalho artistico infaigixa de ser um elemento em didlogo com
a formacdo da crianca, perde sua funcdo pedagégigassa a significar a esperanca de

melhoria de toda sua familia. Dois paradigmas fpais estao por tras dessa crenca:

(@) O trabalho artistico ndo seria, efetivament®a watividade laboriosa, sendo,
portanto, préprio para criancas e adolescentes;

31 Constituicdo Federal Brasileira, 1988, Art. 7, XI{X Estatuto da Crianca e do Adolescente, Art. ;149
Constituicdo 138 da Organizacéo Internacional aégbalho (OIT), 1973.
%2 Sobre a construcdo midiatica da visdo salvacimuistesportes, cf. RODRIGUES, 2008.
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Segundo Oliveira (2009, p. 2), "o enfoque que sturoa dar ao aspecto econdémico e
‘atil' do trabalho tem levado algumas pessoas anmesg ser o trabalho artistico um verdadeiro
trabalho”. Essa crenca sustenta projetos socip@igcos que visam, como ja dito, "salvar”
criancas e adolescentes carentes mediante sudugdim como atracdes, em determinado
mundo de espetaculos. Pelo menos desde Mozamtcagistade das habilidades musicais da
crianca artista tem um alto valor de exotismo. Hojaso politico e econdmico da imagem de

criancas artistas formadas em projetos sociaisreest transformacdo em capital simbdélico.

O atual contexto cultural brasileiro sobre a exadéio do trabalho infantil conduz a
falsa ideia de que as formas em que este complerénfeno ocorre sdo
continuamente as mesmas, ou seja, de que o trahafaoti é explorado
principalmente nas atividades descritas na Coneenmfa 182 da Organizacao
Internacional do Trabalho que trata das chamadaegformas de trabalho infantil.
Contanto, ha a presenca no cotidiano da frequerges&édo de uma forma de
exploragdo ao trabalho infantil tolerada, ou mellmmsiderada as vezes como
"ndo-trabalho": o trabalho infantil em atividadeSsticas. Nesse sentido, percebe-se
a sombra de um outro mito envolvendo o trabalhanitif (COSTA et al., 2010.)

(b) O trabalho dignifica 0 homem.

A origem controversa dessa expressao nao evitoelguse propagasse pela sociedade
contemporanea, dissimulando intencdes exploratdasseu nucleo se encontra a visdo do
trabalho como um processo de dignificacdo de urhsmano "naturalmente” indigno. Assim
se entende por que, indiretamente, 0 senso comuasidera bem-vindo o trabalho artistico
para um segmento social privado de dignidade. Naném a expressao ndo permite que se
relacione tal situagdo de caréncia as imposicdesmddelo econdmico produtor de
desigualdades sociais.

Luis descobriu a musica afro em 1980. Esse anaiirgega criacdo do Olodum,
marcou o inicio da expanséo dos blocos afro ema8atvo Ara Ketu desfilou pela primeira
vez em 1981). A profissionalizacdo de Luis, aoseoazos, se deu ja em 1983. Foi nesse

contexto que Luis tornou-se percussionista profiggie mestré

3.3.2. Luis torna-se Mestre
Além de Mestre Prego, Mestre Robertinho foi outffuéncia importante no inicio da

sua carreira. Foi ele quem fez de Luis um mestassgndo-lhe o cajado quando ele tinha

% Com o advento de reflexdes criticas como essastiasse, nos (ltimos anos, a mudancas importambss
projetos sociais dos blocos afro. A instituciora¢i&o desses projetos permitiu que o salvacionigssedugar a
politicas sociais verdadeiramente engajadas, c@uohsje os projetos do Olodum e do Ilé Aiyé. Amis
contam com um projeto politico-pedagdgico inclusévoulturalmente orientado. O uso politico da imnagka
crianga artista encontra, nesses projetos, resfrighiportantes. Os blocos afro encontraram um damite
conciliacdo entre o interesse econdmico da popalegéente e a ndo-exploracao do trabalho artistfaatil.
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quatorze anos. Segundo Luis, "o cajado é uma naageg tem de graduacdo de mestre e
contramestre na cultura afro na Bahia" (entre\detecedida ao autor em setembro de 2615).

A funcao de lideranca musical dos blocos afro edarpelos mestres de bateria se
comunica diretamente com outras funcdes de lidardag praticas musicais afrobrasileiras.
Mestres de outros tipos de banda de percussdo, comestre de bateria nas escolas de
samba, atuam de forma bastante parecida. As radelsddos regentes das baterias de blocos
afros passam pelo ensino e transmissdao musicalpagdo, conducdo de ensaios e de
apresentacoes e performance instrumental.

A histéria de Luis mostra que ndo parece havergesgdarmais destinados a formacao
de mestres de blocos afros. A formacdo dessesediderorre, muitas vezes, a partir do
tutorado do candidato por um mestre jA consagrBdoa o pretendente, conta muito ter
experiéncia como ritmista de grupos de percussao af

Os mestres dos blocos afro sdo os principais trigasenes da musica em seu contexto
cultural, sendo também o0s responsaveis pelo enda®o ritmos dos instrumentos que
compdem 0s grupos musicais. A conducdo musicalrdpogpercussivo nos ensaios e nas
apresentacoes é prerrogativa do mestre, que, aésindlizar o inicio e o fim das musicas,
corrige eventuais erros nas frases dos instrumeN&ss apresentacdes, ele é responsavel por
manter um didlogo musical constante entre os ocamiter a banda, a fim de garantir o
andamento e a dindmica adequados a boa execuc&ardd@®s. No inicio de uma canc¢éo, o
mestre realiza a "chamada”, uma introducéo brevéoemma de solo, que serve para lembrar
0S percussionistas das suas frases segundo od@roancao que se inicia. O mestre também
indica & banda o final de uma cancao.

Os mestres dos grupos percussivos podem atuarrda foiativa. Devem elaborar as
"convencdes" (chamadas de "bossas" nas escolaand#ak que sdo variacbes percussivas
estilizadas em um ritmo especifico com o objetigarhrcar trechos de transicdo nas cancoes.
Ao longo da mausica, o mestre intervém nos ostinptwsmeio de gestos desencadeando as
convengoes.

Em uma entrevista, a cantora Daniela Mercury desces habilidades musicais de

Neguinho do Samba que a levavam a percebé-lo cammoagestro:

Continuamente eu estava tentando fazer com as gsesstendessem o valor do
sambareggaee continuamente dando crédito a Neguinho, porguei éleguinho
fazer magica com aquela baqueta na mao. Via Neguwiohseguir pegar uma banda

% Nao seria de todo impreciso sustentar que taltev@rarda, com as devidas proporcées, tracos sicolsdos
ritos de iniciacdo na vida adulta.
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com trinta, quarenta musicos percussionistas egestos, com aqueles timbales na
méo, fazia arranjo no meio das cangBes, arranjgsongmneos, arranjos

improvisados. Sé que ele conseguia reger aquetdsssu Imagine, vocé pode ter
onze surdos, desenhos de sete, desenhos difedentgdos. Vocé tem as caixas,
vocé tem os repiques. Os repiques também fazensienkes diferentes também
para construirem aquela massa percussiva, e dternta, conseguia parar repique,
voltar repique, fazer os repiques fazerem "tatattts fazer os meninos fazerem
desenhos interessantissimos. Ele tinha uma... Wmdgr maestro, realmente, da
percussao. (TVE/BAHIA, 2010, segundo bloco, 8:20.)

Luis afirma que a paciéncia e sua percepcdo mugigalele chama de "ouvido" ("tem
que ter muito ouvido pra ver as coisas que ta @téoerrado perante o desenvolvimento das
aulas" [entrevista concedida ao autor em setemér@0d5]), sdo seus pontos fortes como

musico. Por outro lado, a ansiedade, manifestadéteatar conquistar as coisas com muita
pressa” (entrevista concedida ao autor em seteda&P015) seria 0 que mais o atrapalha.

3.3.3. Ara Ketu e sucesso nacional

Luis esteve no IlIé Aiyé por seis anos. Aos 13,cenprara o bloco afro Muzenza, tendo
sido mestre de bateria la por oito anos. Aos 2bymeu para o llé Aiyé, onde atuou como
segundo mestre de banda. Nessa época, Luis jAhtrmbacomo mausico autbnomo, tendo
tocado, ao longo de sua carreira, com grupos etasticomo Psirico, Banda de Maca,
Amelinha, Gal Costa, Martinho da Vila, Margareth idees, Jimmy CIiff, Cid Guerreiro,
Banda Mel e Banda Reflexu's.

Entretanto, seu 4pice como musico profissionaksetdcando com a banda Ara Ketu.
No inicio do grupo, conta Luis, 0s musicos carragageus proprios instrumentos e tocavam
na frente de estabelecimentos comerciais em tre@gdim apoio. Depois, nos anos 90, com

0 advento do sucesso, foi nesse grupo que ele dgamlpeito como musico":

Ara Ketu foi uma, uma, uma escola de vida muitodrtgmte porque eu conheci
varios lugares, conheci pessoas boas e no Arad{eti realmente o que é ter uma
familia fora da familia. Foi onde eu fui respeitadeu acho que o Unico lugar que
eu fui respeitado como musico profissional. Assaheguei ao topo, a elite da
musica baiana, foi através do Ara Ketu. E as p@gagbriram muito pra mim, e até
hoje se abrem. S6 ndo se abrem mais porque eufestode Salvador. (Entrevista
concedida ao autor em setembro de 2015.)

No Ara Ketu, Luis conheceu a fama. Desde oEin demaisde 1994, o grupo de
Periperi vinha chamando a atencdo da midia. O grandesso veio em 1998, ja com a
participacdo de Luis, quando o grupo ganhou o discdiamante com o CBra Ketu Ao

Vivo (mais de um milhdo de copias vendidas). O CD dratis como "Mal acostumado”,

"Ara Ketu bom demais”, "Avisa a vizinha" e "Ta ra&'. Gracas ao sucesso do grupo, Luis
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ingressou na companhia musi€dla Oba atuando também com capoeira, além da percusséo,
e com ela excursionou pela Jamaica, Guiana Fran&ggantina e Espanha. Na Franga, Luis
aceitou um convite para montar uma escola de sambMarselha; por conta disso, abriu
mao de sua vaga no Ara Ketu. Quando, um ano deps@yeu voltar ao Brasil, ja ndo tinha

mais espago no grupo.

3.3.4. Retorno ao Brasil

Retornando ao Brasil, Luis atuou como percuss@nikt GrupoAxé Bahia que
tocava no Hotel Transaméricaegort na llha de Comandatuba, pertencente ao municiio d
Una, no sul da Bahia), por quatro anos. Voltou lagsar em 2007 e assumiu a lideranca da
banda afrdDs Negdescom a qual ganhou os prémios de "melhor mestedagio” e "melhor
banda afro revelacédo”, ambos concedidos pela Babea{Superintendéncia de Fomento ao
Turismo do Estado da Bahia).

Quando veio para o Rio de Janeiro, em 2008, se#ioirhulinho j& morava aqui ha
mais de vinte anos. Logo ao chegar, Luis se tomestre da banda afro O., com a qual
permaneceu por quatro anos. Em 2013, deixou o modtmndou o Grupo Afro Cultural
NegrArte.

Apesar de ter a musica como profissdo principals lfoi obrigado a atuar em outras
areas. Ele conta que seu emprego atual na conati@tiebrecht é seu primeiro trabalho de
carteira assinada, pois sempre atuou como musarocdsa disso, enfrenta criticas de sua

familia quanto a sua carreira.

Sabe, eu acho que a Unica pessoa que influencta mauminha vida profissional na
guestdo da musica acho que sou eu mesmo. Acho @jtee gente acha que, que eu
ja td na... por exemplo a minha familia acha qugeja t6 numa idade que eu nao
t6 mais pra tocar mas eu ndo me vejo assim... euaaho que eu vou ficar velhinho
tocando. (Entrevista concedida ao autor em setedd@015.)

Acompanhando as performances do grupo NegrArteg goe uma dor no ombro
acomete constantemente o mestre enquanto eleQoeado lhe pergunto se ja teve algum
problema fisico por causa da musica, ele revelatquoe bursite por causa do repique.

Lembro-me ainda de que, no inicio da pesquisa, havsa comentado que seu problema no

ombro estava se agravando pelo uso da britadeira.
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3.3.5. Criagao
O trabalho do mestre se desenvolve, principalmepte, meio do ensino dos

instrumentos e da criacdo das convencoes. Sobrprgeesso de criacdo, Luis afirma que a

inspiracdo vem da sua vivéncia sonora no cotidiano.

A inspiragdo vem no 6nibus, vem na minha sala laraloalho, vem na discussao
com minha mulher... Tudo é inspiracdo. Uma batida ela da no meu brago ja é
um movimento que eu insiro no ritmo. (Entrevistacadida ao autor em setembro
de 2015.)

O processo de criacdo de umas das convencdes sig@angce ter saido de um dos
capitulos deO ouvido pensantede Murray Schafer. Numa noite de sexta-feira,uantp
conversavamos antes de uma apresentacdo no IPBjdnps ao Luis se ele lembrava como
tinha criado as convencgdes que o NegrArte tocavmeSire disse que muitas ele trouxe da
Bahia, mas algumas foram criadas aqui. Dentre mpastas ja no Rio de Janeiro estava uma
chamada de "30 segundos”, ou "Se vira nos trima&, abre todas as apresentacdes. Luis
conta que, na época, ele ainda era mestre do @upgue foi convidado para participar do
quadro "Se vira nos trinta" do programa dominical Fhustéo, na TV Globo. Em funcéao
disso, Luis montou uma compilacdo de diversas cwdes, com a duracdo de trinta
segundos. O mestre relata ainda que a inspiragaapar a sessao final dessa convencao lhe
veio quando, certa vez, vinha para a Lapa de nip&rei num sinal e batuquei no peito da
moto ‘tchum tchum tchum'. Cheguei aqui e pus logaraisicos para fazerem" (entrevista
concedida ao autor em setembro de 2015). Thaiame,agompanhava o mestre nessas
lembrancas por também haver atuado com ele eme@uyta na mesa diversas convencgoes

antigas criadas por Luis e que ndo eram utilizeias no NegrArte.

3.3.6. Os "bam-bam-bans" do mundo afro

Para o mestre Luis, a cultura afro enfrenta um mémeuim. A seu ver, existem
"falsos representantes do movimento afro que, eandeecuidar da cultura, fazem dela um
comércio". Além disso, diz, "depois que nés lutampeta igualdade, as coisas pioraram
muito” porque a "discriminacado de negros contraggegumentou” (entrevista concedida ao
autor em setembro de 2015). Ao contrario da erdi@wle Julinho, essa fala de Luis néo
revela necessariamente um processo de violénclabaa em curso. Deve-se contextualizar
historicamente essa afirmacéo.

Segundo Luis, a hierarquia no movimento esta bassagoder financeiro:
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Hoje é a lei de quem tem mais. Hoje n&o é maiseat§a de respeito a cultura, hoje
€ o respeito a quem tem dinheiro. Quem tem dinhéiro bam-bam-bam do

movimento afro. Quem nao tem, mesmo que tenha conbato vasto, mesmo que

seja o0 cara mais sabio da histéria da cultura afias se ele ndo tem dinheiro, ele
nao é nada. (Entrevista concedida ao autor em bedeshe 2015.)

O que o mestre quer dizer € que, com a criacaacesso dos blocos afro, o poder
publico passou a dar atencéo a cultura afro, aé®easquecida. A seu ver, na Bahia o publico
se sensibiliza com as mensagens de protesto peeswa cancdes; ja no Rio de Janeiro, isso
n&ao acontece.

Quando Luis diz que "depois da luta pela igualdedeoisas pioraram muito”, esta se
referindo ao processo de elitizacdo dos blocos @d#aorrente do encontro da musica dos
blocos com a industria fonogréfica, no final daatkcde 1980. Tal encontro gerou receitas
muito lucrativas para 0s empresarios e sucess@macpara 0s musicos, haja vista a
quantidade enorme de artistas e bandas produzdas ¢itulo deaxé musicaquele periodo;

0 proprio Luis conheceu de perto parte desse syagsando atuava no Ara Ketu.

No entanto, o pre¢co de tamanho éxito foi, comoitid @ adaptacdo do discurso dos
blocos, ou melhor, uma mudanca nas can¢des quer@nfidentidade aos coletivos. Se, nos
anos 1970 e 1980, suas principais cancdes tratdaaigentidade afrobrasileira e da historia
das etnias escravizadas, a partir dos anos 1990iragpais letras veiculadas pela midia
falariam sobre a alegria do carnaval e sobre aBgwa mudanca corresponde ao surgimento
do "negéao burgués”, que Julinho tanto se dedienartiar.

Pode-se, portanto, apontar a associacdo com a midiandustria cultural como o
principal mecanismo responsavel pelo "apaziguamatdgodiscurso politico que fervia nas
cangbes dos blocos; assim distanciados da motivimgéial de dar voz a historicamente
silenciada populacdo afrodescendente, os blocoaemfoconformados as demandas do
mercado’” A partir dos relatos de Julinho e Luis, podemam&gy um processo de elitizacdo
dos blocos afro ao longo dos anos 1990, e mesmeede aparelhamento das instancias
deliberativas desses grupos.

Contando com patrocinio tanto publico quanto privad sucesso daxé music
transformou o carnaval de Salvador em um dos maigtivos do pais, tendo os blocos como
um dos principais agentes. Essa associacao estadnaana fala de Luis: "quem tem dinheiro

€ 0 bam-bam-bam do movimento afro".

% Foge ao escopo desta pesquisa analisar o prodessmsolidacdo do sucesso da axé music, uma eeasqu
dados de que dispomos sédo insuficientes para Wallia de tal dimenséo. Essa analise deveria cotdaerap
atuacao da midia ndo apenas como reflexo da dempapdéar, mas, principalmente, como peca fundarheata
criacdo dessa mesma demanda.
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Risério, no entanto, oferece outra leitura da eipécdo da muasica dos blocos:

E fato que, de la para ca, o carnaval negromefiticdevidamente disciplinado e
assimilado pelos poderes publicos e principalmpela industria turistica e cultural.
Hoje, o carnaval baiano é impensavel, do pontoista empresarial, sem 0s seus
vistosos marcos negros. Ou essa indUstria teridremendo prejuizo. Mas esta
assimilacéo néo é sinal de uma derrota. Os bldcosamtes combatidos e acusados
de racistas, conseguiram se impor, transformandim, ¢ apoio de intelectuais e
artistas, o ambiente sociocultural. E isto a unt@dmteressante. Embora ndo sejam
os donos da industria cultural baiana, dos meioprdducdo e veiculacdo dessa
industria, os negromesticos ocupam quase todo azesp quase todo o tempo dos
mass media Suas manifestacfes e seus produtos estéticoanrede forma
praticamente absoluta. De modo que, usando livreEar@nconhecidos conceitos de
Gramsci, podemos afirmar tranquilamente que, naiaBale hoje, a cultura
negromestica ndo é dominante, mas €, certamemjerridmica. (RISERIO, 1995, p.
106)

O autor vé pontos muito positivos na assimilacdmdaica dos blocos pela industria
fonogréfica e sua consequente visibilidade midaatiais como a consolidacéo dos blocos no
cenario da mausica baiana, o apoio de intelectuaartistas consagrados e, decerto, o
protagonismo da populacéo afrodescendente na midia.

No entanto, em uma entrevista, Bourdieu fala solae instancias onde

verdadeiramente se dao os jogos de poder e cosad@besao tdo facilmente afetadas:

A meu ver, existem mercados superiores, lugaresgeeno cddigo dominante
continua absolutamente eficiente; e é nesses kigame se jogam as partidas
principais. (...) Superestima-se a capacidade dasesoisas novas modificarem a
estrutura da distribuicdo do capital simbdlico. gem@r a extensdo da mudancga é,
em certo sentido, uma forma de populismo. As passéa iludidas quando se diz a
elas: "Olhe, orap € sensacional". A pergunta é: sera que essa mieat@ente
altera a estrutura da cultura? Acho 6timo dizer guap é sensacional e, em certo
sentido, isso € melhor do que ser etnocéntricogersuque essa musica ndo tem
valor; mas, na verdade, uma maneira de ser etm@Egatesquecer o que continua a
ser a forma dominante, e esquecer que ainda ndodeen extrair lucros simbdlicos
do rap nos grandes jogos sociais. E claro que acho quemies prestar atencéo a
essas coisas, mas ha um perigo politico e ciemtéfio superestimar sua eficacia
social. Dependendo do lugar de onde eu fale, pestsos de um lado ou do outro.
(BOURDIEU, 1996, p. 274)

Ou seja, se por um lado o encontro entre a musisdldcos e a industria fonogréafica
deu visibilidade ao movimento afro, por outro fomote para a adaptacdo e modificacdo do
seu discurso. A hegemonia da estética afro no walre Salvador, para Risério, € uma
conquista do movimento e sinal de empoderamentsadaspulacdo. Bourdieu, no entanto,
tende a desconfiar que essas manifestacbes csllsgmm aceitas na medida em que né&o
alteram a estrutura da economia dos bens cultPaisia disso € o surgimento do "negao

burgués"” (nas palavras de Julinho), que é considesd’bam-bam-bam do movimento afro”

por "ter dinheiro" (no entendimento de Luis). Boewddiria que esse agente, sofrendo
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violéncia simbdlica, por acreditar ser possuidorcdpital simbdlico dentro deste campo de
disputa, ira adaptar-se a doxa inconscientemessejrando chabitusadequado a sua nova

posicao.

3.4. Veronica

14 de fevereiro, sdbado de Carnaval, meio-dia. Eetd@b a Caxias, o transito era
intenso. Muitos dormiam, apesar do calor sufocantd ar condicionado insuficiente do
veiculo. Peco a Veronica, uma das Unicas acordamae eu, que conte um pouco sobre sua
trajetoria com a banda.

Quando assisti ao NegrArte tocar pela primeira w&ronica foi quem mais me
chamou atencéo. Sua entrega ao instrumento e aardssigrupo refletem seu amor a cultura
afro. Quem a vé tocar, ndo imagina que ela nadosagieira, mas argentina.

Quando ainda morava em Buenos Aires, Veronica \ulturalmente afastada dos
seus conterraneos. "Sentia que aquele nao erauged,lela diz. Por muito tempo, trabalhou
com danca e percussao afro na capital portenhahdjg quando as pessoas a veem falar
espanhol fluentemente, ndo acreditam quando elgu#izZ da Argentina — "por causa da cor
da minha pele, da maneira como me visto".

Veronica se diz tdo apaixonada pela cultura afsileiea que, quando volta a
Argentina para rever 0os amigos, nao consegue rfieas do que uma semana: "sinto falta de
gente negra”. Quando a van entra em Caxias, edeeeiona ao lembrar do inicio dificil no
Rio de Janeiro. Assim comecou um dialogo que, gudresas e recomecos, durou mais de
uma semana.

No dia 20, sexta-feira, por volta das 23h, gravealentrevista com ela. Sentamo-nos
ao lado de uma barraca de bebidas, na calcadaigde d Avenida Mem de Sa, bem em
frente aos arcos da Lapa. Aguardavamos a horagaaanos com o NegrArte. Pedi para ela

contar como foi sua chegada ao Brasil.

Bom, na realidade a minha chegada aqui no Branilttelo e absolutamente tudo a
ver com... com... com 0 movimento afro porque...degcobri essa cultura na
Argentina, onde eu nasci, e... eu descobri essarautu tinha 18, 19 anos, tinha
acabado de terminar o 2° grau. Ai eu descobri gasae... comecei a me apaixonatr,
e era uma coisa que tudo que fazia a respeito d&sonaturalmente, seja musica,
seja danca, seja... saia tudo naturalmente. Alliezohhecendo os lugares, comecei
a conhecer as pessoas do movimento... é... daablitasileira e da cultura negra la
na Argentina. (Entrevista concedida ao autor erarfsxo de 2015.)
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Logo de inicio, chama atencdo o uso que ela fagativra "naturalmente”. Na sua
fala, tal "naturalidade" se apresentaria relaciareadma esséncia especifica que, no seu caso,
€ muito diferente daquela dos que a cercam. O tesgnassociaria a outro, de significado
paralelo, mas nao igual: "normalidade". Para Veana "normalidade” dos argentinos néo
correspondia as suas caracteristicas "naturaigadpéo "normal” de seus compatriotas nao
comporta sua "natureza" diferente.

Essa relacdo dicotdmica entre o que ela vé contaralae o que é socialmente tido
como "normal” implica em peculiaridades do seu gimjde vida. Esses projetos sao
mecanismos de individualizacdo nas sociedades esasl Evidentemente, cada individuo
cria para si um projeto equilibrando tanto suasadtaristicas "naturais" quanto a
"normalidade™ social. Ainda que tais projetos sepaditiplos, sempre poderemos identificar
padrbes socialmente considerados "aceitaveis". ddagedades complexas, os individuos
cujos projetos individuais destoam do "normal” nalimente sofrem mecanismos de exclusao
que servem, em Ultima analise, para reforcar astidtbeles coletivas. As ciéncias humanas
vém analisando esses sujeitos por meio de catsgooi@o dutsiders (Howard Becker e
Norman Elias) ou "desviantes" (Gilberto Velho).

Becker (2008) encara esses desvios como forcadagasade agrupamento, capazes
de consolidar identidades e formar grupos soci@ais conceitos e regras proprios. Assim, a
busca de Veronica por um projeto que se adequead'rmatureza" vai encaminha-la, a

principio ainda na propria Argentina, para espagasvalorizassem a cultura brasileira.

PEDRO: Mas la tem?

VERONICA: Tem, tem...

PEDRO: Caramba.

VERONICA: Assim... ndo é uma coisa que...

PEDRO: Uhum...

VERONICA: Vocé tem que procuratr...

PEDRO: Sim.

VERONICA: Se vocé vai fazer um curso, alguém ventata, e vinham, sei |3,
professores da Bahia, da FUNCEB, eu ia la fazex, aainbém era caro, mas... tudo
pra mim era prazer e um investimento pra mim poeueeu amo, entdo pra mim
era... era tocar o céu com as maos. Ai, final deasa so ia pro pagode, eu s6 ia
pra... pra... pra boate. Ai... é... (Entrevistaceatida ao autor em fevereiro de 2015.)

A informalidade, a leveza e a acessibilidade diag@es interpessoais eram ideias que
Veronica trazia sobre o povo brasileiro. Na formAagjentina, essas caracteristicas eram,
segundo ela, mal vistas. Sua aproximacao da cudfuvhrasileira se deu de maneira gradual

e integral.
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PEDRO: Carnaval... tem Carnaval na Argentina?

VERONICA: Na Argentina tem, s6 que... ndo, ndo temo aqui. E diferente. La o
Carnaval é um ritmo que se cham... é percusséo...

PEDRO: Aham.

VERONICA: E percussivo, mas nunca me chamou atenEdom ritmo que se
chama de Murga.

PEDRO: Aham...

VERONICA: E é um... € um toque... eu acho que em g@sto porque é muito
chato, € monétono... é... tuchidudu (cantarolamaij... e ndo sai disso. Nunca me
chamou atencéo...

PEDRO: Entendi.

VERONICA: E, e... muito diferente... sei 14, nurma chamou atenc&o. (Entrevista
concedida ao autor em fevereiro de 2015.)

A producédo dessa "normalidade” associou-se tambgimlaolos de comportamento.
Ao descobrir sua "natureza”, Veronica buscou eléosesimbolicos que a identificassem

publicamente comoutsidet

VERONICA: Ai eu comecei a conhecer as pessoas, ogineeconhecer os lugares,
s6 ia pra boate brasileira final de semana, sdagppgode, ja ndo sabia o que era
uma boate com musica argentina... ai eu ja coracfegier capoeira, maculelé, o que
vinha pela frente... danca de orixas... eu faziselAcomecei a me vestir diferente,
porque la na Argentina todo mundo se veste muito,s@uito... é... é preto, cinza,
marrom, todas as cores escuras...

PEDRO: Cores neutras né...

VERONICA: Ai eu comec... quando eu conheci a...ndap assim, brasileira, eu
comecei a desenhar roupa também de capoeira. Entd6 andava com modelos
exclusivos...

PEDRO: Hahaha... (Entrevista concedida ao autdegareiro de 2015.)

No entanto, a0 mesmo tempo em que Veronica vaiobesdo sua "natureza"
desviante, e a partir dessa descoberta montandwajeto de vida igualmente desviante, vai
também descobrindo que tera que lidar com as coéeem@s sociais desse projeto. Nesse
momento, o grupo de individuos desviantes, formaela aproximacgdo de individuos com
gostos e projetos de vida similares, passa a teipapel de protecdo e consolo para 0s

sofrimentos experimentados petagsiders

VERONICA: Com cores assim, verde, amarelo, azulmetho, que ndo sei que...
ai, é... as pessoas, assim, me olhavam, e eu s&mpnea pessoa muito alegre, tipo
de sair, colocar meu fone sair pela rua cantamsttytendo minha musica, esperar
um dnibus... cantando... que aqui € uma coisa npissa se eu falo pra vocé nao é
nada de mais, pra vocé, porque vocé é brasileias M... tipo... tcs... € meio
chocante o que eu vou te falar, mas assim... uresopeque ta cantando e com
roupas alegres... as pessoas te olham torto, adiziemdo "e essa maluca?" — tipo,
"Porque ela t4 cantando? Porque ela ta vestida2&gissim, tipo, é... eu me sentia
realmente um bicho raro l4&. Sempre me senti. Quandeomecei a conhecer a
cultura, brasileiros ou filhos de brasileiros, dao. todo esse ambiente eu me senti
um... antes eu me sentia um peixe fora d'aguainBa tonhecido, meio que... um
oceano... Nd0 sei se um oceano, mas uma pisCmpicé...

PEDRO: Haha.
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VERONICA: Eu ja tava mais a vontade. (Entrevistacemlida ao autor em fevereiro
de 2015.)

O caso de Veronica é ainda mais representativprapstos desviantes nas sociedades
complexas porque ela ndo tem qualquer ligacao iibm o Brasil. Essa peculiaridade

permite que ela identifique em sua histéria certmgle vanguardismo.

PEDRO: Seu pai é brasileiro?

VERONICA: N&o, néo...

PEDRO: N&o tem um...

VERONICA: N&o.

PEDRO: N&do tem ninguém na familia...

VERONICA: Eu ndo tenho nada, nada, nada, nada...

PEDRO: Caramba...

VERONICA: Até porque... Meu pai, tipo, ele é potidg, nasceu em Portugal e foi
pra Argentina muito pequeno. E meu pai ndo salae falrtugués assim, tipo... meu
pai perdeu, ele fala espanhol, ele fala tudo nasimr.

PEDRO: Uhum.

VERONICA: E... meu pai ja tem 76 anos, e sempre Uoia pessoa muito
conservadora, que quando comecei a fazer capoedmagracado... — quando eu
comecei a fazer capoeira, como era tudo de brauéco,

PEDRO: Sim.

VERONICA: Era de branco, com, com... eu tinha umnblgau, que nao sei o que...
meu pai um dia sentou comigo e disse "filha, vaomwersar”, ndo sei 0 qué. Que
meu pai pensava que eu tava numa seita...

PEDRO: Ahn...

VERONICA: Que eu tava de branco. E ele pensavaogbherimbau era uma pipa
que eu fumava, ndo sei 0 que, sei la, enfim. Egsgas que tipo, porque realmente
a cultura brasileira ndo chega, na época que eeamma fazer eu fui uma meio que
das pioneiras daquilo. Hoje em dia t& um pouco wiafe é... a cap. .. hoje ja sabe o
que € capoeira, porque depois ficou moda fazeboatres show de capoeira.
PEDRO: Aham...

VERONICA: De acrobacia nas boates, enfim, show>de ®las no inicio eu meio
gue fui... entrei no inicio dessa... quando comegou

PEDRO: Essa onda... (Entrevista concedida ao autdevereiro de 2015.)

Tudo isso ganhou sentido quando ela saiu da Argeritio entanto, sua relacdo com o
pai era ainda uma ligacdo com esse mundo deixadoti@s, com aquela "normalidade” tao

"antinatural.

VERONICA: Ai... questdo que comecei a ficar proxighessa cultura, proxima,
préxima, préxima, até que eu decidi ir embora pahiB, que foi minha primeira
viagem aqui pro Brasil. Disse, "vou morar na Bah@ie era meu sonho. Ai fui
conhecer, s6 que meu pai.. eu acho que eu ndoe sptdparar meu pai
psicologicamente pra isso, que eu sou filha Ujgcado tenho minha mae ha varios
anos... e meu pai ficou doente, ficou, é... seatimiita falta, comegou a... a se
sentir mal, a ficar doente e ai eu tive que volao. mercado de trabalho la ndo era
muito bom, ent&o voltei. Quando... voltei, mas.alepois de voltar da Bahia fiquei,
guase um ano... ndo era depressdo mas assimderdiaopensar que eu queria estar
aqui no Brasil.

PEDRO: Vocé chegou a morar na Bahia...

VERONICA: Sim. Alguns meses. SO por causa do méqyeavoltei.
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PEDRO: Aham. Mas vocé veio, tipo, como, com amigos) alguma...?
VERONICA: N&o, na cara e na coragem.

PEDRO: E mesmo?

VERONICA: De novo. E. Ai quando decidi dessa vessdi"eu vou vender minhas
coisas, eu vendo tudo e eu vou pra la. Vou cotrés alo meu sonho". Sé que eu
preparei meu pai...

PEDRO: Melhor, né?

VERONICA: Melhor, psicologicamente. Entéo, fald?di", eu disse, "sé peco que o
senhor tenha paciéncia e espere que eu faga mde peia, pra eu poder ter um
lugar pra receber o senhor, pra o senhor vir mayargo... eu vou mandar trazer o
senhor, s6 que ndo pode ser, ndo vai ser de upraiautro. O senhor vai ter que
esperar eu conseguir as coisas la". Ai, é... mempaentendeu e esperou... ai eu
vim pra cé, mas eu vim pra cé na cara e na corag@&mgonhecia ninguém.

PEDRO: Meu Deus... (Entrevista concedida ao autofexereiro de 2015.)

Sua condi¢do de imigrante a fez experimentar raddisl dificeis. Se na Argentina sua
experiéncia com a cultura afrobrasileira era umotauperficial, no Brasil ela mergulhou
nessa cultura de forma intensa. E foi ai que detrmansua ligacédo afetiva com os simbolos
da cultura afrobrasileira, uma vez que se submatenuitas dificuldades para viver seu

projeto.

VERONICA: Sem trabalho, sem nada. Nao conheciadRiddaneiro também, n&o
conhecia. Mas eu...

PEDRO: Vocé tinha pelo menos um lugar onde moé&o?n

VERONICA: Nao, nado, ndo! Ndo... é...

PEDRO: Chegou na...

VERONICA: No inicio, quando eu cheguei, foi atravis.. olha, a ex-patroa da...
da mulher do meu pai que me recebeu no iniciost\ieem Copacabana... a gente
nao tinha muito dinheiro, mas eu queria ir embogd,.depois, eu me mudei... eu
vim, e me mudei aqui pra Lapa. Meu... o primeirgaluque eu morei foi aqui na
Lapa, na escadaria. Morava com uma senhora. Eheueprimeiro contato, quando
eu comecei a vir na Lapa, era do lado, er... deob@dd "Ta na Rua", na parte de
baixo, que hoje em dia ndo tem nada. Ali tinha Wmoate latina, que... onde
trabalhava a Marcia. A Marcia, que era uruguaia, foga ali no banheiro.

PEDRO: Aham.

VERONICA: Ela trabalhava la. E eu, eu... comecéieguentar ali na boate. Mais
como frequentadora, e conhecia, conversava cordralgum espanhol.

PEDRO: Aham.

VERONICA: Ai, meu primeiro trabalho foi em Caxiande a gente foi fazer o
trabalho na ONG...

PEDRO: No Ojuob®...

VERONICA: Entdo eu saia daqui da Lapa e ia andirqye naquela época eu
ganhava 500 reais...

PEDRO: Nossa...

VERONICA: E ndo me pagavam... ndo paga, hdo paggavapassagem nem nada.
Entédo saia andando daqui da Lapa, ia até a Cgmgdya o trem, descia na estacéo
e eu ia andando da estacdo até o Ojuoba, que édmtdste do que daqui até a
Central.

PEDRO: Aham.

VERONICA: Todo dia eu fazia isso, eu trabalhavasdgunda a quinta. Como o
dinheiro comecou a néo a... eu tava sobrevivendio, tava alcancando o dinheiro.
Entdo eu disse, er... a Marcia, quando ficou sabeje eu sabia varios idiomas,

% A atuacdo do Ojuoba é descrita no Capitulo 4.
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porque o meu foco era fazer a minha papelada eislepmecar a trabalhar com

meus idiomas aqui.

PEDRO: Aham.

VERONICA: A Marcia comentou com o patrdo dela.damo, o Cigano, o dono da

boate... ai eu comecei a trabalhar quinta, se&t@d® e domingo a noite, na boate.
Entéo trabalhava de segunda a segunda naquela, épecau tinha que tirar minha

papelada pra poder tirar minha carteira de trabadho poder trabalhar de carteira
assinada. Enfim, no inicio foi assim, o perrenguigfande.

PEDRO: Uau. (Entrevista concedida ao autor em é&nede 2015.)

Veronica, entdo, conheceu Luis, no grupo O. A fpioc ela participava da oficina de
danca; porém, em pouco tempo seria levada palasadeicantores e de percussionistas. Essa
multifuncionalidade fez Luis pedir-lhe que optapee apenas uma atividade. Tendo seguido
0 mestre quando este deixou O., Veronica contrilil@cisivamente para a formacdo do
NegrArte.

A banda funcionava como o espaco de realizacédo\feEn@nica, o lugar onde ela se
sentia confortavel e "falava a mesma lingua" —rditeente, ja que fala muito bem o
portugués. Por isso, ela ndo teve duvidas na he@ce€itar o convite do mestre para montar

um Novo grupo.

VERONICA: (...) portanto, assim que a banda senfipreninha segunda casa. E
depois... por essas questdes, que foram meramesgeqis, eu me afastei. Ai depois
eu fiquei sabendo — encontrei com a Ingrid, a thgne falou que o mestre tinha
saido e que ele... er... ia formar uma banda néwdeke, e que ele... bom... e disse,
"poxa, quer vocé", disse, "tudo bem". Estavamosopaté do, do... ia comegar um
Carnaval, assim, a alguns meses antes. Disse, ‘Néa@gora... dia de ensaio?" —
"segunda, quarta e sexta". "Beleza", disse, "pquanto quarta ndo vou poder. Eu
posso ir segunda e sexta, se ele topar, eu vogu@ajuarta-feira tem Salgueiro,
enfim". Ai ele falou: "ndo, vem, que néo sei o uigom, ai eu comecei aqui o...
comecei a NegrArte, e... e... na realidade contiowpie a gente sempre tinha feito,
porque, mais... er... praticamente metade da rimsda que pertencia a... ao local
anterior, estava, todo mundo, quase todo munda fethado com o mestre.
PEDRO: Entendi.

VERONICA: Entéo, foi uma continuacdo do trabalh@mnCnovas perspectivas,
guerendo mudar coisas que ndo, assim, do lancalii@to, e essas coisas, e er...
PEDRO: Que ndo agradavam as pessoas antigamente.

VERONICA: Exatamente. Entéo, e assim a gente, aladexle, eu tb... entdo é como
se fosse, assim, uma evolucdo do que a gente fambado. E... e bom, comecei,
comecei... coloquei... er... toda a minha vontagde.eo que eu podia dar pro grupo
nas costas e a gente saiu andando e a gente téaagurancos e barrancos, mas
segurando a peteca. Mas... meio que resumindasé$iina (Entrevista concedida ao
autor em fevereiro de 2015.)

Veronica revela sua ligagdo emocional com os iatggs do NegrArte que, como ela,
haviam deixado O. Sua frustragdo com o antigo espatava ligada ao fato de la ter sido
discriminada por "néo ser brasileira". Esse tipadderiminacao talvez fosse pior do que a

sofrida na Argentina: se la ela sofria com a "ndicade" que ndo condizia com a sua
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"natureza”, como se sentiria sendo rejeitada ammde sua "natureza" enfim se encontrava
"normalizada"? Isso se refletiu também no valor el&e dava ao trabalho de Luis e do
NegrArte, aos quais chamava de seu "porto seguo'NegrArte cumpria o papel de

comunidade, era a familia onde Veronica, por sergrar identificada, se sentia amada:

Mas foi, e assim... e muitas vezes eu tive umaacoimuitas vezes, ndo foram
poucas. Muitas vezes eu, que venho de outro paés,nq inicio eu ndo tinha
ninguém, e... assim, muitas vezes, muitas vezefondim poucas. Assim, meu porto
seqguro, er... sempre foi a banda, minha segunda ndsha segunda familia, que
sempre... falei isso, foi a banda. Porque meusesavios eram com a banda, o... se
eu tava passando por alguma coisa quem sabia pesswal da banda, e quem
sempre estava do meu lado era o pessoal da bamda, er... representa muita
coisa, muita coisa pra mim. Nao é... er... as yeg&sm, eu sou muito coracdo e
levo as coisas muito, sei 14, a sério, er... agiesple coisas ndo se..., e as vezes, efr...
sei |, er... alguém pode pensar que: "ah... qoes@id que... poxa, mas € uma coisa
tdo boba". Pra mim nao €&, ndo... ndo € bobo, asgimg. Pra mim é coisa muito,
muito séria. (Entrevista concedida ao autor emrégrede 2015.)

Sua gratiddo em relacdo a Luis devia-se ao fatdede ter valorizado em situactes de

discriminag&o, quando ainda estavam em O.

VERONICA: Porque, assim eu... 0 Luis, er... a gentes, engracado quando a
gente tava no outro lugar a gente quase ... n@o,n@ era, ndo era muito proximo.
Mas, é... ele sempre me defendeu frente a muitacas vezes injusticas, pelo fato
de, de eu ser discriminada ... é... ndo ver mebaltta, entendeu? E, ndo... As
pessoas as vezes ndo se importavam se eu tavddazeava legal ou ndo, mas se
importavam mais com o fato de... de me discrimpap fato de eu ser de outro
pais.

PEDRO: Vocé sentia isso das pessoas?

VERONICA: N&o, mas... ndo, nas pessoas ndo, egmauiénte com a cabeca do
grupo. Mas, assim, mas era... er... foi uma...wm,. a, a ... muitas vezes os ataques
eram diretos e eu fiquei sabendo depois, a gente segjuer era amigo e apesar
disso... er... ele sempre me defendeu. Me defeddede... dessas coisas e, e... e
depois com o tempo ele foi me contando que muiteew ele brigou e bateu a
cabeca porque ele sempre defendeu meu trabalhgostieva. Ele se empol... ele se
empolgava quando eu cantava, e... ele queria npeutdéeio, queria que eu... que eu
cantasse. E... ele queria que eu cantasse...quel@... e... e sempre me defendeu.
Entdo, é... Mas eu vim saber isso depois, quan@derde comegou esse Nnovo
trabalho, quando a gente ficou muito proximo. (Evista concedida ao autor em
fevereiro de 2015.)

Durante a entrevista, Veronica se emociona aorneafisua dedicacéo e fidelidade ao

mestre e ao grupo.

VERONICA: Porque eu ndo estou aqui por causa deedlim, eu ndo estou aqui por
causa de... eu... se ainda estou do lado deletrg@éieoadmiro ele pra caralho. N&o
tem outra palavra! Hehe... Eu admiro ele muitouesei da luta dele, e eu vou
comprar sempre o barulho dele aonde for, enten&eu?é isso. Estamos aqui,
juntos.

PEDRO: Ah!
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VERONICA: Ai... vocé vai me fazer chorar!
PEDRO: Haha!
VERONICA: E isso... (Entrevista concedida ao aetorfevereiro de 2015.)

A historia de Veronica reflete a busca que ela esnpte para conciliar sua identidade
cultural com as possibilidades objetivas da soded® qual se insere. Isso a fez construir um
projeto de vida de certa forma "desviante", que daterminado momento produziu uma
alienacéo e a fez vir para o Brasil, onde seusremloulturais ganharam sentido. No Brasil,
ela encontrou uma realidade desafiadora, que estartsua fidelidade ao projeto que havia
tracado para si. Determinada, Veronica defendespgages e 0S grupos em que se sente
emocionalmente aceita e inclusa. A compra de ims&nios para o NegrArte é a marca dessa
determinacado pessoal, uma luta para preservaraaqe&sela escolheu para si. Na histéria de
Veronica, vemos um exemplo da fluidez das frongeireulturais nas sociedades
contemporaneas.

Gilberto Velho (2013) afirma que a divisdo social tdabalho e a heterogeneidade
cultural, caracteristicas das sociedades contem@asa se relacionam as categorias sociais
proletariado e burguesia. No entanto, uma vez guknites geograficos e étnicos ndo sao
capazes de explicar a formagao de grupos nessangootaneidade, o autor relaciona a

afirmacéao das identidades com o contexto das frasteimbaolicas.

O problema, mais uma vez, é verificar 0 peso ralatlessa experiéncia em
confronto com outras como a identidade étnicajgeor regional, a crenca religiosa
e a ideologia politica. Uma questdo interessanteamtropologia é, justamente, a
procura de localizar experiéncias suficientemeigeificativas para criafronteiras
simbdlicas (VELHO, 2013, p. 88. Grifo do autor).

As fronteiras simbdlicas, segundo 0 mesmo autorpsaducdes dos proprios nativos.

Desta forma, nao € tdo simples definir quem oueosgja uma "outra cultura”.

Quando e como podemos fixar os limites entre &satites experiéncias e tradicdes
de grupos determinados? Mais uma vez, essa sepgvadé ser feita com maior
facilidade se em termos fisicos e geograficos pudsy as vezes visualmente,
distinguir um grupo de outro. Nem sempre isso ésipes e a distancia fisica,
espacial, pode ser enganadora, especialmente ndomwontemporaneo. Outros
aspectos, dimensdes, tragcos, podem ser as franteais significativas — a religido,
a identidade étnica, a ideologia politica etc. Fumental para o antropélogo é
perceber quais sdo as distingbes importantes parsatioo que podem ser
surpreendentemente diferentes das de sua cultuaggen. (VELHO, 2013, p. 90).

A identificagdo de Veronica com a cultura afrodeasa se deu no contexto das
sociedades complexas globalizadas e multicultur@sacesso a elementos da cultura
brasileira ainda na Argentina, exemplo dessa trocdtural tdo caracteristica da
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contemporaneidade, foi determinante na sua trégetdr historia de Veronica junto ao
NegrArte pode ser o ponto de partida para que ssstigne tanto a ideia de uma

"normalidade” social quanto de uma "natureza" iidial.

3.5. A histéria do NegrArte

A banda NegrArte foi fundada em 2013, mas as cOegigue possibilitaram sua
criacao se delinearam ao longo de anos. Para compistoria do NegrArte, utilizei muitos
relatos. Conversas informais com 0s musicos, estesve mesmo registros antigos da banda
(videos, fotos). Contudo, o fio condutor da histadio grupo foi dado por Juliana, numa
entrevista realizada em novembro de 2014. A esdasmacdes, fui adicionando elementos
das entrevistas com 0s outros musicos.

Luis era mestre de bateria no grupo afro O., oedsestia desconfortavel por uma
série de desavencas com a organizacdo. Em 23 ildeal2011, dia de S&o Jorge, depois de
uma apresentacdo em Madureira, Luis deixou o grepspmente apds dois anos decidiu
iniciar um novo trabalho. Ao ser perguntado compoeque o NegrArte foi criado, Luis

respondeu:

O NegrArte foi fundado porque eu fazia parte deautro grupo que eu néo... ndo
me adequei, ndo queria mais... er... compartilbar aquilo e eu senti a necessidade
de continuar tocando, que eu ndo consigo ficarteear, entdo veio a ideia de criar,
eu e meus parceiros, meus colegas. E ai veioadiéecriar o NegrArte. (Entrevista
concedida ao autor em setembro de 2015.)

Sobre o primeiro apoio recebido na nova empreitdidae ele:

Eu tenho em primeiro lugar, a mentora, a que me.apmentora ndo, que o mentor
foi eu, mas pessoa que mais me apoiou, no primgmento na criacdo do grupo,
gue abracou a ideia chama-se Juliana. (Entrevisteedida ao autor em setembro
de 2015.)
Segundo Juliana, as sete horas da manha do dia 28ritlde 2013, exatamente dois
anos depois de Luis sair de O. (ela deixou isso fancado na sua fala), 0 mestre bateu a
porta de sua casa dizendo que precisavam criarbamda, pois "ndo aguentava mais ficar
sem tocar" (Luis se refere a situagdo usando aessgw “abstinéncia musical”). Juliana
concordou com a criagdo de uma nova banda, e essd@useram a procurar nomes para o

novo grupo. Nesse momento, 0s Unicos integranaes &ualiana, Bruno (seu marido) e Luis.
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Depois de muitas alternativas ("Tambores Afro", gieCor", entre outros), optou-se
pelo nome "Negra Arte". Foi Juliana quem sugesinglificacdo para "NegrArte", que seria,
segundo ela, melhor para escrever e pronunciar.

Nessa época, Luis trabalhava para um restauracdabzido perto do Sambodromo,
entregando quentinhas com seu préprio carro, gliEndudescreve como "um golzinho azul,
velhinho, mas bonitinho". Uma semana depois daséedaie criar a banda, o grupo se reuniu
pela primeira vez no restaurante onde Luis trabalhBlesse dia, uma nova integrante se
juntou ao grupo: Laise. O grupo conversou sobresipeis regras da banda, a estrutura
minima necessaria a sua criacdo e quem seria cbapad compor o grupo (segundo
Juliana, quando Luis deixou O. varios integrantesetiam que seguiriam o mestre "onde ele
estivesse"). Discutiu-se também como angariar sesypara a compra dos instrumentos.

Dias depois, Luis voltou a casa de Juliana pargacaue um conhecido havia lhe
oferecido um espaco na Lapa para abrigar a novdabano IPDH. O espaco precisava ser
movimentado porque o edificio havia sofrido um mié e ndo era utilizado desde entéo.
Juliana relutou, mas acabou concordando porquendecela, a banda realmente precisava de
um lugar para ensaiar e ndo dispunha de meiogpgea um aluguel alto.

O prédio vinha servindo de sede do IPDH (Institeedmares de Direitos Humanos)
com nome Casa Brasil-Nigétlaaté que um incéndio, em 10 de julho de 2010, itanif
aproximadamente 60% do imovel e destruiu o aceidM@prafico do instituto. O telhado e o
terceiro andar foram completamente destruido)@g séo lonas que protegem o interior do
imovel da chuva.

Juliana lembra que houve outras trés reunifes detesNegrArte comecar a tocar, ja
no IPDH. Na ultima delas, Veronica foi incorporaaa grupo. Ja haviam se passado dois
meses desde que a banda fora formada, teoricandepgetir dai, foram realizadas algumas
melhorias no espaco, que estava muito abandonado.

Quando o NegrArte passou a colaborar com a mardgedg imével, o prédio se
encontrava em estado de semi-abandono. Os musiaagizaram para pagar as contas de luz

37 "Fiel as tradi¢des Palmarinas, o IPDH é um espheoto a comunidade em sintonia com sua missaavésr
do convénio de intercambio cultural realizado cofBaverno da Nigéria, a casa de nimero 39 foi t@atm
reformada visando abrigar projetos de educacadteauRealizada por arquitetos contratados peladixada

da Nigéria em Brasilia, a obra teve um custo tde&alU$ 130.000,00. Em 2006, um convénio firmado eom
Petrobras possibilitou a reforma no telhado e fdahque incluiu a casa ao lado, administrada pediefacao de
Blocos Afro do Rio de Janeiro (FEBARJ). No segusdmestre de 2010, o IPDH esta desenvolvendo um cicl
de atividades para captar recursos para a reco@stmlaprimoramento do espaco, que sofreu um ifcéna
julho de 2010 e tem servido com um berco de idefiaazes de promocao da Justica Social e Desenvehio
Sustentavel, replicadas internacionalmente”. Dismdnem: <http://ipdh.blogspot.com.br/2010/07/casasil-
nigeria.html>. Acesso em: 01 nov. 2015.
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em atraso a fim de restabelecer o fornecimentdatgciade; porém, até outubro de 2015,
guando chegou ao fim meu acompanhamento do grimta ado havia agua no IPDH.

Juliana contou como foi o inicio das atividades ipais da banda:

Como nés ainda nado tinhamos verba e nao tinhamdsumetipo de ajuda, como
ndo temos até hoje, a gente comecou tocando... xoitkeia de tocar com
instrumentos emprestados (...) Que também sé dumouwou dois ensaios isso.
(Entrevista concedida ao autor em novembro de 2014.

Veronica havia ido a Argentina quando soube daqstapde parceria entre Luis e

outro usuario do IPDH, que possuia instrumentddams afro:

VERONICA: (...) meio que tudo iniciou quando euasst na... quando eu voltei na
Argentina, que eu tive que voltar por duas semanasesolver umas coisas la. E
ele tava aqui... a gente tinha conseguido espaicie. fAzer parceria com uma outra
banda. Ai disse "ndo, vamos ceder o espaco pra mlasque eles... eles véo
emprestar 0s instrumentos”, e eu senti que iss@ardar certo.

PEDRO: Uhum.

VERONICA: Ai eu peguei o tel... o Nextel. Ai eudigj pro Nextel dele, passei um
radio pra ele. Eu falei: "vocé ndo precisa fazece@a com ninguém". Eu disse:
"espera eu chegar que a gente da um jeito. Eu coowpinstrumentos. Relaxa. A
gente da um jeito, depois a gente vé, depois &gentira, depois..." E... e eu tomei
essa decisdo estando la na Argentina porque..ecorfue ele é... o coracgao dele é
enorme, entdo... Assim, eu alguma coisa, minhécéume falou que alguma coisa
néo ia dar certo. E que depois com um tempo acabofirmando o que eu falei.
Mas ele ja tinha falado, entédo ele ja tinha dagmlavra, entdo, enfim... Mas eu
cheguei e saimos, disse: "Vamos, vamos comprarstrsiinentos agora. A gente da
um jeito". "Mas", e ele todo desesperado, "comaie €u vou fazer? Como é que...
como € que eu vou te...". Disse "eu nao", disse:i&o té6 preocupada com isso, eu
qguero... eu estou preocupada em a gente comecasso rabalho e néo ter que
depender de ninguém. Entdo vamos meter as camgsoesdh gente vé". (Entrevista
concedida ao autor em fevereiro de 2015.)

Segundo Luis, Veronica "foi quem fez tudo acontecse referindo a compra dos

instrumentos. Juliana recordou a estreia da banda:

Logo depois a Veronica emprestou a verba pra qgente pudesse comprar 0S
instrumentos e compramos, gracas a Deus, tudo genta tem de... da parte de
instrumental hoje. E com isso a gente j& comec¢farer uns ensaios mais... mais
pegados mesmo, mais puxados, mais frequentes.oEdigpis a gente teve nosso
primeiro baile, que foi, tipo, o dia da apresentaga banda pro grande publico, que
foi um dia muito complicado porque choveu, tudo dudna que acontecer de
errado, aconteceu, mas a gente conseguiu se daresanto, muito, muito bem e
na época a banda tava com, creio que uns dezantegr dez ou quinze integrantes.
E foi muito legal, assim, tirando todos os problepai muito bom porque era uma
galera da... que ja se conhecia ha muito tempo, gateaa da antiga que seguiu o
Luis e resolveu tocar junto e a gente viu que atimda quimica entre as pessoas
porque a gente nem precisou de taaaantos ensaios psa poder dar certo. A
gente... a banda comecou, a banda foi fundadaan@3ide abril, esse show foi, se
ndo me falha a memdria, no final de julho, final jdeho, uma coisa assim.
(Entrevista concedida ao autor em novembro de 2014.
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Depois disso, segundo Juliana, o grupo inicioui@rna, agregando varios membros a
banda, brasileiros e estrangeiros. O grupo ja teav diversos eventos e continuava com 0S

bailes do IPDH, sua principal fonte de renda.
Apesar de certa volatilidade dos integrantes, pat@na "a base" do NegrArte é

composta por ela, Bruno, Luis, Veronica e Laisa.dit que outros instrumentos ja fizeram
parte do grupo: "ja teve um francés tocando sabevid um americano tocando viol&o, ja teve
argentinos, colombianos, italianos, e por ai viag.fato, ao chegar ao IPDH reparei em um

namero grande de estrangeiros. Indagado por gt@staestrangeiros vém tocar no NegrArte,

Luis disse que

Isso é, eu acho que € a... 0... 0 ritmo contagpa@s, todas as ragas, ndo tem essa...
E... O ritmo do NegrArte, o ritmo baiano, ele némtfronteiras, ela agrega a todos
e... acho que é assim como os estrangeiros, corboasseiros, como 0s cariocas
todos ele se contagia com o ritmo e... de repegegpa frequentar e passa a fazer
parte do grupo(Entrevista concedida ao autor em setembro de p015.

Outro segmento de destaque entre os membros dé\ikegéo as lésbicas. O proprio
mestre disse ouvir pessoas se referindo a banda tdr8apataria do Luis". Sobre o grande

nimero de lésbicas, Luis disse:

N&o sei, é... eu acho que... é... é a decorrémgiaal.. € que isso... ndo tem &, o
NegrArte é aberto pra todos os publico alvo, n&u..te[Barbara complementa:
"racas, crengas, religides"] crencas, religidedpta gente abraca e todo mundo é
bem vindo, independente de opcdo sexual e religiesim, quem tiver a fim de
fazer parte do NegrArte pode vim. Até... aleijagoalquer coisa! Qualquer pessoa
pode vim que o NegrArte esta de portas abertasrglista concedida ao autor em

setembro de 2015.)

Perguntado sobre quais foram a maiores dificuld@déisentadas pelo NegrArte, e

COMO 0 grupo as superou, Luis respondeu:

A dificuldade maior foi... por eu ter... eu, eu sen, um... bloco afro novo, e que
algumas entidades afro acham que o NegrArte ve® pgrejudicar, ai veio

atrapalhando o andamento do NegrArte. Essa paperau Outra parte é a parte
financeira que o governo ndo apoia nada, ndo amoguém. Mas a gente vai
conseguindo levar o barco assim mesmo. (Entrevistacedida ao autor em
setembro de 2015.)

E Juliana concluiu:

E agora o NegrArte ja tem dois anos e... dois ao®io, aproximadamente. Nos
estamos ainda na luta porque ainda tem uma granelstdp de problemas de...
problemas financeiros, mas acho que a gente junsegue sair dessa. (Entrevista
concedida ao autor em novembro de 2014.)
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3.5.1. NegrArte no gueto

E interessante, no entanto, notar que o IPDH gistaos metros de diversos outros
locais que se encontram em condi¢cdes radicalmembstas. Se deixarmos o0 espaco do
NegrArte e caminharmos poucos metros para a direiteontramos, na mesma calcada, a
Sala Cecilia Meirelles — cuja reforma, recentemdnteorcada em mais de R$ 36 milhdes. A
pequena distancia fisica entre os espacgos € imverda proporcional a grande distancia
social. Algo semelhante ocorre na Rua Mem de S#e tnavestis em situacdo de prostituicao
nao ultrapassam a suja esquina da Rua Gomes Feiservando os restaurantes e bares do
inicio da rua, onde a clientela é composta, emmsiaria, por turistas.

Tal ordenacado revela a existéncia de uma dist@lougrganizada da sujeira e das
condicOes insalubres nos estabelecimentos da Ngsae contexto urbano, é visivel que suas
condicOes fisicas correspondem a diferenciacdaudeuncao social. Por isso, o lugar que

NegrArte ocupa é comparavel a um "gueto”, tal cdefinido por Wacquant:

€ um dispositivo socioespacial que permite a urp@aestatuario, dominante em um
guadro urbano, desterrar e explorar um grupo daloinzortador de um capital
simbdlico negativo, isto €, uma propriedade corppeacebida como fator capaz de
tornar qualquer contato com ele degradante, emndérdaquilo que Max Weber
chama de "estimacao social negativa da honra". Eno®termos, um gueto € uma
relacdo etnorracial de controle e de fechamentoposta de quatro elementos:
estigma, coacdo, confinamento territorial e seg@&ganstitucional. (WACQUANT,
2003, pp. 116-117).

No contexto da organizacéo cultural da Lapa, o Negrdispde de um capital cultural
duplamente impréprio. Primeiro, por ser de origempysar, o que entra em conflito direto
com a especializacdo e a "eruditizacdo" dos cargeld Sala Cecilia Meirelles ou da Escola
de Mdusica da UFRJ. Segundo, porque, por fazer macorigem baiana, NegrArte sequer
pode ser explorado comercialmente como mdusica popedrioca. Dai ser vedado ao
NegrArte reclamar o espago sujo que ocupa. Devietar-se com seu gueto.

Para Wacquant, o gueto, nas sociedades contemperaeen funcdo similar a da

prisao.

(...) 0 gueto é um modo de "prisdo social", enquanprisdo funciona a maneira de
um "gueto judiciario”. Todos os dois tém por miss@mfinar uma populagao

estigmatizada de maneira a neutralizar a ameagxiada /ou simbolica que ela faz
pesar sobre a sociedade da qual foi extirpada. (AAENT, 2003, p. 108)

O confinamento territorial das populagdes ocupadtesguetos reflete as restricdes
impostas aos seus direitos. Entretanto, esse pmeesse estabelece perfeitamente no tecido

social quando combinado a uma violéncia simbdlieafuh¢do especial, que se verifica
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quando a populacdo restrita ao gueto assume sal gapdominada e reconhece aquele
espaco como seu lugar devido. Isto é, o dominagdtaa@ mesmo defende a propria
dominacéo.

No entanto, no caso do NegrArte, ndo encontramogume desses elementos
(estigma, a coagao, o confinamento territorial segregacao institucional) presentes na fala
dos musicos, ao refletir sobre o lugar que ocug@amue vemos €, antes, a existéncia de um
mecanismo discursivo ddomesticacdo responsavel por manter longe o perigo de uma
revolta que questione a maneira como se ocupanspE;@s urbanos. Wacquant aponta as
vantagens, para o grupo, de assumir o gueto comloigar:

A conjugacédo destes quatro elementos resulta emspago distinto, contendo uma
populagdo etnicamente homogénea que se vé obrmatksenvolver no interior
deste perimetro um conjunto de instituicGes qudichrp o quadro organizacional
da sociedade circundante na qual tal grupo é banglee fornece ao mesmo tempo
0 esqueleto para a construcdo de seu "estilo d¢ eidle suas estratégias sociais
préprias. Esta trama institucional paralela oferm@grupo dominado um certo grau
de protecdo, de autonomia e de dignidade, mas etrapartida o encerra em uma
relacdo estrutural de subordinacéo e dependéi¢RCQUANT, 2003, p. 117)

Assim, o NegrArte vé vantagens em permanecer resgss;0 pela liberdade parcial
que ai encontra, e em consequéncia ndo questianamuicdo subalterna no contexto
sociocultural da cidade.

Apesar do engajamento da banda na luta pela ragéaurdo prédio, a relagdo do
NegrArte com a administracéo do IPDH néo era ddblores. O Instituto € administrado por
uma comissao que delibera sobre o uso do imovelliddo quais atividades aconteceréo la e
em quais dias. Varios eventos ja foram promovidwos o objetivo de arrecadar verbas para a
restauracdo do prédio. Enquanto estive no NegrAdempanhei a participagcdo do grupo em
um deles: uma feijoada (em novembro de 2014). Addamdo sé tocou como também
produziu o caldo verde que foi comercializado, akenter arcado com o aluguel de um
banheiro quimico.

Apenas Luis e Lytho participam da reunido que aissfo administrativa do IPDH
realiza com os que atuam no prédio. E costume tpsepassem para a banda o que foi
deliberado no ensaio seguinte a essas reunideda &m 2014, em diversas ocasides Julinho
e Luis entraram em conflito com os outros usu&lmsmovel — mantendo vivas questdes
acerca da pertenca do NegrArte ao IPDH. Julianajaéz apesar de ter & época concordado
com o uso do espacgo do IPDH, "sempre soube" quériaddar certo. Segundo ela, um dos

responsaveis pela manutencdo do prédio apresempodamentos misoginos, tratando as
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integrantes femininas do grupo de forma desreseilauis afirma que esse tipo de atitude é
préprio da cultura dele, que tem origem africandiada recorda que, ainda no inicio da
banda, esse homem expulsou do IPDH a hamoradaaeéasrintegrantes do NegrArte, numa
atitude explicitamente lesbofébica.

Apesar das dificuldades, todos os que contaranstéria do NegrArte se diziam
orgulhosos do que o grupo ja tinha conquistadomasmo tempo em que se mostravam

esperancosos em relagcéo ao futuro. Sobre sua @xpi@rcom o grupo NegrArte, Luis disse:

Vocé chegar num lugar que vocé ndo conhece ningeiétonseguir 0 que eu
consegui: botar pessoas que nunca, nunca conhea@mele ritmo, nunca
conheceram aqueles instrumentos e hoje estdo canmdvel de profissional, a
nivel deshow foi muito... a adaptacéo foi muito legal. Uma ex@ncia muito boa
pra mim. (Entrevista concedida ao autor em seten®r2015.)

A historia do NegrArte reflete o percurso de umpgrimusical cuja atuacdo pde em
questao os limites entre o profissional e 0 amadumois se, por um lado, a producdo musical
€ de exceléncia, por outro o grupo ndo consegueesemerado de acordo. A dedicacdo dos
musicos a autoproducdo do grupo € um diferenciaf nem por isso se deixa de confiar a
Luis o papel de tomar decisdes.

Ao final deste capitulo, percebo que o grupo liease manter em atividade. Suas
dificuldades sdo de diversas ordens, algumas deezat individual, outras de natureza
coletiva. Mais uma vez, a fronteira dessas questd®s é clara, pois muitos problemas
individuais s&o vividos coletivamente, e mesmo osblemas de ordem coletiva séo
experimentados de forma diferente por cada mugate, portanto, ressaltar que, numa
analise sobre os problemas enfrentados pelo NegrA#io se pode excluir nenhuma dessas
caracteristicas; pelo contrario, ha que apresastdal como elas emergem no dia-a-dia do
grupo, isto é, as vezes de maneira concomitantezies de forma particular.

A partir dessas historias, percebi que a analisegedfica de maior utilidade para o
NegrArte seria aquela que se debrucasse sobrdiadddides do grupo. As demandas que o
grupo precisa atender, para continuar em atuagdop chome de "drama". A partir das
entrevistas, o "drama" do NegrArte parece ter agpitares fundamentais. O primeiro se
refere aos processos de legitimacao dos individoogrupo e, paralelamente, do grupo no
conjunto dos blocos afro. Para analisar esse nguande legitimacdo social, continuarei
utilizando o conceito dehabitus. O segundo pilar do drama do NegrArte diz regpait

"violéncia simbdlica" sofrida na busca por profisgilizacdo e financiamento. O terceiro
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refere-se a relacdo (similaridades e diferencasg enespaco fisico em que NegrArte faz sua
musica e o lugar social ocupado pelo grupo, acalisada a partir do conceito de "gueto”.
Nos capitulos que se seguem, pretendo analisas &€seelementos do drama do

grupo NegrArte a partir do relato das experiéneiasnciadas junto com a banda.
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CAPITULO 4: NEGRARTE NO CARNAVAL

Com as entrevistas realizadas e o histérico doogpupnto, conseguimos concluir o
projeto a tempo de entrar no concurso da Funarterofosta foi inscrita com o nome de
"NegrArte nas ruas" e visava captar recursos pagaupo se apresentar de forma itinerante
nas pracas da cidade. Julinho ficou como propon&fde esse néo foi o Unico resultado das
minhas conversas com 0s musicos.

Depois das entrevistas, minha relacdo com o NegrArudou por completo, na
medida em que as reflexbes sobre o drama da bamdhayiam surgido nas conversas com
0S musicos tornaram-se mais e mais presentes.tih gai, entendi esse drama como sendo
composto por quatro elementos centrais: (&gabitusdo "negédo”, que funciona como um
capital no processo de legitimacao tanto dos iateégs no grupo quanto do proprio NegrArte
em seu campo de atuacao, isto €, o0 mundo dos bébians(b) os mecanismos de violéncia
simbdlica na profissionalizagéo e financiamentogdapo; (c) as implicacdes do projeto de
vida dos musicos para o dia-a-dia da banda; e fatpoesso de ordenamento geogratjoe
determina, também por mecanismos de violéncia dioay@® proprio lugar que o NegrArte
pode e deve ocupar no mundo social.

Neste capitulo, vou me aprofundar na compreensésedequatro elementos, tendo

como pano de fundo as atividades da banda duraramaval de 201%

4.1. Carnaval: a festa mais esperada

A aproximacéo do carnaval mudou completamente idiaab ndo s6 da cidade mas,
sobretudo, da banda. No mundo dos blocos afro,éeagaincipal festa, de onde tudo provém
e para a qual tudo converge. Sua organizacéo malpkssoas e instituicbes, cria empregos
temporarios e oportunidades de renda para algurmartar, principalmente, do turismo.
Durante os dias de festa, cresce muito o consumdetlErminados itens, como bebidas
alcodlicas — 0 que acarreta o aumento do niumeveiggedores ambulantes, que trazem seus
isopores com bebidas para comercializar duranteodsjos dos blocos. Em consequéncia,
aumenta muito também o volume de lixo espalhada pelade. Entretanto, como sugere
DaMatta (1997), diferente do Dia da Patria e outesmdos que exaltam identidades como

familia e nagdo, o carnaval acontece no dominidiqmita rua é seu espaco por exceléncia.

30 folheto com a programacdo do NegrArte no carndeal015 encontra-se no Anexo 4.
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Por isso, o que mais chama atencdo durante osddidssta € maior nimero de pessoas
transitando pelas ruas.

Faltando semanas para a festa, Luis comec¢ou a @mrembros da banda que nao
vinham frequentando o grupo. Assim, 0S ensaiosapassa se encher e, com frequéncia,
quase constituiam apresentacdes, pois a quantigaolessoas assistindo era enorme.

Conversando sobre a importancia do carnaval, pggarLuis como ele via a festa e

qual a relacdo entre ela e o trabalho da banda.

LUIS: O carnaval € uma maneira que nos temos deessar as nossas dificuldades.
E carnaval € um momento que todos os musicos,ijpaincente negros, da cultura
afro, ficam esperando como se fossem uma Copa dadlpro jogador de futebol.
Referente ao carnaval do Rio é porque... a Es@l@ainba também é uma cultura
afro. O carnaval carioca é mais voltado para alesae Samba e o carnaval baiano
€ mais voltado pra questdo dos blocos afro, que. gfitas vertentes do mesmo
segmento, entendeu? Nao tem muita diferenca. @ ga®o governo carioca déa pra
Escola de Samba é o valor que o governo da pres$kfro na Bahia.

PEDRO: Que coisas mudaram no carnaval ao longoalaida?

LUIS: No contexto afro mudou muito. Os Gltimos Garais que eu passei na minha
vida foi no Rio de Janeiro, e vejo que no Rio deelta... ndo sei na Bahia, porque
eu estou afastado da Bahia esses anos todos.guejono Rio de Janeiro a cultura
afro no carnaval ndo é respeitada como culturajme lBNa maneira que 0S
representantes da cultura negra tém de ganhar oheid facil, esquecendo as
necessidades, as obrigacdes para com a culturaeyEta concedida ao autor em
setembro de 2015.)

Como o carnaval esta no centro da cultura dos blafm, € nessa época que as
cancfes desses grupos ganham destaque, uma vezfesta estd diretamente relacionada

com a origem dos proprios blocos e de sua musica.

Ja que é incontestavel a correlacdo entre a "mbsieaa” e o carnaval, o qual se
apresenta como uma vitrine para os artistas evasmousicas a serem veiculadas, é
durante o carnaval baiano que os novos hits e dggerananentemente inventadas
sdo lancados local e nacionalmente. (PEREIRA, 2010)

Para Bruhns (2000), a festa possuiria uma légiéprfa, inscrita em suas praticas, que

seria responsavel por explicar a realidade a lumue ideologia também propria.

Em seu carater sintético, consciente e repetigsa manifestacdo confere uma
capacidade reveladora dos conflitos permeadoressdeigdades ou, em outras
palavras, € um ritual no qual estda inserida umac#gimbdlica e cultural,
explicativa da realidade (ou de facetas dela). (BRS, 2000, p. 92)

Mas essa logica interna, tal como aponta BarthQR80pelo menos no contexto das
sociedades complexas moderno-contemporaneas, seagpbastante fluida. E a relagdo do

NegrArte com o carnaval evidencia a complexidadearso.
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Abordar essa aspera cacofonia de vozes autorizaglas expectativa de que suas
mensagens e ensinamentos sejam coerentes, qualguseja 0 sentido que se dé a
essa palavra, seria caracteristico de um antropdiagtante dogmatico. Nado afirmo

gue o que é dito e feito ndo siga padréo algumpagpgue devemos esperar uma
multiplicidade de padrdes parciais, que interferans sobre os outros, e se

estabelecem em diferentes graus nas diferentelidiaes e nos diferentes campos
(...). (BARTH, 2000, p. 120).

Pelo fato de a musica dos blocos afro ter se @igimo carnaval (GUERREIRO,
2000), essa ¢ a festa que da sentido ao fazerahdsidNegrArte. No entanto, assim como 0s
blocos da Bahia, o NegrArte atua durante todo o Badicipar do NegrArte significa manter
contato em tempo integral com o mundo do carn®eals personagens, suas maneiras, seus
afetos (a ideia midiatica de "carnaval fora de ép@oderia se aplicar aqui). Como rito que
transveste a realidade, além de ressaltar acOewli@dualizar personagens cotidianos
(DAMATTA, 1997), o carnaval seria, portanto, uméilzacao da realidade. A atividade do
NegrArte, estreitamente vinculada ao carnaval,umma versao da realidade cotidiana.

Por outro lado, podemos, com Risério (1995), tratts de um, mas de diversos

carnavais. A leitura homogénea dessa festa redugeagundo o autor, o seu colorido.

Como se um caético e colorido reino do ritmo, daibexancia erotica, do
extravasamento generalizado, se estendesse unif@mbe pelo pais, com os
mesmos tambores, as mesmas fantasias, os mesnios g transe, numa incrivel
proliferacdo de bailes e desfiles diuturnos. Mas é@dem assim. (RISERIO, 1995,
p. 90)

Além disto, Risério (1995, p. 95) se posiciona @t transposicdo que antropologos
brasileiros realizam da leitura sobre o carnawaizada por Bakthin. Segundo ele, a ideia de
um "momento” anual em que a inversao seja permitida da conta de explicar a
subjetividade dos que fazem o carnaval de Salvaniog, vez que ndo apenas se invertem as
relagdes entre brancos e negros, mas denuncimseisténcia de igualdade.

O carnaval é uma festa extremamente complexa didi¢ ahalise, tanto do ponto de
vista cultural quanto musical. Os blocos afro, assmo tempo em que fazem parte desse
universo, tém seu préprio mundo carnavalesco péaticExatamente por esse motivo que se
d& o nome de “ensaio” as apresentacdes semandidodos em suas sedes que acontecem o
ano inteiro. Se no inicio esses eventos eram de‘éatsaios” para o carnaval, hoje, levando
em conta a popularidade dos grupos, 0s “ensaiay’ r&d realidade, outras apresentacgoes.
Esses termos sdo usados da mesma forma em NegrAgegaram certa confusao entre
ensaios “reais”, que aconteciam nas segundas éagua&r 0S ensaios “apresentacdo”, que

aconteciam as sextas.
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Diante de tantas possibilidades e inesgotaveisewsug, parto das experiéncias que
vivi ao lado desse grupo no carnaval de 2015 pamafundar a reflexdo sobre as estruturas

conceituais que fundamentam o "drama” da bandaAxtegr

4.2. A situacéo de erro

A duas semanas do carnaval, a preocupacdo de amisdaixa frequéncia e com a
qualidade do grupo era visivel. Poucos integraestgvam frequentando os ensaios e, para
piorar, Julinho passaria o carnaval em Salvadorséida-feira, 6 de fevereiro de 2015, a
apresentacao foi bastante desanimada. Luis deravastastante insatisfacdo com os erros do
grupo, brigando diversas vezes com a banda duaantanc¢des. Por causa disso, ele proprio
orientou os membros mais antigos a entrar em apntah os integrantes afastados, a fim de
recompor a banda.

A apresentacéo de 6 de fevereiro, para muitosriautégs, nao foi boa; a banda errou
muito, e a aparelhagem de som estava especialmamieA situagcdo me permitiu relacionar
o "erro musical" com o processo de legitimacdo ohegrantes do grupo NegrArte —
revelando, assim, caracteristicashaditusdos membros da banda. Minha intencdo aqui nao
é, absolutamente, produzir uma teoria sobre o™@aonusica; o que minhas observacées me
levaram a entender foi que, no grupo NegrArte,dama compreensdo comum do que seria
"certo” e "errado" em termos musicais.

Ao ingressar no grupo e comecar a participar décarénstrumental da banda — a
principio, com o repique —, percebi um certo sentié urgéncia no aprendizado musical.
Uma vez que o que de fato se ensaia no NegrArtepfiGacdo das levadas e convencdes nas
cancdes, cada ensaio, para um novo instrumendisida nao familiarizado com a execucéo
dos ostinatos, € de grande dificuldade. Em outad@vias, aprende-se fazendo. Mesmo na
oficina, que visava ao ensino, a tolerancia cont@ o era muito maior do que nos ensaios.

Grosso modo, o erro se manifesta na falta de sigroesultado direto de um conflito
entre 0 que a maior parte da banda toca e o qoeaéld por um musico especifico. Sua
existéncia é indicada pela expressao "ta foratjaipalo mestre ou mesmo por outro musico,
de modo a assinalar a perversdo do ritmo, sejaletd — isto €, preconcebido na memdria
musical do mestre ou dos musicos — ou ja em exec&ggnifica que se esta "fora" do padrédo
ritmico.

Entradas, convencbes e finalizacbes sdo momentos alta incidéncia de erro
coletivo, visto que nem sempre se consegue sagquadamente do ostinato, seja para um

novo ostinato, seja para finalizar a cancdo. Asveogdes séo particularmente complexas,
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pois exigem que o musico consiga prever mentalmeoiteo devera executd-la enquanto

ainda esta tocando o ostinato — 0 que s € pogsaira@ldo se consegue executar 0 mesmo
"sem pensar”. Para prever uma convencao, podezse thd que seguir dois pensamentos
musicais: um que esta em curso nas maos, outré grevisto na mente.

As entradas sao menos complexas. Como se partéédois a funcédo de previséo
fica a cargo da memdria do ostinato. Ocasionalmgrdeém, Luis utiliza uma convencgao
para iniciar uma cancao.

Para iniciar uma convencao, Luis faz gestos queidnam como alerta preparatorio
para 0s musicos. Primeiro, indica com as maos aecm@o que pretende realizar,
eventualmente realizando-a com a baqueta no aresmmtempo em que a articula com a
boca, como se enunciasse a convencdo com silamas,"ta" e "r4d". A seguir, assinala com
os dedos quantas vezes quer que a convencao aggada. Assim, mantém o braco erguido
até chegar ao trecho oportuno, quando, abaixarnmagm, a convencao € disparada. Pelo seu
carater surpreendente, as convencdes exigem ntaiggda® dos musicos e sao os elementos
mais ensaiados.

Os finais das cancbes quase sempre vém depois deconvencdo. Nao é usual
finalizar a musica no meio de um ostinato, "do HaBara tanto, Luis indica uma convencao;
a seguir, eleva o braco e cerra o punho, no sededom "fechamento”. O erro, no final,
guase sempre esta relacionado a alguém que "solistmu€, ndo parou de tocar junto com o
resto do grupo — o que faz com que o instrumertosfae sozinho e seja alvo, eventualmente,
de uma investida verbal de Luis.

Luis corrige de imediato os erros individuais, seatessidade de interromper a
execuc¢do musical banda. Em geral, quando o erdee a incapacidade do integrante de
realizar a levada basica, ele pde a médo da pekedadnstrumento, impedindo-o de tocar.
Quando o musico apenas se enganou de levada, daligara levada certa em seu repique
como forma de correcdo. Ao longo do trabalho, ropte o erro nas convengdes e finais
podem, as vezes, dever-se ao gestual de Luis (emmas$ ocasides, ele mesmo reconheceu o
erro). Em determinados ensaios, os préprios musieogandavam dele mais clareza em seus
gestos (principalmente Juliana).

O reflexo de um musico a um erro individual é unabilidade que revela sua
familiaridade com a musica do NegrArte. Com o tenipoadquirindo a pratica de perceber
um erro — 0 que, notei, € muito valorizado no grupgs, por sua vez, é habil em notar um
evento musical errado mesmo com a banda inteiemtlic Na grande maioria das vezes, 0

erro é tratado como "falta de atencdo" do musico B6 Luis e Thaiane abordam o erro
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como sinal de displicéncia do musico, como o0s pedgnstrumentistas repetem essa visao.
No entanto, uma situacdo em especial revelou urasegentre a forma como coletivamente
se lida com a situacao de erro e a estratégia atymca soluciona-lo.

Em dada ocasido, estavamos ensaiando a entradardta mo ritmo aluja. A
dificuldade desse toque, ja mencionada, residefasedga de métrica entre os instrumentos.
Enquanto fundo e frente realizam um desenho cuwjigadi esta em quaternario simples, o
ostinato do meio esta dividido em um binario compadificultando a entrada do fundo e da
frente, que sucedem o meio no inicio do toque. i@gro surdo € determinante na entrada
desse conjunto. A inseguranca do musico pode pgiar@der toda a execucdo. Naquele dia,
guem fazia o surdo de primeira era Joan.

ApoOs diversas tentativas, Luis acabou demonstramitieccdo com o musico, que se
via impotente diante do desafio. Joan tentava deteo que Luis queria dizer ao cantar os
ritmos dos instrumentos que compunham o meio; drenégemonstrava no seu instrumento
como o ritmo devia soar, mas Joan continuava eorarghda tentativa.

O impasse s6 comecou a se solucionar quando Jahn gee Luis tocasse seu
instrumento; o mestre deixou Thaiane tocando ajuepe foi tocar o surdo. Enquanto Joan
assistia, Veronica conversava com ele em espabepbis disso, Joan pareceu compreender
a linha melhor e acertou a entrada do ritmo. Olesere ele murmurava algo antes de sua
entrada. Ao final do ensaio, perguntei a Veroniggue havia dito a Joan, e ela contou que
tinha lhe explicado ser preciso aprender a "falatroo”. Segundo ela, para saber tocar, €
necessario saber pronunciar o ritmo — tanto quassim havia realmente aprendido a tocar
seu instrumento, e foi exatamente o que permilioaa aprender a entrada do aluja.

Naquele momento, a crenca de que o erro ndo paseauana falta de atencéo e
engajamento no espirito do grupo ndo pbéde explioargue Joan ndo conseguia executar o
trecho. Percebendo isso, Veronica langcou mao deastnatégia "cognitiva” diferente da do
mestre para ajuda-lo a compreender musicalmente @lg precisava executar. A partir disto,
a meu ver, Veronica conseguiu perceber o objetorsatle forma abstrata, desconectando a
execucao de elementos comportamentais que pudessanmimpedindo a correcédo de Joan —
um processo metodologico de caracteristicas maéntificas”, mas que ndo a poés em
desacordo com a crenga comum.

Tudo isso concorre para o0 processo de legitimaedasnd musico como integrante da
"familia NegrArte". Manifestar por meio de discusa@renca de que o erro musical reflete
um baixo grau de adesdo de um musicoetms do grupo, seria, segundo a analise de

Bourdieu, um capital simbdlico importante no pracese legitimacdo de um integrante, o
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gue se da quando o integrante adere a visdo do §gue, neste caso, funciona coduxa
segundo a qual o musico erra por estar desconedmdsspirito da banda. Seria possivel
dizer, entdo, que tal crenca compdeabitusdo musico do NegrArte.

A estratégia do mestre diante do erro é quase seaprpeticdo exaustiva do trecho
em guestao, embora nem sempre esta tenha sentsilcahpara o aprendiz. O resultado é que
determinados trechos nao se solucionam e sado edesutnais vezes de forma errada do que
certa nas execucOes da banda. Nao existe, portanttrabalho voltado para a compreensao
musical por si. Encarar o erro como falta de ateragéide vontade e o acerto, como garra e
atitude positiva, impede que se trate do objetmspoomo um elemento desvinculado de
elementos comportamentais — 0 que mostra que, IgpAKe, o objeto sonoro ndo existe
desvinculado de sua execucéo. Dai o atrelamentordpreensédo musical, na visédo do grupo,
a atitudes e comportamentos do musico. O que digizrian 0 acerto ou 0 erro nao seriam
tanto competéncias de natureza técnica, mas o ajuanmhtegrante estaria envolvido no
espirito do grupo. Com o carnaval chegando, todn&rthm demonstrar garra e atitude

positiva. No entendimento do grupo, se todos apsimedessem, a banda néo erraria.

4.3. Ordem

Ao fim de um dos ultimos ensaios antes do carnaeainimo-nos nos fundos do
IPDH. Luis iniciou uma conversa dizendo estar mpi@ocupado com a banda, pois muitos
integrantes estavam faltando com responsabilidaidse que ndo podia fazer tudo sozinho e
que precisava de ajuda, pois nao sabia como latara parte "humana" do grupo. Por isso,
me autorizou a estabelecer regras que seriam, deg@lm mesmo, para o bem do NegrArte, a
fim de "p6r ordem no grupo”. Por isso, designougar criar medidas disciplinares. Mas o

que estava por tras dessa ideia de "organizacao"?

4.3.1. Eu e o0 NegrArte

Antes de abordar essa pergunta, cabe examinar ass®pgue se estabeleceu na
pesquisa. Eticamente, eu estaria impossibilitadeakzar tais intervencdes, primeiro por ndo
concordar com mecanismos desse tipo, e segundaegesse nivel de intervencdo poria em
risco a idoneidade da pesquisa em funcao do pagetg desempenharia no grupo, uma vez
que Luis me atribuiu uma tarefa de lideranca. O @& Luis ter me delegado a incumbéncia
de estabelecer a "ordem" ndo me habilitaria a dter completamente a sua percepcao
sobre mim, uma vez que, como diria Kisliuk (2008193), "um dos erros mais comuns nas

etnografias convencionais é a tendéncia a genaralima teoria de certa situacao
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interpretativa baseado em experiéncias particif&reBldo obstante, algumas percepcdes
podem surgir deste fato.

E imprescindivel considerar que a relacéo estalelemtre pesquisadores e nativos
envolve pressupostos historicaspriori. Saez (2013), afirma que o pesquisador "carrega”

consigo a marca da sua origem cultural, o que é&rmi@tante para a maneira como o nativo o
percebe.

Extraido da obra de um autor que, afinal, pratiGaednopsicanalise — seu trabalho
mais importante deu-se num hospital psiquiatrioa padios nos Estados Unidos —
esse método pode parecer valido apenas para aguélerso de questdes
habitualmente associadas a psicanalise. Mas resada agudeza tdo logo o
pesquisador abandona essa ilusdo (muito mais feertsisio que pode se acreditar)
de que ele pode se tornar invisivel, e deixar deisebranco que pesquisa indios,
um burgués que pesquisa favelados, um intelectipgsquisa iletrados, umerd
gue pesquisa surfistas, um citadino que pesquissgpa@aeses, um careta que
pesquisa descolados ou (para sair dessas asssmeldissicas) um aprendiz de
funcionario publico que pesquisa empresarios, umken que pesquisa traficantes
ou um tarddlippie que pesquisa policiais. Os nativos estdo, em ,genas desse
tipo de iluséo, e para eles a identidade de pempisndo costuma servir de manto
de invisibilidade sobre essas outras identidadSEY, 2013, p. 152)

7

Portanto, € inevitdvel que a relacdo pesquisadidrenseja influenciada pelas
estruturas de poder antepostas no proprio tecicials@lifford (1986) sugere que a figura do
etnografo que pesquisa tribos esta mais relacionadado tradicional de explorador, que

dialoga com o interesse imperialista pelo exotico.

O trabalho etnografico tem de fato sido vinculadourma mundo em que a

desigualdade do poder ora se mantém, ora se mmd#icisto continua a ser

considerado. Ele [o trabalho etnografico] encetecdes de poder. Mas sua funcéo
nessas relagbes é complexa, frequentemente amiiajgotencialmente contra-

hegeménica. (CLIFFORD, 1986, p*9)

Pelisnky (1997, p. 13), por sua vez, afirma questgeito do discurso deve (...
identificar sua posicdo social e intelectual, a enpor em evidéncia as relacdes de poder
envolvidas em suas palavrds'Dessa forma, percebo que o lugar que ocupo somiEe
interfere na construcdo da minha relacdo com oshredo NegrArte, pois minha condicéo
de homem branco de classe média, além de musifmrdacdo académica, marca a posicao

em gue me encontro antes mesmo de ingressar ncamp

%9 "One of the most common errors in conventionahegnaphy is the tendency to generalize into thémsed
on experiences particular to a certain interpreditigation.” (Traducéo propria.)

40 »Ethnographic work has indeed been enmeshed iorlwf enduring and changing power inequalities &
continues to be implicated. It enacts power retetidBut its function within these relations is cdexp often
ambivalent, potentially counter-hegemonic." (Tradturopria.)

41 “E| sujeto del discurso debe (...) identificar susipn social e intelectual para poner en evidetasa
relaciones de poder involucradas en sus palalfgmtucao prépria.)
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Diferentemente do encontro de culturas muito dissirem curso numa etnografia de
tribos, por exemplo, ter o ambiente urbano comitéeio comum entre pesquisador e nativos
talvez possibilitasse uma reducéo dessas diferg@esano entanto, ndo € isso que percebo ao
lidar com o NegrArte.

De um modo geral, mas mais dramaticamente para gEoda sua propria
sociedade, coloca-se o problema de como o antrgpdai enfrentar seus limites de
homem de uma cultura ou de uma classe, segmengpupo social. Seja como
participante do todo mais abrangente, seja comohrede uma de suas partes, sua
visdo de mundo estard marcada e, de alguma maoemrgrometida. Que tipo de
trabalho é possivel nestas condi¢cdes? Qudo cohféawetipo de conhecimento
obtido dentro deste quadro? (VELHO, 2013, p. 84).

Salgado et al(2014) assinalam que tais relacdes de poder émésrf ainda no

processo de interlocucao a partir do qual se dstabe dialogo entre pesquisador e nativo.

A cada situacdo de encontro e interlocucdo, haddsmé possibilidades colocados
pelas relacdes de poder — concretas e simbdlicésnsivas ou tacitas, em parte
preestabelecidas, mas também criadas circunstangsiteé entre os sujeitos. Para
interpretar a producdo dos discursos, importa temwer diferencas de posicédo
social e de estilo ao expressar 0 que pensamad®roana situacao, conforme quem
€ 0 outro, e como esta diante de nés. (SALGADO.e2@14, p. 95)

O tempo de convivio com o gruidoi essencial para diluir o distanciamento entre
minha realidade cultural e a dos membros do NegrAmlaborando para o surgimento de
uma forte amizade entre nos. Ao tratar das idiosssias da pesquisa antropoldgica nas
sociedades complexas, Velho (2013) aponta a pbdaite de encontro entre o pesquisador e
esses lugares de excecao:

O fato é que dentro da grande metrépole, seja Navk, Paris ou Rio de Janeiro,
h& descontinuidades vigorosas entre o "mundo” dossador e outros mundos,
fazendo com que ele, mesmo sendo nova-iorquingsi@@se ou carioca, possa ter
experiéncia de estranheza, ndo reconhecimentoéothatjue cultural comparavel a
de viagens a sociedades e regides "exoticas". Na) sociedade complexa
contemporanea existem tendéncias, areas e doroimiesse evidencia a procura de
contestar e redefinir hierarquias e a distribuigégoder. (...) Existe o dissenso em
varios niveis, a possibilidade do conflito é peremda e a realidade estd sempre
sendo negociada entre atores que representamssesralivergentes. (VELHO,
2013, p. 73)

Se, por um lado, a ideia de eu ser um musico aeagdio académica, com experiéncia
em teoria musical e saberes legitimados como oadeitb "estudo da musica" pode ter

levado Luis a ver em mim uma figura de liderangaiteridade capaz de ajudar o grupo, por

“2"Time itself plays a role in shaping the field ahé fieldworker", assinala Kisliuk (2008, p. 189).
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outro minha participacdo no conjunto e a amizadestcoida ao longo da pesquisa havia
levado as relagGes de poder antepostas a sereapagadas, mas relativizadas. Assim, nao
ha como definir se 0 que levou Luis a incumbir-nae"drdenacédo” do grupo foi minha

formacdo musical ou nossa amizade, ou as duasgcoisama terceira.

4.3.2. Ordem, disciplina e geografia

A disciplina procede em primeiro lugar a distritidcdos individuos no espaco.

Para isso, utiliza diversas técnicas. 1. A disogplas vezes exige a cerca, a
especificagdo de um local heterogéneo a todos wesoe fechado em si mesmo.
Local protegido da monotonia disciplinar. Houve rargle "encarceramento” dos
vagabundos e dos miseraveis; houve outros maigetbs¢ mas insidiosos e

eficientes. (FOUCAULT, 2013, p. 137)

Entre as muitas reflexdes acerca dos espacos ddomubano e seus simbolismos
gue a perspectiva disciplinar de Foucault perndégenvolver, sera a de Michel de Certeau
em "A invencdo do cotidiano” (2005) que auxiliaraeflexdo acerca da relacdo entre o
ordenamento geogréfico do NegrArte e a demandadidmacio do gruffd

Partindo da reflexdo sobre uma arquitetura antémpecd do urbano, Certeau pensa em
lugares de maneira abstrata. Muito mais do queplss local fisico, o lugar € uma geografia
potente organizada por relatos e regulada por tharsa Neste sentido, a perspectiva do
movimento esta aqui estabelecida como um paraddgsaa narrativa: "Todo relato € um
relato de viagem" (2005, p. 200). Ser um narradqoéanto, estabelecer uma relacdo entre
lugares, transitando entre espac¢os geogréaficomedscos. O caminho que se define entre
esses lugares e a maneira pela qual se viaja ¢oim a outro constituem, igualmente, esses
lugares. Como analogia desse transporte, Certeu dr simbolismo do termo grego

"metafora”.

Na Atenas contemporanea, os transportes coletzy@hamanmmetaphorai Para ir
para o trabalho ou para voltar para casa, tomargernetafora — um 6nibus ou um
trem. Os relatos poderiam ter igualmente esserimite: todo dia, eles atravessam e
organizam lugares; eles os selecionam e os relUmemsd conjunto; deles fazem
frases e itinerarios. Sao percursos de espaco.TEER, 2005, p. 199)

Segundo Certeau, as narrativas também organizaneraurpo entre os lugares,
antecipando esse trajeto. Desta forma, postulammipsas estabelecidas antes mesmo do

inicio da trajetoria, definindo, de anteméao, o gingla ndo se vislumbrou.

“3 A influéncia do conceito foucaultiano de "disai@li no trabalho de Certeau sobre espacos é atestado
Dosse (2004).
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Certeau entende por lugar "uma configuracao irdteat de posicdes” (2005, p. 201),
engquanto 0 espaco seria 0 movimento que animaugsie O lugar tem a prerrogativa de
"um préprio”, como que definindo uma ordem de isaseus locais adequados. Ao ser
realizado num contexto temporal, o lugar se coevem espaco, ndo mais compelido a "um
proprio”, mas em transito. E o homem, por meio ddatos e narrativas, que transforma
lugares em espacgos (e vice versa). Ele d4 corpovwnmanto ao lugar, convertendo-o em
espaco. Trata-se de um dinamismo: a conversao itmcde um ambiente fisico em um

ambiente social.

Em suma, o espaco é um lugar praticado. Assim geametricamente definida por
um urbanismo é transformada em espaco pelos pesleBw mesmo modo, a leitura
€ 0 espaco produzido pela pratica do lugar cofdtitpor um sistema de signos —
um escrito. (CERTEAU, 2005, p. 202)

Essa abordagem nos permite repensar o lugar dANegr ndo apenas o IDPH e seu
entorno, mas o conjunto de prédios, instituicoefu@s e grupos que se inter-relacionam
para produzir uma geografia simbdlica na qual @g@ree posiciona. Nesse sentido, podemos
identificar o espaco do NegrArte como uma inte@essntre o mundo dos blocos afro, o
movimento negro, a Lapa e, circunstancialmenta@roaval. Esses lugares se alinham a partir
de narrativas, dentro das quais o grupo tera unelpaya ativo, ora passivo; a luta do
NegrArte se da também no sentido de escrever sapri@r histéria, conduzindo a
transformacao de seu lugar em espaco.

Aqui se coloca uma dissensdo importantelu@ar do NegrArte parece legitimo
politico e socialmente. O fato de o IPDH ser unsditinicéo financiada por recursos publicos
representa o valor politico dessa iniciativa, queista como de resisténcia cultural. O
movimento negro, por sua vez, vive um momento b&stpositivo; além do interesse da
iniciativa privada no tema, politicas publicas rdes, tanto na esfera federal quanto na
estadual e na municipal, vém atendendo algumaswesreivindicacdes historicas. Nao so
isso: na esteira dsoomdo movimento negro dos Ultimos anos, os blocas apecialmente
na Bahia, passaram a ser financiados também pbasgriblicas. Todos esses elementos
colaboram para a legitimacéo politica e social ugat do NegrArte. Apesar disto tudo, o
espacodo NegrArte, isto €, o seu lugar praticado, némagdtos mesmos beneficios do lugar
da banda. Em outras palavras, 0s elementos pasitiedacilitadores e a legitimagéo politica
e social ddugar do NegrArte ndo contribuem para wespacgoigualmente benéfico para o

grupo. Pode-se dizer que, de certa forma, a heganfpaolitica e econémica), por meio de
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seu arbitrario cultural dominante, legitimalumar do NegrArte ao mesmo tempo em que
desqualifica seespaco

Por esse mecanismo o espaco do NegrArte se comrertgueto”. Ali ndo se pratica
objetivamente uma segregacao racial, como apomaddVacquant (2004), mas percebe-se
claramente a questado do "limite", apontado pelonmeegutor como caracteristica desse tipo
de espaco. O limite que possibilita vermos o esmicdNegrArte como um gueto esta no
proprio processo de transformacéo do lugar em espagéo conservacao, no processo desta
transformacao, dos beneficios politicos e sociagefinida pelo limite de inclusdo social

imposto pela hegemorifa Do ponto de vista da hegemonia cultural, Wacqafimha que

O gueto € um meio socio-organizacional que usgpagescom o fim de conciliar
dois objetivos antinbmicos: maximizar os lucros emnafs extraidos de um grupo
visto como pervertido e perversor € minimizar otatmintimo com seus membros,
a fim de evitar a ameaca de corrosao simbdlicaedtgio. (WACQUANT, 2004,

p. 157)

Dessa forma, entende-se que o lugar do NegrArteteénpialmente benéfico para o
grupo, mas que, ao transformar-se em espaco, sernern gueto. Pode-se dizer que este é
fruto do processo de atuacao de forcas sociaig/asa¢ limitantes, que se beneficiam ao
prejudicar a transformacao de lugares legitimosespacos. Aqui se passa a justificar uma
intervencao ordenadora da hegemonia que classificganiza o espaco.

A Lapa, o movimento negro, os blocos afro e aténme® carnaval sofrerdo a
intervencao da hegemonia, seja por meio da sug&ues organismos governamentais, seja
pela orientacdo ideolégica do mercado e da in@ustltural por ela controlados. Assim,
aparelhos repressores do estado atuardo de folimédaa e a discriminar grupos de atuacéo
cultural para responder a demanda da "guetificagaposta pela hegemonia. Choque de
ordem, Policia Militar, Guarda Municipal, CET-RI@csalguns dos organismos publicos que
atuam respondendo de forma objetiva e violentargdidacdes politica e ideologicamente
estabelecidas pela hegemonia politica e econbrAiegarantir que cada um ocupe 0 seu
lugar devido, esses organismos garantem que n&taexipossibilidade de se questionar
porque o lugar que lhes era devido n&o se torrespaco devido.

Outra forma de reproduzir essa violéncia é tornandanbdlica. Esse é o papel do

mercado e da industria cultural, que recompensgr@sos cujo discurso ndo destoe e nao

4 E importante considerar que ndo se trata aquinde llegemonia abstrata, mas de um grupo social bem
identificado que, por dominar a propriedade privdda meios de producao é capaz de estabelecezremnefl
cultural de toda a sociedade. Trata-se, desta fadma&ue poderiamos classificar como elite sociadileural,

que determina, a partir do dominio do poder ecoodmipolitico, os espacos fisicos e simbolicosstfestos.



114

guestione ostatus quo Por isso, 0s grupos que aceitam ser limitadogarszados sob
determinada égide e discriminados, tornam-se copddentes com tal injustica e séo, por
isso, recompensados. Essa violéncia altamentetisafia aqui assume uma natureza
geografica e simbdlica, mas € a mesma por trasapoiacio subterranea do discurso dos
blocos afro de Salvador ocorrido durante os and¥),18onforme exposto no capitulo
anterior.

Por isso, a necessidade de "ordenac&do” no Negeaté de alguma forma, vinculada
a organizacao geografica do espaco do NegrArteuria cisdo clara, postulada socialmente,
gue discrimina uma arte popular "legitima", queabola para a visao folclérica da cultura
apos ser personalizada e "higienizada", de outeacquesponde a "aquilo que nao deveria
estar ali", uma arte popular de "ma qualidade”, diseorda do projeto folclérico por se
propor temporal, viva e por aspirar a um espacoddidade na trama social. Por isso os
blocos afro, segundo essa viséo, deveriam estanamm Salvador, da mesma forma que as
escolas de samba no Rio de Janeiro. Tal ordenargentgrafico se reflete, como ja dito em
outros capitulos, no espaco fisico e social qugrogo "intrusos” ocupam nas sociedades —
dai a condicéo deutsidersrevelar uma fissura nesse projeto de poder.

Ao final da reunido, preferi mostrar a Luis queestaria ao seu lado para qualquer
problema, mas que ndo me sentia bem na posic@alizar aquela tarefa. Luis entdo marcou
uma reunido comigo para a segunda-feira, dia 9,8aBoras. Minha reacgdo inicial foi de
davida quanto a se esse encontro realmente acdatqueis no dia 26 de janeiro eu ja tinha
ido ao IPDH para uma reunido marcada que acabosadealizando. No entanto, Barbara
lembrou que ele teria de comparecer, nesse mesrandi@ uma reunido na RIOTURcuja
pauta seria o desfile de carnaval dos blocos ngaGksanha. Luis entdo me chamou para ir
junto com ele, e aceitei. Marcamos de nos enconadPraca Pio X, na Candelaria, onde se
localiza a RIOTUR. Entretanto, uma pergunta se mlat o que o NegrArte entendia por
organizacao?

4.4. Antagonismo

Na segunda, dia 9 de fevereiro, cheguei um pouasato a Praca Pio X, devido ao
transito. Deduzi que Luis ja estivesse na reuni@omo o mestre ndo tinha celular na época,

tratei de me encaminhar para |4 sozinho. Chegawndto@al, confirmei que Luis ja se

4 A Empresa de Turismo do Municipio do Rio de Jan&irA. (RIOTUR) é uma empresa de economia mista
criada pela Lei 2.079, em 14 de julho de 1972, sgymvernador do entdo estado da Guanabara Antdvagas
Freitas. Atualmente tem o status de Secretaria &fpadi de Turismo, atuando na organizacao finanodéra
eventos vinculados a atividade de turismo na cidi@ile como as festividades de ano novo e o cakn@ante:
<http://www.rio.rj.gov.br/web/riotur/conheca-a-setaria>. Acesso: 30 set. 2015.)
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encontrava la. Sentei-me ao seu lado e converssoios 0 tema da reunido. Ele me explicou
que, em 2014, o NegrArte havia desfilado na AveRdaBranco, experiéncia que queriam
repetir naquele ano; contudo, devido as obras dd,\ds desfiles da Rio Branco seriam
deslocados para a Avenida Graca Aranha. Antes meg@amos, Luis se dirigiu a mesa dos
organizadores e conversou em particular com ddesdAo voltar, apontou-me uma pessoa
sentada na primeira fileira: era C., presidenteimedrgdo que representa os blocos afro do
Rio de Janeiro.

O organizador principal era um funcionéario da RIGR4ue abriu a reunido com o
debate acerca da escala dos blocos que desfilagaserca-feira de carnaval — segundo ele, o
dia "mais complicado”. Luis me disse que C. teataassim como no ano anterior, tirar o
NegrArte do desfile, alegando que o grupo néo tepaesentatividade por ndo fazer parte da
sua organizacao. Luis afirmou que os organizadiaegunido quiseram colocar o NegrArte
no domingo de carnaval, mas ele argumentou quejé&liesn tocar em outro lugar (aquela
altura, eu ainda néo tinha conhecimento de todos)assos compromissos durante o
carnaval).

O presidente da mesa perguntou a C. se as 15 ¢wtaecos afro estariam prontos e
ele respondeu: "N6s nunca demos problema para .vApé% os organizadores lerem o0 nome
dos blocos que abririam a terca-feira, deram parfeweravel a Luis designando o NegrArte
para desfilar nesse dia, as 20h. Diversos outqm&sentantes de blocos estavam presentes e
continuaram discutindo os demais dias e horarios.

Ao sairmos da reunido, Luis mostrou-se bastantsfeitd e veio, ao longo do
caminho, me contando sobre a dificil relacdo e@tre ele. Disse que, quando era mestre de
0., C., que acumula o cargo de lideranca maiorenesigtivo, tinha atitudes muito negativas
como presidente do grupo. O mestre entdo aband@noe, dois anos depois, fundou o
NegrArte. "O destino quis que a gente achasse ypacesao lado dele”, comentou ele,
enguanto caminhavamos de volta para a Lapa. Sedurislofoi sorte ter conseguido o IPDH
— que, de fato, se localiza ao lado da sede d& ®eu ver, C. ainda acredita, porém, que o
mestre teria escolhido aquele lugar para afronta-lo

No carnaval de 2014, contou-me Luis, foi muitoadifiesfilar, pois C. queria impedir
o NegrArte de estar na Avenida. No entanto, Luisseguiu que o grupo desfilasse
contrariando a ordem estabelecida pela organiz&gidsso era tdo importante a participagao
de Luis na reunido da qual haviamos acabado deTsdio foi ainda mais facil para o mestre
porque, ao chegar para a reunido, C. ndo o viwarhdr Quando a mesa organizadora

mencionou o NegrArte, C. tentou dizer que o gruo inia desfilar, mas Luis o interrompeu
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e confirmou que o NegrArte iria, sim, para a avanido fim das contas, com o arranjo feito
pelos organizadores, o desfile do NegrArte endareaparte dos blocos afro, posicdo sempre
ocupada por O.. Luis imaginava que isso deve igade C. ainda mais furioso.

Ao longo da pesquisa, notei uma certa intencioadbdno discurso acerca do
antagonismo de O. e C. em relagdo ao NegrArteldsa Muitas vezes, ao repreender a banda
por alguma postura que considera inadequada, ldverte que "a gente ndo deve ficar
parecidos com aquilo ali do lado", referindo-se.aE3se tipo de comentario talvez mostre
que Luis define o que NegrArte ndo deve ser arpdaique O. é. Essa construcdo de
antagonismo pode, eventualmente, criar ou refolagrs entre os proprios membros do
NegrArte, mediante a consolidacao de um inimigowom

4.4.1. Rivalidade e identidade

Conforme ja dito nos capitulos anteriores, o estddoum grupo artistico numa
sociedade complexa difere bastante, em termosiwdgetde uma andlise cultural de grupos
étnicos tradicionais (VELHO, 2013, p. 87). No emtaa abordagem de Fredrik Barth sobre a
diferenciacdo cultural entre grupos étnicos, ndotéfOs grupos étnicos e suas fronteiras”
(BARTH, 1989), pode auxiliar metodologicamente numegerpretagcdo das relagbes de
antagonismo entre Luis e o NegrArte e C. e O.. é&&bot 0 autor sugere que se dé mais
atengdo a construcéo e manutencgdo dos limitegaisltestabelecidos entre grupos étnicos, a
fim de diferenciar-se de outros grupos. Para alelifarenciacées sao de duas ordens: de um
lado, "sinais e signos manifestos”, exibidos pglassoas de um grupo para afirmar sua
identidade; de outro, "orientacfes valorativasda&si padrées de moralidade que forneceréo
a base para um julgamento das performances (BARBPB9, p. 32). Assim, se poderia
afirmar que a manutencdo da fronteira entre gru@imscos dependeria da "continua
dicotomizagéo entre membros e ndo-membros” (BARIB89, p. 32).

Outro elemento importante na andlise da difereAoialtural sdo as dicotomias que
0 proprio nativo determina como relevantes; seguRddh (1989, p. 33) trata-se ndo de
caracteristicas objetivas evidentes e implicitass aspectos da ordem da organizacao social.
Desse modo, o olhar do pesquisador deve concesgtra&o na diferenciacdo entre roupas,
utensilios ou lendas de duas culturas distintas, magdorma como a sociedade se estruturada
— 0 que, segundo o autor, se manifesta no discdasoativos.

Antes de prosseguir, gostaria de apontar o porguéne parecerem Uteis, para a
analise das praticas musicais do grupo NegrArt@basdagens metodoldgicas supracitadas,

originalmente destinadas ao estudo de grupos étritomeiramente, por irem ao encontro do
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gue se espera de uma analise etnomusicoldgica (RIBR007) — na medida em que
consideram, como afirma Berger (2002, p. 70), tmgando se faz analise musical, o objeto
de estudo ndo é a peca ou performance, nem 0 samestrutura musical, mas, ao invés
disto, pecas, performances, sons ou estruturagpii@ncia vivida dapersonassociais*®
(BERGER, 2008, p. 70). Além disso, essa metodologisidera o nativo como um “ouvinte
qualificado”, lhe conferindo uma coparticipacdoaoastrucdo da analise ao levar em conta,

como aponta Saez (2013), o que o préprio informapbata como relevante:

E o texto alberga outras reflexdes além da suariprd@o pesquisador], que os

nativos Ihe participaram, tiradas seja de expeiaénanteriores desses nativos, seja

das que surgiram pela interacdo com o pesquisggiBEZ, 2013, p. 144).

Assim, pode-se compreender o antagonismo entregoANe e O., estabelecido por

Luis e seu grupo, como um mecanismo da afirmacametdidade. No discurso, isso se
manifesta, sobretudo, no uso recorrente da dicetdmbs”vs "eles", ou na referéncia a
"aqui" e "ai do lado". Todas essas marcas de dif@eado revelam as estruturas sociais em
disputa, tais como a que presenciei na reunido I@aBR. O carnaval proporciona uma
maior possibilidade de exposicdo aos dois grupos, por terem caracteristicas musicais
muito semelhantes, acabam disputando praticamenteesmos espacos de atuacao. Todavia,
iISso ndo passa do pano de fundo do antagonisn®astftuas bandas; o que de fato sustenta
essa dicotomia € um trabalho constante que, aingtimte, visa a reafirmar o que o NegrArte

€ a partir do que o NegrArte néo é.

4.4.2. Violéncia simboalica e conflitos

Para além das questbes relacionadas a identidasleadza nesse antagonismo,
podemos observar certo processo de violéncia eso @m toda essa situacao. A rivalidade
entre Luis e C. pde a perder qualquer beneficiordaate de uma eventual alianca entre os
grupos. Tais beneficios, das mais diversas ordemnsn{mica, politica etc.), estariam
relacionados ao que Lukéacs (2003, p. 174) denothin&onsciéncia de classe”, manifesta
por meio da "maturidade do proletariado”. Luis en@o se consideram pertencentes a uma
mesma classe, o que prejudica a ambos na lutaepestabelecer no espaco cultural da

cidade.

¢ First, when doing music analysis, the objecttafly is not a piece or performance; it is not mussiand or
music structure, but rather pieces, performanaasds, or structures in the lived experience ofatqgersons.”
(Traducéo propria.)
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Se, do ponto de vista antropologico, o antagonisfarca a identidade do NegrArte,
pela otica sociolégica ele € uma violéncia, resg@egispor separar dois grupos que poderiam

estar lutando por melhores condi¢des juntos.

4.5. Organizacao e Profissionalizacdo

Quando Luis e eu chegamos ao IPDH, por volta ddsogds, a maior parte do grupo
ja nos esperava. Percebi entdo que algumas dasmpeagee eu via has apresentacdes de sexta-
feira eram na verdade integrantes da banda. Laisirfea roda na parte da frente da casa e
contou o que tinha acontecido na reunido da RIOTd#R¢crevendo nos minimos detalhes a
situagdo com C.. Em seguida, voltou a falar soleganizacao da banda. Nesse momento, a
discusséo se ampliou, com a participacdo de tdelasomando nota, entdo, das palavras e
expressdes mais recorrentes nas falas dos musmasissionalizacao” e "profissional”;

“financiamento”, "verba", "captacdo de recursosparocinio”; "qualidade", "garra”, "tocar

bem", "ensaiar muito" e "ensaiar bem" — de mange®l, termos que estabeleciam uma
ligacdo entre qualidade musical e financiamento,npeio da profissionalizacdo. De alguma
forma, NegrArte entendia que a organizacdo era umss@ fundamental para a

profissionalizagao.

Luis disse que eu tinha preparado algumas regmdogios deveriam seguir, para o
bem da banda. Respondi que, na verdade, ndo ne gerintade para ditar regras, mas que
poderia contribuir para a comunicacéo; acrescepteime sentia muito feliz por fazer parte
da banda e que estava sendo muito positivo paratoc@n com aquelas pessoas. Pedi ainda a
Luis que qualquer decisdo disciplinar fosse dedinittpois do carnaval, com o que ele
concordou. Todavia, eu de fato trazido uma sugest@otalvez pudesse contribuir para a
organizacao do grupo.

Expliquei entdo minha ideia: visto que, com a valts integrantes que andavam
afastados, o NegrArte contava agora com mais ngigjoe instrumentos, podiamos fazer
uma escala, de maneira que ninguém ficasse sotegado. Os integrantes abstiveram-se de
maiores comentarios; afinal, Luis tinha me daddachranca. Comecei entdo a montar a
escala no papel, colocando em uma tabela as afae8es que teriamos e 0s instrumentos, e
indaguei a cada um em quais dias estaria dispopd@valtocar. Para a minha surpresa, porém,
todos os presentes afirmaram que poderiam tocdo@ns, tornando a escala inutil. Limitei-
me entdo a pedir que Juliana anotasse 0 nome deeagiava presente naquele dia.

Evidentemente, o fato de os dias de carnaval segatos possibilitou aos musicos

participar em tempo integral das atividades da &éasdm prejuizos para suas respectivas
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atividades profissionais. Por outro lado, apesaralegacdes de desorganizacdo, o NegrArte
nunca deixou de tocar em uma sexta-feira por @tmusicos.

O que vimos acontecer naquela reunido, entretboitopmpletamente distinto do que
vinha se passando nos meses anteriores. A dedidasjoessoas aos eventos carnavalescos
mostrou que meu desejo de organizar formalmente espala ia de encontro a maneira
prépria do grupo de se organizar. Parecia que magal dava sentido ao NegrArte e a sua
musica, como demonstrava 0 engajamento de todasg#@nizacdo antes ausente agora se
mostrava desnecessaria. Ao contrario do que hdivimaalo a maioria dos membros, talvez
existisse sim uma maneira propria do NegrArte derganizar. A reunido terminou e levei
adiante a questao da profissionalizacdo, que agréaeouitas vezes ainda na pesquisa como
um elemento importante do drama do NegrArte.

A literatura recente acerca da construcao da géuisnusical é vasta (COLI, 2003;
SALGADO E SILVA, 2005; PICHONERI, 2006; VIEIRA, 200 entre outros). O tema se
ramifica para diversos campos do saber, justifioasith interdisciplinaridade. Uma possivel
sintese é que a distingcdo entre 0 musico amadgrefissional é determinada, antes de tudo,
pelo campo de atuacdo. Alguns elementos pareceoosems a maioria desses campos, tais
como a habilidade na execucdo de dada atividadecahu$a eficiéncia de realizar um
trabalho", como diz Salgado, 2005, p. 225). J§mha como instrumento de legitimacéo é
prescindivel, tanto no campo de atuacdo da musigdit® quanto no da mausica popular
(PICHONERI, 2006). Em outras palavras, cada cultousical determina suas regras para a
profissionalizacéo.

Como ja dito, a profissionalizacdo ganhou imporitimo contexto da musica afro a
partir do encontro dos blocos com a industria foaficg.

A ampliacdo do mercado é uma das mudancas maistanp® do meio musical de
Salvador nos anos 90, pois implica o fim da sazdadé do consumo e a
consolidacdo daxé musiccomo estilo no mercado fonografico local e nadioBa
processo foi favorecido pela mesticagem musicad, spi cristalizou ao longo da
década. Os blocos carnavalescos passam a esteraiesidades de suas respectivas
bandas e se transformam em produtoras com sedesagré expediente corrente,
criando empregos diretos e indiretos durante todma (...) O capital que move
esse mercado vem de todos os lados. A fonte malsec@a séo os blocos e seus
associados, mas ha também o patrocinio para triopeblicidade veiculada nos
caminh8es-palco. (...) Com tudo isso, a posicaopdmuto musical baiano no
mercado fonografico do pais, independentemente idausbdo da qualidade
artistica, ficou bastante confortavel. (GUERREIRQQO0, pp. 153-154).

Quando os musicos do NegrArte abordam a possitididie profissionalizacéo, tocam

todas essas nuances. Na fala do grupo, a distewgiie "amadoresé "profissionais” esta
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conectada a possibilidade de "financiamento" e ualidade musical" do grupo e de seus
membros. Nesse sentido, a "organizacao", reprefeafgui pela obediéncia as regras que eu
iria estabelecer, seria um dos itens necessarioa pae o NegrArte atingisse a
"profissionalizacdo”. De maneira direta ou indiret® musicos acreditavam que essa
organizacdo seria uma "exigéncia do mercado”, a timham de se submeter para se
estabelecerem artisticamente. Por isso, ha quentalique a "profissionalizagédo", aqui, esta
diretamente ligada a obtencéo de financiamentdglema iniciativa privada, quer para fins
da comercializacdo do produto artistico da banda garte de produtoras e gravadoras) ou
"apenas" para patrocinio do grupo.

No decorrer da pesquisa, fui percebendo que o el@mattorno da profissionalizacao
nao se resumia a organizacao da banda, mas pdas#wem por questdes como escolha de
repertorio, indumentaria e até comportamento dosicos nas situacoes de apresentacao.
Tamanha padronizacdo permite considerar a busagpaissionalizagdo como um processo
de enquadramento da musica, e, em consequénciegrges, comportamentos e visdes
artisticas.

A preocupacao em adaptar-se as demandas desselonpaca alcancar a tdo sonhada
profissionalizacdo ndo permite que os musicos dgrAl&e considerem, por exemplo, que a
banda j& possuia uma organizacdo propria, talverdenada, mas pautada por uma certa
"informalidade".

O processo de abandonar ess®lus operandé optar por uma organizagao por meio
de regras corresponderia a uma trocahdeitus — aqui aplicada ao grupo, embora fosse
compreendida por Bourdieu no ambito do individuoo Assumir o discurso da
profissionalizagcéo, o NegrArte aceitaria ingressarum campo de atuagdo em que um novo
habitusse faria necessario. Nesse novo campo, o dos gtppafissionais”, a organizacao é
um "“capital" — dai o caos do informalismo ter deldgar a organizacao formal, pois s6 assim
se obteriam recursos financeiros privados pararaiteacdo da atividade artistica.

Por outro lado, havia a crenca de que essa orgdnzaervindo de passaporte para a
profissionalizacdo, ajudaria a banda a sair deacdtn de dificuldade, garantindo ndo so6
melhores condi¢cbes para 0 grupo, mas também pékgseenais promissoras para seus
integrantes. A profissionaliza¢do permitiria aopgruealizar melhorias no IPDH e reformar a
casa, a fim de acomodar melhor o publico e seuéariasy além disso, individualmente, a
profissionalizacdo exerceria uma mudanca signifi@atos projetos de vida dos integrantes
do NegrArte. Nesse sentido, foi muito significatopee Luis dissesse: "Quero um dia [em que

a banda esteja] de um jeito que se eu pergunteqeés: 'Bruno, quanto é que vocé ganha la
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no seu trabalho? E tanto? Entdo toma aqui pra s@técar" (entrevista concedida ao autor
em setembro de 2015).

O mestre acreditava que o sucesso da banda pibgsiéibos musicos deixar suas
ocupacoes profissionais para dedicar-se apenassi&can@® que o grupo teria condicdes
financeiras de pagar o mesmo que recebiam em sepee@os. ISSO representaria uma
mudanca significativa no projeto de vida dos misicgue teriam condicbes de dedicar-se
integralmente aos seus instrumentos.

A busca da profissionalizacdo mediante o incentida iniciativa privada
corresponderia, na realidade, a um mecanismo d&.t®e, por um lado, o patrocinio
representaria uma aposta na produgédo do grupopuiay poderia ser entendido como um
investimento, uma vez que, no jogo do mercado, esagr ndo fazem doacbes, mas
aplicacdes.

Por isso, sem dispositivos legais de protecdo eatidhde artistica dos grupos
patrocinados, as organizagOes financiadoras podminan por exercer controle excessivo
sobre os beneficiados. Nesse contexto, compreendearaportancia das leis de incentivo as
producdes artisticas — as quais, ao proporcioeacies fiscais as empresas patrocinadoras,
impedem que estas exergam coergao sobre os artistas

E escusado dizer que o principal expediente pagasgumantenha a independéncia
artistica dos grupos € o financiamento publico.d3se motivo é que se buscou a inclusdo do
NegrArte na lista dos contemplados com a bolsadento a producéo de artistas negros da
FUNARTE. Nao obstante, mesmo o financiamento palgios incentivos governamentais no
campo da cultura acabam por afetar a vida artigtms grupos, especialmente aqueles
voltados para a musica tradicional (BORBA e BARRBT2015).

De toda forma, naquele momento tanto o incentivblipti quanto o patrocinio
privado estavam ainda longe do NegrArte. O trabalbarupo consistia, entdo, em tentar
decidir como se apresentaria no carnaval, quet@gas porta. Por esse motivo, decidi ndo
produzir nenhuma lista de regras para o NegrAfadoeei apenas uma peguena postagem na

sua pagina do Facebook, informando os dias e bsrdas atividades do grupo no carnaval.

4.6. O cortejo: dores e sabores

A primeira atividade do carnaval foi hoje, sext@ 813 de fevereiro, as 23 horas.
Quando cheguei ao IPDH, a banda ja tocava. Pegnenstrumento na parte de
dentro da casa e me uni a eles. A banda estavegmnante completa, e ainda tinha
um integrante novo, um argentino que tocava deschigs entdo conduziu o grupo
pela rua, em cortejo, subindo a ladeira da TravedssMosqueira até um bar na
Joaquim Silva. La, em frente a um bar, tocamos ymta de 10 minutos e
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retornamos ao IPDH, descendo a Joaquim Silva epdssao lado dos Arcos. Uma
multiddo nos acompanhava e por diversas vezedffoil docar pela quantidade de
pessoas. Nao paramos de tocar um segundo sequemém@ndavamos. Enquanto
tocavamos, durante o cortejo, decidi que iria estreobre as dificuldades de se
tocar num evento dessa natureza. (Notas de camputdo, 13 de fevereiro de
2015.)

A primeira dificuldade que enfrentei faaminhar com os instrumentos presos ao
corpo. Os instrumentos dos blocos afro sdo produziddsrdea a poderem ser tocados pelos
musicos tanto em movimento de desfile quanto patadssim como os da maioria dos
demais grupos carnavalescos — e, na verdade, s&090s que nao estao presentes nas duas
formacbes. No entanto, o transporte em posica@aieeté especialmente dificil em alguns
casos, como o dos surdos e o dos tambores da gifik@i(corte e dobra). S&o instrumentos
enormes e pesados, presos ao corpo pela cintwatgpalham o masico ao caminhar.

Outra dificuldade foi de ordem musicalcaordenacdo entre passo e andameqio.
andamento musical e o passo da marcha do desfdseqounca coincidiam. Como a
movimentagdo da banda também é coordenada peloem@&sle quem “puxa” o grupo com
gestos e abre caminho no meio da multiddo. O anaammeusical, que na marcha militar
corresponde perfeitamente a passada dos desfjlariesdetermina o caminhar do bloco
porque o cortejo se desloca no meio das pessoescdduda rua, vendedores, multidao, tudo
isso impede que a marcha da banda seja regulaaauge dicotomia ritmica extremamente
complexa, capaz de afetar a manutencao do andamestoal.

O cansaco fisicofoi outra dificuldade. Tocar um instrumento de cossdo €
extenuante para quem, como eu, ndo é percussideigtamacao. Mesmo entre os membros
mais antigos do NegrArte, que pareciam mais acaloma situacdo, houve quem fosse se
cansando no meio do caminho e pedindo para setitgids Vale ressaltar que o calor
intenso e a dificuldade de acesso a agua para laeipeentavam a sensacdo de exaustéo.
Além disso, o percurso pelo qual Luis nos condymEssava pela ladeira da Travessa do
Mosqueira.

Havia ainda greocupacdo com 0s pertences pessda@mno a multiddo "aperta” a
banda, inevitavelmente as pessoas se encostanesNe&ntos, o niumero de furtos é grande e
€ sempre recomendado nao sair para os blocos abemges de valor. No meu caso, nao tive
como passar em casa antes de ir para o IPDH, mmguez estar carregado durante o cortejo.
A preocupagdo em nédo ser roubado me levou a confens pertences a todo momento, o
que dificultou ainda mais minha performance. Ashratgs do grupo tém o habito de guardar

o celular entre os seios, o que facilita muitoaqgao desse e de outros itens.
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De volta ao IPDH, ainda tocamos dentro da casanps de uma hora. Ao final,
muitos ainda ficaram para o baile conduzido polid;ajue toca caixa e também atua como
DJ. Sentei-me na parte de tras da casa e percelodas estavam exaustos. Encharcados de
suor, ndo havia ninguém que nao reclamasse de aldamAcabei chegando a concluséo de

que a maior dificuldade fisica na atuagdo do Netgréa dor.

4.6.1. Musica e dor

A relacdo entre musica e dor vem sendo discutieédy menos, desde a Grécia
Classica. A ideia de que o s@fetaaspectos fisicos do corpo humano seduz, até maj&s
estudiosos (FULCHER, 2011). Mas, além de produsnia,ca musica, no caso do NegrArte,
produz dor. Nao é raro os musicos da banda apezsantproblemas fisicos relacionados a
pratica musical. Esse tema também ¢é fonte de madtslos (ANDRADE e FONSECA,
2000; FRANK e VON MUHLEN, 2007).

Luis sofre de bursite na parte superior do brafeqentemente para de tocar para
massagear o ombro. Juliana ficou um més sem tooardpres no braco, tendo sido
diagnosticadas com tendinite. Bruno, seu maridopémn apresentou fortes dores no ombro,
tendo ficado um tempo sem tocar. Fabio, que toaceambém se queixa bastante de dores,
e algumas vezes chegou a abandonar o instrumeraoteas apresentacdes. Thaiane, contra-
mestre, também tem dificuldades com o brago dirdifoma sentir muitas dores quando
precisa tocar caixa. Eu mesmo, durante o carnseati forte dores no punho direito. Quando
comentei sobre essa dificuldade entre os music@scdvides me aconselhou a usar uma
munhequeira elastica — que, de fato, diminuiu Inéstas dores, mas nao as eliminou. Mais
tarde, percebi que boa parte das dores que seatigaerelacionada a maneira errada de
segurar a baqueta. Thaiane me ajudou a corriga feésr, 0 que diminuiu bastante a dor.
Ainda assim, contudo, percebi o quanto é grandesgaste fisico do grupo depois de uma
atividade tao intensa quanto o cortejo.

Além da dimensdo muscular, outro dado fisico getaals musicos do NegrArte esta
relacionado a audicdo. Em meus primeiros ensaimsacbanda, eu voltava para casa com um
zumbido no ouvido. Nas apresentacdes de sexta g&@smnda mais alto, devido as caixas de
som que amplificam o canto. Sobre a intensidadsatho nos trios elétricos e o prejuizo a
audicdo do musico exposto a esse ambiente, Ba@@a) comenta:

O nivel normal de audicao € de cerca de 20db (éisgitatinge 116db eshowsde
rock ou trios-elétricos durante o carnaval. E o que racsia pesquisa realizada em
1995 quando mediu os niveis de pressdo sonora iderdis-elétricos em Recife
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(PE) e seus efeitos nos musicos antes e deposndasos show Dados do Ato de
Saude e Seguranca de Ontério, no Canadd, indicama gose diaria de ruido esta
em torno de 90dB durante 8 horas diarias e casessdo sonora eleve para 100dB
a exposicao deve ser reduzida para 2 horas diéBARATA, 2002, p. 13.)

4.6.2. Dor: duas perspectivas

Gilberto Velho observa:

Sem querer entrar a fundo em questdes filoséficwesas motivacdes do
comportamento humano, ha um razoavel consensorem do fato de que em toda
sociedade os individuos procuram controlar o sefnim fisico e psicolégico, ou
reduzindo-o a um minimo suportavel (que obviamesmtéara) ou enquadrando-o
dentro de modelos ou paradigmas que o justifiquemmesmo expliquem. Sem
davida, os dois movimentos sdo, em principio, cemgintares ou até duas facetas
do mesmo fenémeno. (VELHO, 2013, p. 103)

A antropologia de Velho vé que "mitigar” ou "engraati a dor séo faces do mesmo
processo: encaminhar esse fenbmeno para um lugaerdelo. Mantenho a dualidade do
autor na perspectiva da dor fisica que acometenalguegrantes durante a execu¢cao musical
do grupo NegrArte, mas aponto que, no contextoodaananalise, ela pode ser abordada por
dois vieses que, em Ultima instancia, também segmondem: (1) a dor enquanto preco a ser
pago pela escolha de determinado projeto de vida) a dor enquanto capital simbdlico no
processo de legitimacdo e posicionamento dos ssjeit

Na escolha, articulacdo e organizacado do que @lbézlho chamara de "projeto de
vida", os sujeitos lidam constantemente com umliggiai entre 6nus e bonus que advém de
seus enfrentamentos. Como jA mencionado, o mesrtar aferece a visdo de uma
"economia” na elaboracdo do projeto de vida queoleavum equilibrio entre "riscos" e
"perdas”. Nesse sentido, a dor fisicaaéyriori, um preco a ser pago pelo engajamento no
projeto de tocar no NegrArte. Mas o processo déecorsentido a dor ndo para ai.

No contexto das praticas culturais, especialmemqielas que mantém alguma relacéo
com elementos ritualisticos, a dor pode ser umnfem®d por meio do qual os sujeitos
veiculam suas crencas. Nas palavras de Sarti (2001)

Nenhuma realidade humana prescinde de dimenséaal,s@achpouco o corpo ou a
dor. A singularidade da dor como experiéncia sugetorna-a um campo
privilegiado para se pensar a relagdo entre o idddv e a sociedade. Toda
experiéncia individual inscreve-se num campo denisogicdes coletivamente
elaborado. (SARTI, 2001, p. 4)

Assim, a realidade dolorosa de um individuo, matdi@ana maneira como ele a
expressaassinala uma interacdo social que passa pela€mefas culturais tanto dos que
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sentem a dor quanto dos que assistem. Pode-sanfooitonsiderar uma dimenséo cultural da
dor, fenbmeno regido néo apenas pelos aspectosléfjgios, mas também pelo
comportamento culturalmente orientado dos indivddutsso ndo significa eliminar a
perspectiva fisiolégica da compreensao do fenéndenomas entender que a maneira como o
sujeito sente a sua dor e a manifesta, bem comorafcomo os demais individuos reagem a
situagao, passam pela cultura.

David Le Breton (2010) defende que a compreensdcodmo, e em consequéncia a
maneira como 0s "atores" lidam com o0s eventos @xiwzrios, tal como a dor, esta

relacionada a cultura.

O significante "corpo" € uma ficcdo; mas, ficcadtuwmalmente eficiente e viva (...).
O corpo ndo existe em estado natural, sempre estareendido na trama social de
sentidos, mesmo em suas manifestagbes aparenteinsdeei¢cdo, quando
provisoriamente uma ruptura se instala na transparéa relacdo fisica com o
mundo do ator (dor, doen¢a, comportamento nao usbietc.). (LE BRETON,
2010, p. 32)

O mesmo autor explica por que 0 modo como expetsnars 0S sentimentos em

NOsso corpo provém de uma construcao simbdlicdivale

Os sentimentos que vivenciamos, a maneira comora@een e S80 expressos
fisicamente em nos, estdo enraizados em normasiveslemplicitas. N&o sdo
espontaneos, mas ritualmente organizados e sigmdffcvisando os outros. Eles se
inscrevem no rosto, no corpo, nos gestos, nas nagstatc. O amor, a amizade, o
sofrimento, a humilhacdo, a alegria, a raiva et@o 580 realidades em si,
indiferentemente transponiveis de um grupo socialtao. As condi¢cdes de seu
surgimento e a maneira como sdo simbolizados awesoimplica uma mediacéo
significante. (LE BRETON, 2010, p. 52)

Se a maneira de lidar com o corpo € fruto de "neromdetivas implicitas”, 0 mesmo

vale para a forma de lidar com a dor. Entretaném, importa tanto definir a natureza e a

origem da dor do ponto de vista fisiol6gico ou mesmtropoldgico.

O que deve ser explicado € a alternancia da vhdiathe e identidade de estimulos e
respostas e 0 jogo entre biologia e cultura. O psd® estudar a dor no plano
antropolégico e analisar a relagdo homem-dor péagdo-nos como a trama social
e cultural que o submerge influi sobre a sua candubs seus valores. (GUERCI e
CONSIGLIERI, 1999, p. 66)

Em uma das minhas primeiras apresentacées numa-fega no meio de uma
cancdo, olhei para Fébio e vi que a pele de su@ esmtava tomada de sangue. Ele havia

comecado a tocar com a caixa ao contrario, e apog parafusos que prendiam a estrutura

metalica feriu sua mao. O sangue na pele do insmmtoncomoveu 0s muasicos. Fabio, com a
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fisionomia inabalavel, continuava tocando com ew&rforca e determinacdo, sem deixar
uma nota sequer para tras. A cena impressionodas,tinclusive Luis — que, preocupado,
acenou para o musico, indagando-lhe se estava liedo Fabio respondeu que sim, e
seguimos tocando. Todos, sem excecdo, comecanogsracom mais forca. O vermelho do
sangue rajando a pele branca da caixa pareceu dagerela dor, de algum modo, uma

inspiragéo. Foi uma entrega.

Isso ndo impede que individuos, em certos contegtogurem o sofrimento, como
se pode ver, por exemplo, na hagiografia cristd,histérias dos santos martires ou
nas privagdes do ascetismo oriental. Nesses cagwscura de determinado tipo de
dor, fisica ou psicologica, ou até da morte, estdedtro de paradigmas
legitimizadores. (VELHO, 2013, p. 103)

4.7. MUsica, carnaval e religiosidade

No sabado de carnaval, cheguei ao IPDH as onzead&dn Muitos musicos tinham
dormido ali mesmo. Nosso compromisso naquele didogar com o grupo afro Ojuoba Axe,
em Santa Cruz da Serra. A van que nos levarigdatidgou ao meio-dia, e Luis selecionou
apenas caixas e repique para o transporte.

O Ojuoba Ax&” é uma ONG dedicada & educacao de criancas e eefuiles carentes.
Sua sede € um complexo que compreende um galpéo,alra patio interno e dois prédios.
Veronica me explicou que € nesses prédios que ex@mtas oficinas da ONG. Ao chegar,
fomos saudados por varios jovens que vieram nopiomantar. A presidente da instituicdo
veio nos receber: é Luana, uma mae-de-santo bagesyeitada por todos por ser também
lider do grupo. Luana abracou efusivamente Vergmjoa me apresentou: "Este € Pedro. Ele
esta fazendo mestrado em..." — "masica”, completei.

Os meninos do Ojuobd ja estavam prontos para tBcam em torno de vinte e cinco,
organizados por um jovem mestre — com que, loginioio, um dos musicos se indispos.

Luana tomou a frente da discussao, repetindo vaeass: "tem visita em casa". Depois de

4" "Grupo de tradicdo em Duque de Caxias, foi fundenin1986 e tem como objetivo promover a incluséo
social através da valorizagdo e conhecimento dareubfrobrasileira. Assim, sdo oferecidos aos rjeve
criancas do bairro Centenario aulas de danca (o@ueinea, balé e ritmos africanos como jongo, reégul
samba de roda, entre outros), capoeira, xadregoguyarofissionalizantes, entre outras atividademsAtuicdo
atende hoje cerca de 575 criangas e jovens edponsavel pela articulagdo para instalagcao de gto luum
monumento a Zumbi dos Palmares, no centro de Dde@@axias. Com uma banda musical formada hoje@or 2
membros, o trabalho com danca e musica da ingay#& rendeu muitas histérias. Uma das que maiseeno
grupo de orgulho aconteceu nos anos 90: recéntdiber o ativista Nelson Mandela veio fazer umataiiaio
Brasil e a Instituicdo Afro-Cultura Ojucba Axé fmnvidada a recebé-lo, num show de musica e danaata
da Apoteose, na capital". Fonte: <http://mapadacauiti.gov.br/manchete/instituicao-afro-culturaliopa-axe>.
Acesso em: 8 out. 2015.
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restabelecer a ordem na base do grito, disse awenuges este precisava ter autoridade sobre
a banda.

O ensaio comecou. Os musicos eram excepcionaisarinaacdo, muito grande.
Diversas criancas tocavam na banda. Uma delas ramoth a atencdo: um menino,
aparentando seus 7 anos, que tocava caixa. Onresita devia pesar quase tanto quanto ele —
mas sua destreza no instrumento era fenomenalii#g;as ostentavam uma propriedade no
toque de dar inveja. Observei que a disposicaoirkisumentos do grupo era distinta da
nossa. Indaguei sobre o porqué da diferenca a fuégexplicou que usavamos a disposicao
praticada nos grupos afros da Bahia. Findo o erdaibanda, chegou a vez de o NegrArte
tocar. Luis organizou o grupo e conduziu vinte roaude ensaio. Dei tudo de mim, no
intuito de causar uma boa impressédo nos nossds@adi

Depois de o NegrArte tocar, era a vez de juntatais grupos. Reparei que o Ojuoba
usava alguns instrumentos diferentes, entre eleSpande repique bem mais estreito do que
0S nossos (tempos depois, Julio me explicaria gae #po de repigue é o mais usado nos
blocos baianos na atualidade). Luis conduziu ogtapando a frente dos musicos, enquanto
o mestre do Ojuoba fazia os sinais para as conesn€d Ojuoba tocava o aluja muito mais
lento do que nés, o que foi dificil de coordenar.

Quando terminamos, 0 almoco ja estava para seideetvma grande fila se formou
diante das panelas de macarrado, feijdo e frangta®es em longas mesas, conversando.
Depois de servido o almogo, compartilhamos umameedade sobremesa. Durante a refeicao,
Luana foi ao segundo andar de um dos prédios eujogmida sobre todo o espaco do

Instituto. "E canjica", explicou Juliana, "para ialms caminhos." "T4 nevando em Caxias!",
brincou alguém.

Depois do almogo, descansamos. Muitos aproveitgaan dormir. Luana veio avisar
da necessidade de nos arrumarmos. Trouxe as "cdbadereco feminino constituido por
uma armacao de tecido colorido e usado como un&iesge touca; os homens usariam uma
pequena boina colorida. Além disso, homens e meshgestiriam uma bata longa, com
desenhos e inscri¢des do grupo.

Chegou o 06nibus que nos levaria até o local dasaptacdo. Acomodamos o0s
instrumentos no seu interior, de modo que muitasdim de ir de pé, inclusive eu. Apertados,
0s meninos do Ojuobéa foram na parte de tras daéndantando e tocando atabaque. "Quem
'ta tocando atabaque € de terreiro”, deduziu JulisZ® toque é igualzinho." Tomamos a
Avenida Brasil rumo a Santa Cruz da Serra, queyrsbg Bruno, ficava perto. Ao longo do

trajeto, eles tocaram Djavan, Tim Maia, pagodesne@es que eu ndo conhecia.
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Chegando a praca onde aconteceria o evento, tiramipstrumentos do 6nibus e nos
dirigimos a uma espécie de lanchonete, com caddisgg®stas sob um toldo. Ocupamos
varios lugares e compartilhei salgadinhos e refaigie com todos. Luana se aproximou de
uma das mesas e comandou: "Vamos |a, gente?". ibos lsomens, entdo, se sentaram ao
redor dela, com dois atabaques e um tambor, galol" um canto. Ao redor da mesa, em
pé, algumas mulheres dancavam e faziam o coro mig@o das cancdes. A celebracao
ritmica era intensa, e muita gente que passavarpalgparou para assistir. A noite caiu
enguanto o grupo tocava varias musicas, sempreca@arompanhamento das palmas. Os
musicos se revezavam nos instrumentos, mas queavas cancdes era sempre 0 mesmo
cantor. Luana de vez em quando levantava e dangad@piando, acompanhada de outras
mulheres, e puxou para a roda uma mulher que acdrapa de longe; parecia alguém que
passava por ali e tinha se identificado com a maidierminada a celebracdo, recebemos a
ordem de nos enfileiramos para tocar. Admirei-men c@ espontaneidade do ocorrido,
sobretudo por se tratar de um espaco publico —oahgada diante de uma lanchonete.

A musica possui um papel extremamente significatige religides afro-brasileiras.
Seu repertorio, simbolismo e instrumental vem segstiodado por ndo poucos pesquisadores,
e sua riqueza € atestada pelo vasto numero de gdesl@cadémicas que a ela se dedicam
(ALVARENGA, 1946; HERSKOVITS e WATERMAN, 1949; MERRM, 1951, 1956 e
1963; CROSSARD-BINON, 1967; BEHAGUE, 1976, 1978 @84; KUBIK, 1979, entre
outros).

Luhning (1990) destaca a intima relacdo entre aoca@so estado de transe em que se

da a incorporacdo de um orixa.

Tanto a muisica quanto a danca que a acompanhassapreo carater do orixa e
acontecimentos da sua vida. (...) Através dassletraniisica se torna o meio que
transporta o conteudo histdrico-literario da tradipral. Musica, dancga e letra, por
outro lado, estdo intrinsecamente ligadas ao esti&ldranse, no candomblé
comumente chamado de "estado-de-santo". Nesteoestamtixa que € o dono de
cabecga da filha-de-santo em questéo, apodera-sergo dela, para mostrar através
da danca como ela era em vida, e 0 que fazia — @smpessoas de candomblé
costumam dizer. (LUHNING, 1990, p. 117)

Béhague (1976) ressalta que as modificacdes neasreduncionalidades das musicas
do candomblé acompanharam o desenvolvimento e solidecdo tanto do candomblé de
caboclo quanto da umbanda, bragos consideradosatessiveis da tradigcdo afro-brasileira.

Por isso, as musicas dessas manifestacfes redigipsemitiriam, segundo o autor,

experimentacdes e improvisacdes.
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A situacdo que descrevi se assemelhou as palaer&udrreiro (2000) acerca da

atuacao dos afoxés no carnaval baiano:

Desde o final do século XIX havia outra forma aimtdadivertimento negro, que
buscava preservar o patriménio religioso ao mesengd em que constituia um
repertorio afro-brasileiro. Eram os afoxés, queziam, durante o carnaval, a
tematica do candomblé para as ruas da cidade OG..afoxés trouxeram para o
espaco do carnaval o repertdrio e a estética dudoaablés. (GUERREIRO, 2000,
p. 71).

Segundo Cambria (2006), o termo "afoxé€" se relaci@ammusica do candomblé de

maneira simbdlica.

A mais importante ligacdo dos blocos afro com aucaldo candomblé, em minha
opinido, esta na concepgdo da musica como fundameoder de realizagdo. Esse
poder, ja presente na palavra proferida, é reforgeda natureza dinamica do som.
(CAMBRIA, 2006, p. 97)

Ja passavam das oito da noite e se ouviam algov@es. O local contava com uma
espécie de passarela para desfile, e a arquibarestdaa cheia. Alguns integrantes do
NegrArte estavam visivelmente cansados, e comegatc@ar entre n0s uma davida: sera
que ainda precisariamos tocar no IPDH aquela nBg¢&vamos prontos para comecar, mas a
ordem de iniciar o desfile ndo era dada porqueigireamos esperar a chegada de uma
autoridade politica. O cortejo s6é comegcou mesmooae. Assim que comegamos a tocar, a
chuva desabou — para acompanhar-nos durante tatbsfile e intensificar-se ao final. O
trajeto tinha pouco mais de duzentos metros, nmas, tantos instrumentos, a marcha era
lenta. Tocamos diversas cancdes, entre elas agoela qual o Ojuobd havia disputado um
concurso para hino oficial dos 450 anos da cidad®id de Janeiro. Ao final, molhados e
felizes, retornamos no mesmo Onibus a sede do @judh viagem de volta, houve uma
sessdo de discursos. No ultimo deles, muito conteydmana agradeceu ao NegrArte e
assegurou gque a "vitoria do grupo ja estava a dashifRetornamos ao IPDH, e Luis decidiu
dar folga para todos.

Assim se consolidou a alianca entre o NegrArte@jumba. A participacao do grupo
de Luis na atividade do grupo de Luana foi com latalha de dois exércitos aliados. No
entanto, a religiosidade que costurou a experién&@ era unanime entre os musicos do
NegrArte. Ha, pois, que retomar a questao do rajetvida.

Velho (2013) relata um episddio pessoal: certa gaminhava pela Avenida Nossa
Senhora de Copacabana, uma das mais movimentaéise de Janeiro, as quatro da tarde de

um dia de semana, quando se deparou com uma fpas$mas que se consultavam com um
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individuo negro que, segundo os presentes, hasgagnrado um "preto velho", uma entidade

da umbanda.

No caso, 0 que me parece mais importante é teatasmitir a ideia de que, para as
pessoas envolvidas, nada particularmente anorntavee®correndo. Havia uma

certa surpresa, curiosidade, graus diferentes delidddade mas, observei,

sobretudo um forte interesse combinado com evidegpeito. (...) ndo s6 nao
afirmo que todos o0s passantes fossem umbandistasp estou certo que

poderiamos encontrar individuos céticos, indifemgntou mesmo hostis aquela
manifestacdo. Como discutirei no decorrer destmlh@, esta € uma das principais
caracteristicas das sociedades complexas — a i de diferentes estilos de
vida e visdes de mundo. (VELHO, 2013, p. 111-112))

Assim como no caso da incorporacdo na Avenida NSssdora de Copacabana, a
pratica musical do NegrArte ndo define a religiadel dos musicos. O processo de
articulacéo do projeto de vida dos musicos Ihemperparticipar de uma expressao cultural
fortemente ligada a uma religido, mesmo sem faadepmlela. Nao se trata de sincretismo,
mas de manipulacdo de fronteiras simbolicas. Naersa com Luis, ao ser indagado sobre a

religiosidade ligada a musica afro, ele ndo respomtiretamente:

PEDRO: Qual a ligacdo entre o movimento e musica&fs religides afro? Como
vocé vive isso?

LUIS: A musica afro foi uma maneira que nos negroa, década de 80,
conseguimos chamar atencdo do poder publico parales voltassem atengdo pra
cultura de alguma maneira, eles ver... olhar untpa@uque era abandonado, que era
esquecido. N&o existia, na verdade... quando umogde pessoas foram barrados
num bloco de elite em Salvador porque eles eramoeegntao eles resolveram criar
um blocos s6 pra negros. E na criacao desse loeo¢ o 11é Ayié, que foi criado
esse movimento todo e chamou atencdo do poder derrgp em geral, federal,
estadual, municipal, foi que deu uma alavancadanoeimento todo que hoje é o
gue é. (Entrevista concedida ao autor em setenth2dd5.)

Alguns integrantes do grupo, quando questionadesspeito do assunto, sequer
respondem. Mesmo assim, percebo que alguns s@atoderaticantes de religides de matriz
africana. E o caso de Veronica e Juliana, que sé&mneem sua afiliagio religiosa; ja Barbara
e Sarah sdo declaradamente cristds — a primevangélica e a segunda, catdlica. Embora
nao deixem de tocar nenhuma cancéao cuja letra alzordligiosidade afro, ndo posso deixar
de apontar que o tema é delicado entre os musizcdsdegrArte. Assim como a questao
politica das causas do movimento negro, a religgal® afro-brasileira é quase um ponto
interdito nas conversas da banda.

Todavia, ndo se pode dizer o mesmo do publico. ideras apresentacdes € inclusive
comum que alguns dos espectadores executem d&picas tos rituais dessas religides. As

cancfes com referéncia a nomes de orixas ou tegmadsruba sdo as que mais mobilizam o
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publico para uma atitude corporal que alude a egsascas religiosas. Levando em
consideracdo que a danca e a atitude corporalsgizialmente caras as religides de matriz
africana, nota-se que, entre o publico do NegrArd®, ha uma fronteira clara entre a danca
"laica" e a "religiosa". Uma e outra parecem seturés — afinal, mesmo os musicos que nao
se declaram praticantes de religides de matrizcaafa mostram um envolvimento corporal
com a musica que pouco ou em nada difere daqueéesxplicitamente candomblecistas ou
umbandistas.

O territorio das religibes, aqui, ndo € cercadotaNwse diferencas a partir de
discursos, vestimentas casuais e mesmo atitudasgoctamentos, mas um visitante que nao
conhecesse 0s integrantes diria, ao ver a bandatesmgao, que sao todos seguidores de
religides afro-brasileiras. Assim, mesmo sem daclavua afiliacdo a qualquer religido e até
mesmo interditando, em alguns momentos, o debaradaa religiosidade ligada a sua
pratica musical, o NegrArte, como grupo, esta sualisvelmente relacionado as religibes
afro-brasileiras, tanto pela origem religiosa dlmeds afro quanto por sua identificagdo com

a cultura afro-brasileira.

4.8. Carnaval por contrato

No domingo, 15 de fevereiro, NegrArte tocou no anéwvento pago do carnaval: o
cortejo do Afoxé Dan Ara, em Vila Isabel. Os orgadiores do bloco tinham conhecido o
NegrArte nas suas apresentacdes na Lapa e, poasosndes, tinham ido ao ensaio da banda
para fechar contrato e ouvir o grupo tocar. A patéiridade desse desfile era que o Negrarte
tocaria somente o ritmo ijexa. Durante o ensaia@amrecebemos a visita dos organizadores,
um deles chegou a comentar que gostaria que o fijss& tocado mais lento do que o que
NegrArte esta habituado a fazer — segundo elgeXa de raiz € mais lento”.

As 14 horas, chegamos ao restaurante de ondeajocsairia. Ganhamos um almogo
de cortesia e, as 17 horas, fomos chamados panacartracédo. Posicionamo-nos ao lado de
um carro de som e fizemos uma apresentacédo paramloseio da rua, durante meia hora. A
intencdo, segundo o organizador do evento, eraccanvas pessoas para se juntarem ao
cortejo.

Luis estava nervoso, pois tinham vindo mais musimsgue instrumentos. Fez um
mea culpgpara os integrantes da banda, mostrando-se pretujizombinei um nimero de
instrumentos com eles e acabei trazendo menos".

O cortejo comegou as 18 horas, seguindo em diragad8oulevard 28 de Setembro.

Desfilamos em torno de uma hora pelas ruas daaetgaddo cruzado com muitos outros
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blocos. Lytho e Veronica iam puxando canc¢des jantgcarro de som, que apresentava muita
microfonia. A frente da banda iam pessoas usanddsea do bloco, que alias também
estavamos vestindo. Uma méae-de-santo jogava farofa liquido (talvez aguardente) diante
do bloco. O cortejo foi perdendo forca e, ao redomos ao restaurante de onde haviamos
saido, quase ninguém mais acompanhava o bloco.

Ao final, tive a sensacao de que aquela tinha gidpresentacdo mais fria de todo o
carnaval. E verdade que os musicos ja estavam d@ssde tantas apresentaces, mas,
ironicamente, aquele seria N0Sso UNico evento amméc

A meu ver, 0 engajamento dos musicos na atividade @ Dan Ara ndo chegou aos
pés do que haviamos tido com o Ojuoba na véspdedvez porque o grupo de Luana
houvesse estabelecido um vinculo tal conosco e seatimos participantes ativos na
apresentacdo. A relacdo com o afoxé de Vila Isabel, contrapartida, permaneceu
estritamente profissional, sem nenhuma ligacdo aénsontrato, o que pode ter levado a
identidade artistica do grupo NegrArte a diluimsecortejo do afoxé. J& na apresentagdo com
o Ojuoba, mesmo dividindo o espaco com outro grapmentidade artistica do NegrArte
expressou-se de maneira muito mais contundentecl@pmassim, que o que determina o
engajamento positivo dos musicos do NegrArte enma catividade da banda € mais a
possibilidade de afirmac¢éo da sua identidade iggidb que o caché propriamente dito.

4.9. Repertorio baiano

Naquela noite, choveu bastante e o IPDH ficou iadnd Os musicos se organizaram
para secar a casa e, mesmo tendo trabalhado pas, Hi@eram uma apresentacéo bastante
animada.

No dia seguinte, 0 grupo sO se reuniu a noite.rd@ €2 horas quando cheguei ao
IPDH na segunda-feira, 16 de fevereiro. Recebiamussita de um integrante do Ojuoba.
Luis havia conseguido que o grupo de Luana togasse com o NegrArte no desfile do dia
seguinte, na Avenida Graga Aranha.

A apresentacdo daquela noite seria conduzida pondBrcantor baiano bastante
familiarizado com o repertério afro. Aparentememtién de testar o microfone, Bruno puxou
uma cancado afro. Luis entrou com a banda e logdbéicp comegou a ocupar a casa. Nao
demorou para o IPDH encher, o que nos obrigoulzae#&oda a parte inicial da apresentacao
na rua.

Naquela noite, o publico parecia bem diferente de qostumava acompanhar as

apresentacbes do NegrArte as sextas-feiras. Mp#osciam turistas brasileiros. A medida
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que a apresentacao foi se desenrolando, constetgiaycos conheciam as letras das cancdes
puxadas por Bruno. Apesar da animac¢do das pessogartio e sorrindo, s6 uns poucos
cantavam com ele. O repertério era composto, mahtiente, pelas cancées mais tradicionais
dos blocos afro da Bahia, cujas letras a maiorsandi@sicos parecia conhecer.

O contraste entre o envolvimento do publico e orddasicos me levou a refletir sobre
a relacdo entre o engajamento pessoal dos integrand posicionamento artistico do grupo.
Se, por um lado, os musicos do NegrArte tém umupid envolvimento com a cultura da
musica afro, a grande maioria do seu publico n&ocakcdes afro executadas pelo NegrArte
também ajudam a recriar o ambiente do carnavahbago mesmo tempo em que conferem
sentido ao que NegrArte faz — e os elementos dedg mais direta com esse processo Sao as
letras das canc¢des, que trazem o solo baiano p#&BH. Mas o que acontece se o0 publico
nao reconhece as letras?

O publico do NegrArte parece se identificar maisyaw contexto festivo do carnaval
do que com a mensagem das cancdes, 0 que divieespeptiva da banda e direciona o
trabalho para lados diferentes. Essa incongrué&sc@oloca toda vez que o NegrArte discute
a relacdo entre repertorio, identidade artistiocgantiamento e publico, pois existe um
processo de violéncia simbdlica em curso quandoupogprecisa abrir mdo ou modificar

elementos de sua identidade em atencéo ao desegjeedeesta pagando por sua musica.

4.10. Graca Aranha, Sarah e Barbara, frangos thhatausical

Na manha de terca-feira, o NegrArte tocou em unmtevieo Citibank Hall, uma casa
de espetaculos na Barra da Tijuca. Infelizmente m#te comparecer, mas estive com a
banda no desfile da tarde. Com um atraso de 40tosindesfilamos pela Avenida Gracga
Aranha, mais uma vez tocando com o Ojuoba Axé.d,Weronica, Bruno e uma cantora do
grupo de Caxias se revezavam ao microfone. No filmadesfile, a banda ficou parada,
tocando ritmos variados. Luis tomou o microfoneapagradecer pessoalmente a Luana e ao
Ojuoba, bem como a todos os integrantes do NegrAuiana se emocionou. Houve uma
grande salva de tambores ao final e um aluja qreejanao ter fim.

Findo o evento, voltamos a pé com os instrumertto® dPDH. Em seguida, saimos
Barbara, Sarah e eu a procura de algo para alimardanda. Depois de muito andar pelas
ruas da Lapa, encontramos um restaurante, j4 quaBeaca da Cruz Vermelha, que servia
frangos. Compramos um total de quatro frangos & goacdes de arroz, além de farofa e

molho a campanha.
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Enquanto aguarddvamos a preparagdo do nosso pedidmintei como havia sido o
evento daquela manha. Elas contaram que um dedengo entre os membros da banda
havia prejudicado a apresentacdo. Segundo as aymeblema girou em torno de aspectos
afetivos de integrantes da banda — e uma longaecsmvsobre relacdes interpessoais se
desenvolveu a partir dai.

Sarah disse que precisavamos conversar sobre d¢agee para divulgar melhor o
trabalho da banda. Decidimos que os trés congfitnos um grupo a parte para trabalhar
nesse sentido. Indagadas sobre o que chamavanirerid”, as duas me explicaram que
esse nucleo havia sido criado por Luis logo nddrdea banda, com diversas fun¢des — mas,
naquele momento, ja ndo tinha mais atividades ég@ec Saindo do restaurante, demos com
Luis e Laise, que tinham ido ao nosso encontrajigegya o IPDH com Sarah enquanto
Barbara, Laise e Luis iam comprar refrigerantesIMaH, Thaiane nos ajudou a servir as
pessoas e, depois de comer, fomos tocar.

Do lado de fora, houve uma "batalha musical" eatiegrArte e O. E o que ocorre
guando ambos tocam lado a lado na calcada da Awvéfedn de Sa; quanto mais forte e mais
tempo os musicos de determinado grupo tocam, neaters a impressédo de que esse é 0
melhor dos dois. A demanda por intensidade se zrads falas de Luis: "mais forte!", "'ta
fraco!", "toca alto!" — exigéncias que n&o aconteakentro da casa, quando a banda realiza
sua performance longe dos olhos de O., nem quawdmbs nas outras atividades em que O.
nao esta presente.

Se a intensidade depende da atuacao individualndescos, a resisténcia € uma
demanda que se deve muito a lideranca de Luis.adel mle mestre, é ele que determina o
inicio e o fim das apresentac¢des. Enquanto elelamina, a banda segue tocando. Assim,
seu desejo de vencer a batalha musical leva o MegeAtentar tocar por mais tempo e com
mais forca do que O..

Intensidade e resisténcia séo sintetizadas diseumnsinte no termo "garra". Aos olhos
do grupo, quanto mais forte e mais tempo tocar ntegrante, mais garra ele tem. "Garra"
pode ser definida como um dos principais "capgargolicos” no NegrArte. Com "garra” se
"compram” lugares, posicoes de destaque dentrorgimogQuanto mais "garra” tiver um
integrante, mais bem visto ele é pelo conjuntmé&disputa musical, a "garra" é a principal
arma de uma banda.

Depois de quarenta minutos de extrema intensidades consagrados na calcada.
So6 entdo fomos tocar dentro do IPDH. La dentrohay& “"puxava” a galera com cantos do

[lé. Logo nos primeiros momentos dentro da casa nmasicista passa mal e € levada para os
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fundos do imével. A seguir, é Fabio quem deixaupgrse sentindo mal. Luis, preocupado,
vai conferir como eles estao e deixa Thaiane coaradw o grupo no meio de uma masica. O
grupo comeca a errar mais. O momento é tenso, pomtegrantes se mantém tocando
corretamente. Luis volta e, retomando seu postdateonsertar. O som esta péssimo e
contribui para desestabilizar o grupo. Veronicazatgumas muasicas, mas Luis logo encerra
a apresentagao.

A vitéria diante de O. ndo impediu que noskowse tornasse um pesadelo. Tempos
depois, Juliana iria se referir a esse dia paratoumar a atitude de Luis, opinando que o fato
de tocarmos muito tempo "l4 fora", tentando suatemtna sonoridade para fazer frente a O.,
leva os integrantes a um desgaste extremo. Tahémdwuanto Bruno ficariam algum tempo
sem tocar devido a lesoes.

O baile comecou e me despedi dos demais, confirmmanth Luis que havia uma
reunido marcada para a quarta-feira de cinzasplasNb entanto essa reunido ndo ocorreu
porque o0 mestre nao pode ir.
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CAPITULO 5: DIANTE DO DRAMA, MUSICA

Encerrado o carnaval, dei-me conta de que a pesgprecisava de um
redirecionamento. Até aquele momento, o propositesdiudo com o NegrArte era analisar a
relacdo entre o mestre e os musicos do conjunts.ddse objetivo ndo havia partido do meu
contatoin loco com o grupo, e sim de uma expectativa teoricariant@o inicio das
observacdes, e logo se mostrou inconsistente. Quaadniciaram minhas atividades no
campo, acabei naturalmente sendo conduzido pateoddm fazer musical do grupo, o que
fez com que o acompanhamento deixasse de ser ap@@asbservacdo e se tornasse uma
participacéo ativa.

Segundo Clifford, a incongruéncia entre a simpleseovacao e a participativa ativa
pode conduzir o pesquisador a uma crise metodandtacexperiéncia etnografica e o ideal da
observacdo participativa mostram-se problemati¢6&1FFORD, 1986, p. 14f. Mas, para
esse mesmo autor, € proprio do estudo etnografimsantar inovacdes, uma vez que este
transita entre diferentes espacos tedricos a0 mésmao em que tenta concatend-los com a

pratica.

A etnografia estq ativamente situada entre poderasstemas de significado.

Apresenta suas questfes nas fronteiras das opdksa culturas, classes, racas e
géneros. A etnografia decodifica e recodifica, laavdo as bases da inclusdo e
exclusdo, ordem e diversidade coletivas. Descrenarepsos de inovacdo e

esguturagéo, sendo, em si mesma, parte dessessposc (CLIFFORD, 1986, p.

2)

Mas além da questdo tedrica do trabalho, sérioblgomas de ordem préatica se
colocavam naquele momento.

O primeiro e mais desafiador dizia respeito a vp#ea casa ap0s as apresentacdes do
NegrArte no IPDH. Devido a enorme quantidade degeesnas sextas a noite, deixar a Lapa
ao final das apresentacdes era um desafio, pdis tanbus quanto taxis estavam sempre

parados no transito constantemente engarrafadagu€ha voltar a pé para casa algumas

“8 "Ethnographic experience and the participant-otzt@m ideal are shown to be problematic." (Traducéo
prépria.)

49 "Ethnography is actively situated between powesdystems of meaning. It poses its questions at the
boundaries of civilizations, cultures, classesesa@nd genders. Ethnography decodes and recetlesy the
grounds of collective order and diversity, inclusiand exclusion. It describes processes of innonatind
structuration, and is itself part of these procesd@raducéo propria.)
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vezes, mas decidi que nao seria a melhor solugdoiside ter sido assaltado nesse trajeto.
Optei entdo por voltar de taxi para casa, escolhemd percurso que desviasse do transito
congestionado e, consequentemente, pagando um malisr alto pela corrida. Como os
ensaios das segundas e quartas-feiras tambémrnénaeam cedo (a casa deveria fechar as
dez da noite, mas Luis sempre estendia um poutaingndo por volta das onze), voltar trés
vezes por semana de taxi representava um gasto alto

Como eu trabalhava aos sabados pela manha e chegacasa na madrugada de
sexta para sabado, ndo dormia o suficiente. Em gpdempo, comecei a apresentar
rendimentos ruins nas atividades laborais dessss di

Além disso, tocar no NegrArte envolvia um desgéisieo natural. Com o passar do
tempo, muitas bolhas foram surgindo nos dedos ddanméao, dificultando, inclusive, a
escrita. O contato continuo dos parafusos do mm&nio com o joelho criou, com o
movimento natural do corpo durante a performaneejadtomas na minha perna. O braco
também estava comprometido, devido aos movimepfmtidos. Durante show que durava
em meédia duas horas, permaneciamos, 0s musicass tiel pé. As dores eram nossas
companheiras constantes.

As condi¢cdes durante as apresentagOes estavam denger boas. O calor, quase
sempre intenso — pois a casa nao dispunha nem denitrfador, e a aglomeracao de pessoas
esquentava ainda mais o ambiente —, aumentavagasies A aparelhagem de som ficava
posicionada na altura de nossos ouvidos, 0 quefaris sair das apresentagcdes com um
zumbido incessante. Quando chovia, a falta dodellfperdido no incéndio) deixava o IPDH
vulneravel: a 4gua descia como uma verdadeira e@ehpelas escadas, e 0 risco de um
curto-circuito era grande. Tocar nessas condicédesra nada facil.

Pouco sono, estresse e mesmo o desgaste fisicceodperado das apresentacdes
podem ter sido a causa de eu ficar doente logoislépoCarnaval. Tudo isso somado com a
preocupacgao de nao ter ainda um objeto de estueldigecionasse a pesquisa me fizeram
decidir por um afastamento temporario das atividatdebanda.

Durante esse periodo longe do grupo, iniciei aaleehcdo da pesquisa refletindo
exatamente sobre as proéprias dificuldades que mduegam a esse afastamento. Logo
percebi que elas ndo eram apenas minhas, pois ¢odse os integrantes do NegrArte
enfrentavam obstaculos semelhantes.

Como ja mencionei, muitos musicos moravam na ZoodelNo que os fazia ter o
mesmo problema que eu no trajeto de volta para aads as apresentacdes de sexta (Luis,

por exemplo, morava em Anchieta, um bairro na Adode, e leva cerca de duas horas para
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chegar a casa depois dos ensaios). Alguns delegnenfam o trajeto de Kombi,
normalmente mais barata e frequente que os 6ribassa maioria optava por permanecer no
IPDH durante toda a madrugada e voltar para casanjgo dia raiad. Para isso deitavam
em colchonetes em alguma parte mais reservadaunded do imovel, e mesmo com o0 som
alto do baile e o intenso calor da casa, consegaignmas horas de sono.

Nao foram poucas as vezes que ouvi algum integrdiger que nao poderia
comparecer as atividades do grupo por dificulddidesiceiras. A “falta de grana”, como se
dizia no grupo, era um tema constante de conversas.

No periodo em que estive afastado do grupo, fuinaliy sextas-feiras ao IPDH para
vé-los tocar, mas saia por volta das onze e maiaitka Compareci inclusive a comemoracao
do aniversério da banda, em 24 de abril; nessadocasshowcorreu sem novidades, exceto
pela participacdo de uma cantora que eu ndo canhe&ssim transcorreu meu
acompanhamento do NegrArte durante os meses de abaio de 2015.

Como a comunicagdo com 0 grupo se dava quaseamtemte pelo meio virtual
(Facebook e Whatsapp), mesmo sem ir aos ensameseatacdes, continuei acompanhando
o NegrArte. Ademais, o0 processo de selecdo paralsa lda Funarte continuava em
andamento e eu precisava manter o contato compo,goara o caso de alguma necessidade.

Durante esse tempo, recebi alguns telefonemasiideguierendo saber por que eu nao
estava indo. A preocupacdo do mestre era que alguésse dito ou feito algo contra minha
participacdo no NegrArte. Todavia, ele compreergieando eu disse que precisava apenas de
algum tempo para me reorganizar, pois tinha fiaatiopouco doente e tinha trabalhos para
entregar no mestrado.

Foi s6 ao retornar ao convivio do grupo, em junb@®d15, que percebi o quanto eu
havia podido experimentar o que de fato os intégsado grupo enfrentavam. Descobri o
quanto era dificil para estar engajado em um prajee ndo se bancava financeiramente.
Sentir na pele as dificuldades de atuar junto agrAte havia me permitido compreender
melhor os obstaculos enfrentados pelos membros s junto a banda. Cheguei a
conclusdo de que uma etnografia do NegrArte tedaintlui-los como peca-chave do

cotidiano tanto dos musicos quanto da banda comtmdm

0 As apresentacdes do NegrArte no IPDH as sextessfe@i noite se seguia um baile, onde um DJ tocava
principalmente funk. Com a musica alta dessesdajigase sempre lotados, era praticamente impodsivair

com algum conforto. Mesmo assim, ndo eram poucdstegrantes que simplesmente deitavam no chdo em
uma parte mais reservada da casa e ali mesmo dormliamo os bailes terminavam normalmente as 6 da
manha, esses integrantes acabavam indo para casa @ sol.
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A mobilizacdo do grupo parecia ser entdo uma qoedtamatica central: havia
apresentacdes em que o numero de musicos era eaagure 0 de instrumentos disponiveis;
em outras, ocorria o0 inverso. Para 0 mestre, mantar apresentacdo externa era um tiro no
escuro, pois nunca se sabia ao certo quantas pessoa comparecer. Por tudo isso, o
simples fato de o NegrArte existir me parecia, agam milagre — e a Unica explicagdo que
eu encontrava era a forca da muasica que o grupo faz

A musica do NegrArte € de um simbolismo tdo vigorapie a converte em
combustivel de uma utopia. A0 mesmo tempo em queetd e objetivo do grupo, ela &
também motivagdo, a forgca que o movimenta; € #igaiva do drama e o contraponto que
Ihe da sentido. As dificuldades que enfrentamoa patar ali tocando conferem ainda mais
valor a experiéncia musical. Essa forca simboliandisica do NegrArte € opaca a qualquer
analise, e nenhuma racionalizacdo daria contaadertipara o plano da escrita toda a carga
afetiva experimentada por n0s a cada apresentBgioisso, uma pesquisa sobre o grupo
deveria analisar as dificuldades do grupo para ens® atuante a luz das referéncias da sua
propria pratica cultural — dai meu retorno ao ceiovilo grupo ter trazido a pesquisa um novo
objeto de estudo, ao qual denomidigima

Neste capitulo, aprofundo a discussao sobre osalesique compdem a estrutura do
drama do NegrArte: a problemética dabitusdo negéo e sua relacdo com os projetos de
vida; a violéncia simbdlica nos processos de psifigmlizacdo e financiamento; e a questao
da ordenacéo do espaco geografico dos guetos. ©pmp@em, por uma reflexdo acerca do

lugar limitrofe em que eu me encontrava no momentayue decidi retornar ao grupo.

5.1. Papel de pesquisador numa situacéo limitrofe

No dia 22 de junho de 2015, uma quarta-feira, vesalltar a frequentar o grupo e
cheguei ao IPDH as oito da noite. Haveria uma Beumla banda, e muitos ja estavam
presentes. A satisfacdo de todos ao me verem, iaspecte Julio, foi perceptivel. Assim
como as entrevistas haviam estreitado meus lacaos musicos, meu afastamento
temporario das atividades agucou minha consci@emizade que havia nascido entre nos,
a qual me possibilitaria redesenhar a pesquisaalfwdar essa questdo em sua etnografia,
Marcio Goldman (2012) relata que os anos passatiosapo 0 levaram a considerar os
nativos ndo como informantes, mas como amigos. pssspectiva criou diversos desafios
metodoldgicos para ele e 0os que o avaliavam. Nanemtdefende esse autor, trata-se de um
caminho de equilibrio que diz respeito ao pesqoisgagermanecer alheio aos nativos nao

permitiia que a pesquisa se aprofundasse, ao passoultrapassar a linha da andlise
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significaria abrir mao da contribuicdo que se p@dédar tanto a disciplina quanto ao proprio

grupo estudado. Haveria um ponto "6timo", capagsiabelecer essa regido fronteirica:

Descobri, entdo, que para escrever uma boa etimgeafste uma espécie de ponto
6timo, onde o etnégrafo tem a familiaridade neagéss@om aqueles sobre quem
escreve. Antes disso, seu relato sera extrinsegerficial e pouco interessante;
depois sera meio culpado ou cinico. (GOLDMAN, 2(01.2100)

Diversas vezes, percebi-me mais como integrangrujso do que como pesquisador.
Ao notar que a pesquisa demandava certa frieza @istanciamento minimo do objeto para
guardar a cientificidade inerente ao trabalho, @rezrecruzei a linha limitrofe que separava
os diversos papeis que eu exercia. Segundo PE&6),lesses limites sdo explicitados por
ocasido do processo de escrita da etnografiaataneg exige uma mudanga na postura do
pesquisador — a qual acaba por formatar a analseta de elementos que sejam 0 menos

subjetivos possiveis.

Nos termos das suas proprias metaforas, a posicéiscurso cientifico é aquela de
um observador fixo na extremidade de um espac@ndth de fora e/ou do alto
aquilo que é outro. A experiéncia subjetiva, paralado, é dada de uma posi¢cédo
em movimento que ja se encontra dentro ou no nasadisas, olhando e sendo por
ela olhada, falando com o outro, que por sua vemém lhe fala. Converter o
trabalho de campo, através das notas tomadas, enetmagrafia formal requer uma
passagem, tremendamente dificil, da segunda podiséorsiva (face a face com o
outro) para a primeira. Muito deve ser deixado pa®no processo. (...) Em outras
palavras, o célebre "presente etnografico” situauwo em uma ordem temporal
distinta daquela do sujeito que fala; a pesquisaasepo, por outro lado, localiza
tanto oselfquanto o outro na mesma ordem temporal. (PRAT861p. 32§

A mesma autora afirma que a fuga desse tipo de;@iedpode oferecer vantagens a

analise, pois certo grau de subjetividade é berdevinpesquisa.

Como defendo neste artigo, os antropologos témonauiganhar quando se veem
escrevendo tanto dentro quanto fora das tradic@Esirdivas que os precedem;
tanto dentro quanto fora das histérias de contato qrie eles seguem. Tal
perspectiva é particularmente valiosa para querragasy de mudar ou enriquecer o

*1"In terms of its own metaphors, the scientificiios of speech is that of an observer fixed onétige of a
space, looking in and/or down upon what is othebj&ctive experience, on the other hand, is spdi@n a
moving position already within or down in the middif things, looking and being looked at, talkingl deing
talked at . To convert fieldwork, via field notésto formal ethnography requires a tremendouslfiadift shift

from the latter discursive position (face to facighvihe other) to the former. Much must be left inehin the
process. [...] In other words, the famous 'ethnogm@phesent' locates the other in a time order dhffé from
that of the speaking subject; field research onatier hand locates both self and other in the smmporal
order." (Tradugéo prépria.)
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repertério discursivo da escrita etnografica — eigfmente aquela "tentativa
impossivel de fundir as préaticas objetivas e sivast. (PRATT, 1986, p. 49Y.
Talvez a mudanca na pesquisa seja, como afirmaudldi®86), reflexo da mudanca
nos paradigmas da teoria antropolédgica. Para elepasiderarmos a influéncia da estrutura

sobre a realidade social, ndo podemos deixar deadl@kperiéncia vivida dos atores.

Os conceitos de estrutura de que tais perspectiegpendiam sdo, na verdade,
processos que devem ser compreendidos a partirodio gle vista do ator, um
reconhecimento que levanta problemas de interf@etacapresenta oportunidades
de inovacéo para a escrita de relatos acerca lidada social. (MARCUS, 1986, p.
166)°
Por tudo isso, eu diria que, antes de ser uma [@@squopriamente dita, minha
atuacgao junto ao grupo NegrArte foi uma experiédeiaelacdo humana de profundo afeto. A
especificidade desse contato foi de tal ordem dese poderia ser enquadrado em nenhuma
metodologia, uma vez que suas caracteristicas sinicaornam, em Uultima analise,
indescritivel em sua inteireza. Isso ndo s6 meilpiigsu estudar o drama junto aos musicos

do NegrArte, mas tornar-me amigo de todos.

5.2. Uma nova demanda

Logo que retornei ao convivio do grupo, apresesmuima demanda bastante
incomum: uma apresentacdo paga numa festa de aasamevento que seria de extrema
importancia para o grupo, devido a visibilidade guaporcionaria a banda. Dedicamo-nos a
preparacao do repertério por mais de um més. Adpedk Luis, passei a tocar teclado.

Logo nos primeiros encontros, observei uma grandelamca na dindmica dos
ensaios: 0s cantores — principalmente Julio — passa liderar o encaminhamento das
masicas, discutindo os arranjos com Luis. O messsumiu o papel de chefe do
acompanhamento percussivo, deixando que os cantoreduzissem as musicas. Como
tecladista, meu papel era definir os tons mais o para as vozes dos cantores e
acompanha-los nas canc¢des, dando maior énfasexao dpedido de Julio.

2 "As | have been arguing throughout this paperramologists stand to gain from looking at themeslas
writing inside as well as outside the discursiglitions that precede them,; inside as well as deitdie histories
of contact on which they follow. Such a perspectsvparticularly valuable for people who would litechange
or enrich the discursive repertoire of ethnograptiiting—especially that 'impossible attempt togusbjective
and subjective practices'." (Traducao prépria.)

%3 "The concepts of structure on which such perspestilepended are really processes that must bestmuoie:
from the point of view of the actor, a realizatitwat raises problems of interpretation and presgp®rtunities

for innovation in writing accounts of social reglit(Traducédo prépria.)
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Em termos musicais, os ensaios foram extraordinar® banda conversava
constantemente sobre os arranjos, dando sugestOesestre e aos cantores. O grupo
desenvolveu um repertorio de qualidade, indo daedes classicas dos blocos tradicionais a
adaptacOes de sucessos da MPB. O repertorio mopsadaquelshowficaria estabelecido,
mesmo depois do evento.

Todavia, o mais interessante foi que, depois deaies, criou-se o habito de encerrar
a noite tomando um café no "Bonde do Suco", umehlamete no final da Rua do Riachuelo,
bem proximo aos Arcos da Lapa. Nessa lanchonebalivavam algumas integrantes do
NegrArte. Estdvamos sempre 14 Julio, Lytho, LueueEventualmente, Veronica, Barbara e
Nilton se juntavam a nds. Sentdvamos todos em uesa & conversdvamos um pouco.

Naquele més de preparacéo, nos encontramos no Bon8aco umas dez vezes. As
conversas giravam em torno de assuntos variadeseggempre relacionados ao futuro da

banda. Percebendo a riqueza daqueles encontnas, diggravador algumas vezes.

5.2.1 A construcao da negritude no NegrArte

Dos temas abordados, o mais proximo desta pesqrasa identidade do "negdo” —
tépico caro a Julio e Luis, que ao debaté-lo fazetitas diversas a sociedade, quase sempre
tracando um contraste entre o negao "legitimo“falso”, aquele que traiu 0 movimento.

No capitulo anterior busquei desenvolver o concddo'negao”. O termo € muito

usado na cultura musical dos blocos afro, estareiepte em diversas cancoes:

Branco, se vocé soubesse o valor que o preto tem
Tu tomavas banho de piche pra ficar negéo também
(ILE AIYE, 1999)

Quem nao curte ndo sabe, negéo
O que esta perdendo

E tanta felicidade

O llé Ayé vem trazendo

(ILE AIYE, 2015b)

Se vocé esta de ofender

E s6 chaméa-lo de moreno pode cré

E desrespeito a raca é alienacao

Aqui no Ilé Aiyé a preferéncia é ser chamado déineg
(ILE AIYE, 2015a)

Tanto Luis quanto Julio me chamam de "negao”. @derao é apenas uma corruptela
de "negrao”, mas é dotado de uma forca simbdlipazde ressaltar a identidade afro entre os
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musicos do NegrArte. "Negdo" é uma construcdo zad#i pelos individuos a fim de
consolidar sua pertenga ao seu grupo social.

Nesse sentido € que operamos com 0 conceitoallgus a fim de identificar que

elementos, nos dominios das crencas e dos com@ntasn sdo incorporados pelos sujeitos
para se tornarem "negdes". Ao longo do seu relaitip afirma que alguns "negdes"
mudaram (déabitus seria possivel dizer) e se tornaram "negdes bsagl.
O surgimento dessa nova categoria mostra que tddda do "negao” nao so ndo esta pronta
como recebe influéncia do dominio econémico. Can,i$az-se necessario levantar alguns
pontos relativos a construgdo da identidade nesyra, relacdo com a histéria da cultura
musical dos blocos afro, e de que forma ela vermaoe no NegrArte.

No primeiro capitulo de seu "Na casa de meu pakfrica na filosofia da cultura”,
intitulado "A invencdo da Africa", Kwame Anthonnyppiah sistematiza uma critica a
determinadas posi¢cdes de Alexander Crummell, iraptetlider negro americano do século
XIX.

No cerne da visdo de Crummell ha um sé conceitteador: a raca. A "Africa” de
Crummell é a patria da raca negra, e seu direitagitedentro dela, falar por ela e
arquitetar seu futuro decorria — na concepcao dar audo fato de ele também ser
negro. Mais do que isso, Crummell sustentava qui hen destino comum para os
povos da Africa — pelo que devemos sempre entemg@vo negro —, ndo porque
eles partilhassem de uma ecologia comum, nem pdigessem uma experiéncia
histérica comum ou enfrentassem uma ameaca comuburd@a imperial, mas por
pertencerem a essa Unica raca. Para ele, o quvaoanAfrica unitaria era ela ser a
patria dos negros, assim como a Inglaterra erat@apdos anglo-saxfes, ou a
Alemanha, a dos teutdes. Crummell foi uma das prasepessoas a fal@omo
negro na Africa, e seus textos efetivamente inaurguo discurso do pan-
africanismo. E que ele pensava no povo da Africaté@mos que o nacionalismo do
século XIX tornava naturais) como sendo um Unicwopa ser concebido, a
semelhanga dos italianos ou anglo-saxfes, em eeritdo, como uma unidade
politica natural. Esse é o pressuposto fundamelatgdan-africanismo. (APPIAH,
1997, p. 22. Grifo do autor.)

Para Appiah, a identidade "negra", tal como a elgems nos tempos atuais, € forjada
na segunda metade do século XIX, num periodo eno gpaeionalismo e as teorias sobre raca
se fundamentavam mutuamente. Para isso, foi prégisimente forjar a ideia de Africa
como uma grande patria-mée, unificada enquantaogor negro, mesmo que na realidade
assim néo fosse. Em outras palavras, tem-se &ore uma ideologia baseada na ideia da
existéncia de um povo negro Unico, violentameniti@@x de um territério comum.

Essa mesma critica € uma das bases de "O Atlaxigm", de Paul Giroy, para quem
o racismo cientifico alterou a concepcdo do termagd”, até entdo compreendido como

"cultura” (GILROY, 2001). Assim, o entendimento gos pensadores negros do fim do
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século XIX tinham das origens culturais da popuwacgégra escravizada na América
abordava o conceito de raca a partir dos mesmasypestos que dariam origem as ideias
racistas. Foi nesse sentido que se deu a (re)sridgduma Africa ideal, lar primevo dos

negros. Adjacentes a essa tarefa estavam o0s poecees invencdo de tradicdo e de
uniformidade. O que Gilroy sugere é que se considetransitoriedade como elemento
inerente ao processo de consolidacdo da identiteglia pos-escravismo. Tal transitoriedade,
como um lugar ndo-acabado, estaria, para o autgtp roximo ao papel desempenhado
pelo Oceano Atlantico; simbolicamente, o nao-lud@aroceano seria uma metafora perfeita

para a ideia de transicdo inacabada, e |4 se regod que mais tarde se chamaria de
identidade afro.

Em oposicdo as abordagens nacionalistas ou etnmitamabsolutas, quero
desenvolver a sugestdo de que os historiadoresraislt poderiam assumir o
Atlantico como uma unidade de andlise Unica e cerapkm suas discussdes do
mundo moderno e utiliza-la para produzir uma peatdpe explicitamente
transnacional e intercultural. (...) a ideia dodAtico negro pode ser usada para
mostrar que existem outras reivindicagfes a egateque podem ser baseadas na
estrutura da diaspora africana no hemisfério otadefGILROY, 2001, p. 57).

Stuart Hall sustenta que a crenca na imutabilidialédentidade cultural, que seria
fixada no nascimento como heranca dos pais e came @a natureza genética, fez com que
se desenvolvesse na mentalidade desses pensadoexessidade "do retorno redentor”
(HALL, 2003) a patria-mae.

Essencialmente, presume-se que a identidade dulfixada no nascimento, seja
parte da natureza, impressa através do parentesda kEnhagem dos genes,
constitutiva de nosso eu mais interior. E imperretawalgo tdo "mundano”, secular
e superficial quanto uma mudanca temporaria deonémsal de residéncia. A
pobreza, o subdesenvolvimento, a falta de oporagieis — osegados do Império
em toda parte — podem forcar as pessoas a miggae sausa o espalhamento — a
disperséo. Mas cada disseminacdo carrega conggongessa do retorno redentor.
(HALL, 2003, p. 28).

Com isso, verifica-se a necessidade de se estabeategritude como raga, que, tal
como as identidades brancas europeias, seria detatd uma terra original, de uma cultura
tradicional uniforme e de um destino comum. Esssamento inaugura, ja no século XX, os
movimentos defensores dos direitos civis dos negfims afrodescendentes.

Segundo Santos (1983), essa estratégia foi adp&osnegros para que pudessem ter

algum tipo de vantagem na luta por ascender soerdbmna partir da sua categoria marginal.

Tendo que livrar-se da concepcao tradicionalistaaudefinia econémica, politica e
socialmente como inferior e submisso, e ndo podeuimima outra concep¢ao
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positiva sobre si mesmo, 0 negro viu-se obrigatoraar o branco como modelo de
identidade, ao estruturar e levar a cabo a estaatlgascensédo social. A sociedade
escravista, ao transformar o africano em escraefinid o negro como raca,
demarcou o seu lugar, a maneira de tratar e sadtraos padrdes de interacdo com
0 branco e instituiu o paralelismo entre cor negrgosicdo social inferior.
(SANTOS, 1983, p. 19).
O mesmo processo de construcdo da Africa ideafjettn mundo dos blocos afro.
Cada bloco de Salvador fara sua leitura sobre iadfinde — uns com elementos mais tribais,
como o llé Ayié, outros mais contemporaneos, comoaoKetu. Esse processo se expressa
literalmente na orientagé@o cultural dos blocos, pero, sobretudo, das letras das cangodes-
tema dos carnavafs
Dessa forma, o processo de construcédo da identafeatbescendente no Brasil esteve
em algum momento relacionado a recriacdo da Afiizao a patria-mae, a reconstrucdo de
possiveis tradigdes e a expressdo de um destinencamue atingiria todos os descendentes da
populacdo escravizada. No entanto, o que Hall ®mygropdem € que, dada as condicdes de
possibilidade histéricas por ocasido desse proces8o se considerem atitudes de
segregacionismo do movimento negro como racistas, gamo estratégias extremas na luta
por um espaco social. Além disso, algum tempo degsisas abordagens irdo no sentido da
inclusdo, pois vao considerar a negritude ndo uckentidade acabada e herdada
integralmente, mas um campo de transitoriedadgadis no bojo do conceito da diaspora
negra. Nesse sentido, poderiamos dizer, com basgp®aiéncia de Julinho e parafraseando
Simone de Beavouir, que ninguém nasce "negio"atsen"negio”. E esse o cerne da
construcdo de identidade em curso na pratica mMusdaanda NegrArte: tornar-se "negao”.
Ser "negdo" é consequéncia de um processo quevendohensdes individuais e
coletivas. Cabe ao sujeito atuar de maneira inb@atino sentido de tornar inconscientes as
marcas que o distinguem como um "negado"; a coltde, cabe responder mais ou menos
positivamente a pretensdo do sujeito de tornansgdo”, conforme seu éxito no processo de
incorporacao dess®bitus
Com base nessas proposicdes, nas observacOeewdstas; aponta-se trés atributos

fundamentais do ser "negdo" no NegrArte. O primeigfere-se a aquisicdo dos

** Os blocos afro de grande porte realizam festigaisntsica que mobilizam o meio afro-baiano. E o ewm

da escolha da cancdo que vai ser tema do carrasalenvolve um processo de pesquisa, considenado u
fonte de aprendizado sobre povos e paises africandisetoria dos blocos coordena o levantamentandterial
disponivel sobre o assunto em pauta e se encadegeaborar as apostilas que servem de guia para os
compositores-letristas dos blocos. Quase todoslasod afro acreditam que a producdo dessas apostila
representa a possibilidade de veicular entre asisimades negras um conhecimento legitimo sobreriaaif
além de cobrir as lacunas existentes nos livratidios que abordam a Africa de maneira preconcsitu® nos
meios de comunicacdo que se interessam em mopgaasa face miseravel do continente negro, coseca,

a fome e as guerras. (GUERREIRO, 2000, pp. 89-90).
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conhecimentos e habilidades necesséarias para igapdd mausica afro, seja no dominio
técnico do instrumento, seja na fluéncia do repert@antado. O segundo trata da
identificacdo com a cultura da musica afro e dasdd de Salvador, seja no dominio da
historia dos grupos e na identificacdo das pringipderancas, seja na identificacdo afetiva
com essas entidades. Por fim, o terceiro atribefiere-se a identificacdo com o que estamos
chamando de "drama" do grupo, isto é, “o sofretguaom o grupo”. Quanto mais o grupo
percebe que um integrante incorpora esses atribotais ele aceitard esse integrante e o

classificara como "negao".

5.3. Profissionalizag&o e violéncia simbolica

Quando apresentacdes fora do IPDH sdo marcadaespeupacao em ensaiar aumenta
e quase sempre surge no grupo o debate sobreissmodlizacdo. E isto aconteceu quando
comecamos a preparacdo para o casamento. Os dsbhtesa definicdo do repertorio, de
quais seriam os musicos que iriam compor a banst® m¥ento, dos arranjos, das roupas —
tudo girava em torno da ideia da profissionalizad@degrArte.

A partir das conversas com 0s musicos, percebi @umaioria deles cré em
basicamente trés caminhos para a profissionalizdedbanda. A primeira alternativa é o
ingresso em um mercado musical a partir ou da veagaoducao musical do grupo de forma
direta para o publico ou de maneira indireta, pariomde agenciadores: produtoras,
gravadoras, casas dhow A segunda opcéao seria a ascensdo imediata da pandneio de
algum tipo de mecenato, tal como patrocinios détiigdes privadas ou mesmo pesSaas
terceira opgao seria um financiamento publico,uza&tb pelo termo "ajuda do governo”. Nas
falas, quase nunca o 6rgao publico é definido padasesferas de poder, mas é sintetizado
pelo nome dos administradores publicos em questdong "Eduardo Paes”, "Sérgio Cabral”
ou "Dilma". Essa personalizacdo do poder publicaléea aproximar a segunda e a terceira
forma de profissionalizacéo, pois na visdo da mp#oste do grupo, o financiamento publico
nada mais € do que uiavor de algum politico que atuaria como um mecenas.

No entanto, quase sempre a defesa pela segunda @@ca maior, porque a festa de

casamento na qual o grupo havia sido contratadotpear traria ndo s6 um bom caché, como

> Entra nessa categoria uma das expectativas maisreates entre os musicos do NegrArte: a ascenso
imediata da banda a partir da participacdo em wgrpma de televisdo. Algumas tentativas ja foraitade
nesse sentido, tal como o envio de cartas parareseqador Luciano Huck e a tentativa de particgbar
programa Esquenta, de Regina Casé, que ndo sectinogr A midia, nesse caso, seria um trampolina jpar
sucesso.
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também poderia conferir visibilidade midiatica ampmp®. O evento fora agenciado por
Nilton, irm&o de Lytho, que atuava junto ao NegeAsgntando colocar a banda em eventos de
natureza midiatica pois atuava nessa area juntma empresa de producdo de grandes
espetaculos musicais, em uma casa de espetacuBasmaada Tijuca.

Durante os ensaios para o casamento, Nilton diaceobre as marcas que fariam do
grupo um produto a ser vendido, relacionando awsgmp do trabalho artistico ao desejo de
seus potenciais consumidores. Para tanto, o Negdénte ser "produtificado” — a escolha do
repertorio a ser tocado, da indumentaria da baddagomportamento dos mdusicos e até
mesmo de quem seriam escolhidos para tocar deyassar pelo filtro da "produtificacéo”.

Ao comecar a trabalhar com o NegrArte, em 2013pNitealizou uma reunido com o
grupo e indagou quais eram as pretensdes pessasud integrantes com aquele trabalho.
Segundo Marcondes, um dos musicos, a banda nae sesgonder de forma satisfatoria, o
que impedia que o0 grupo "se entendesse" em relgheersas questées. Assim, de forma
geral, prevaleceu a intencdo geral de profissipagdio da banda por meio de alguma
oportunidade na midia.

Luis endossava a atuacdo de Nilton, entendenda guefissionalizacédo equilibraria
receita e despesas e permitiria ao grupo sustsataconomicamente. Os objetivos, portanto,
seriam realizashowspagos e obter patrocinios, e nesse sentido seadatteacdo de Nilton,
buscando fazer do NegrArte uma banda profissionalnpeio da "produtificacdo” da sua
pratica musical.

Mas nem todos 0s integrantes pensavam dessa fArv@z mais discordante era de
Julinho que se posicionava antagonicamente a pipl@sNilton. A principal consequéncia
da adequacéo da préatica musical do NegrArte aoanerseria, segundo o cantor, a perda da
autodeterminacdo do grupo sobre seu trabalhoiestigt masica, os instrumentos,show
em si e mesmo 0s corpos dos integrantes se tamanigetos-suporte de uma marca. O
patrocinio subjugaria os simbolos de identidads eferéncias culturais que a banda e seus
membros escolheram para si e do NegrArte sobariajltima instancia, apenas o nome.

A maneira de pensar de Julinho esta conectadaamiiegife a sua experiéncia no
mundo afro, especialmente porque ele testemuniemirada dos blocos no mercado musical
e a consequente submissdo das musicas ao criyathgores, representantes de um suposto
“desejo do mercado” que nunca explicita as refea8mgue norteiam seu julgamento. Mais ou

* Essa expectativa foi criada porque uma das pess@asstava casando era ligada & Rede Globo.
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menos sensualidade, mais ou menos aparatos, margeos referéncias, tudo regulado e
filtrado pela possibilidade de agregar ou ndo valwnagem.

Sem duvida, podemos perceber aqui uma violénciabdioca que reside,
principalmente, na defesa dos proprios musicos necegso de transformacdo da pratica
musical do NegrArte em um produto a ser comer@dbz submetido a um mercado e a
concorrentes. Essa transformacdo possibilitaria ajgem patrocinador fosse atraido pela
oportunidade de agregar valor a sua empresa a gantitsica do grupo.

O casamento aconteceu em julho e a participacdedoArte foi bastante elogiada.
Houve um legado positivo: um bom repertério foiinigb assim como o arranjo para
diversas musicas. Desde que eu havia entrado niamksgndo tinha visto tal preocupacao.
Mas a falta de acordo sobre como deveria se dasfisgonalizacdo levou o grupo a diversas
brigas, acarretando na saida de Julinho da baedaet, Luis me pediu para que eu atuasse
também como cantor, ao lado de Lytho, Taiana e fl@uA primeira apresentacdo que
fizemos na sexta-feira seguinte ao casamento basgcamente, 0 mesmo repertorio. A Unica

modificacdo foi o tom das musicas, que antes estavdos adequados a Julinho.

5.4. Apresentacéo com os Filhos de Gandhy

A andlise das estruturas do drama do NegrArte agqyireendida pode causar a
sensagdo de que 0 grupo seja triste ou deprespmo,enfrentar tantas dificuldades
aparentemente instransponiveis. No dia a dia, donta atmosfera do grupo se mostra, em
geral, bastante alegre. Nos ensaios e apresentacgeside maioria dos musicos parece feliz,
sorrindo e dangcando com a musica que produz. Guefdizem os proprios instrumentistas,
a "musica" € um dos elementos que 0s motivam as@gos# com o trabalho, junto com o
clima de "familia” que se desenvolveu no NegrA&eseguir, relato uma experiéncia que
ilustra bem essa alegria de fazer musica afro estseus iguais.

Na sexta-feira, dia 26 de junho de 2015, o Negrpg#dicipou, a convite do afoxé

carioca "Filhos de Gandhy*,de um cortejo em repudio & intolerancia religi@atmero de

" "Um dos primeiros blocos afros do Rio de Janefandado em 1951, pouco se tem noticias sobre seus
idealizadores. Sabe-se, porém, que o fato se denipm@tiva de trabalhadores da zona do Cais dtoRip Rio

de Janeiro, moradores dos bairros, principalme3aéide e Gamboa, influenciados e sob orientacédgdasa
integrantes do ljexa Filhos de Gandhy, fundado atma8lor em 18 de fevereiro de 1949. No ano de 1975
bloco desfilou trazendo em seu estandarte a figeraim camelo. Em 20 de setembro do mesmo ano foi
realizado na sede do bloco, na época na Rua Cotodeimario Costa, 58, na Central do Brasil, a gravade

um compacto no qual constaram seis faixas intexgast pelo solista Aurelino Gervasio da Encarnacaéo e
grupo: 'Cantiga de Exu', 'Cantiga de Ossée', 'Garte Omulu’, 'Afoxé’, 'Cantiga de Oxala' e 'HimoAfoxé
Filhos de Gandhy'. O disco foi produzido e lancpdtn Ministério da Educacéo e Cultura - Departameiet
Assuntos Culturais - Fundacdo Nacional de Arte NBBTE - Campanha de Defesa do Folclore Brasilgro.
Presidente costuma lembrar que algumas dessasapaasthém participaram da fundacéo do Filhos dell@an
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casos de violéncia contra praticantes das religabesbrasileiras vinha crescendo em todo
pais, especialmente no Rio de Jan&ronde alguns terreiros de umbanda localizados em
periferias vinham sofrendo ataques cuja autoriag@hea ser atribuida aos chamados
"traficantes evangélicos®, embora ja tenha surgido uma nova anélise do asSuft que
motivou o evento, contudo, foi a mobilizacdo enméodo caso de uma menina de onze anos
que fora atingida por uma pedrada na cabeca quesjdva as roupas brancas do candomblé.
Os agressores foram identificados como dois rapgzesevavam biblias e dirigiram ofensas
ao grupo em que se encontrava a menina, chamande-tSatanas”, antes de jogarem a
pedra. O caso repercutiu bastante na imprénsa.

No ensaio anterior ao evento, fora combinado gue ermcontrariamos na sede do
grupo na Rua Camerino, no Centro do Rio, as oitee& da noite. Num primeiro momento,
nao reconheci a entrada do local. A rua, comeraiapla e um pouco sombria, ndo tinha
nenhuma loja em funcionamento naquele horario.cRadeserta. Havia apenas uma porta
aberta, mas s6 ao passar pela terceira vez na fidentocal reconheci a sede do Filhos de
Gandhy, quando ouvi musica vindo de la de dentro.

Um homem que parecia ser morador de rua (levavas sawrmes, tinha uma longa
barba e um cheiro forte) me recebeu na porta: U¢ mg@smo, pode entrar! A casa é sua!".
Agradeci a acolhida e entrei. O acanhamento da pdid correspondia & amplitude do espacgo

interno.

da Babhia, 'A prova disso € que a diferenca entoas Afoxés € de apenas 2 anos', e destaca aténpi@ do
Afoxé carioca para a cultura brasileira: 'Os FilldesGandhy tém enorme importancia para as religafies
brasileiras no Estado do Rio de Janeiro e no Br8sinos os detentores, mantenedores e difusorexidea
cultura afro-brasileira na Regido Sudeste. A impaeps intelectuais, os Pais e Maes de Santogj Igatolica,
as Escolas de Samba e a sociedade, em geral, dahemportancia em fortalecer e valorizar o Afoxihés de
Gandhy'." Fonte: <http://www.filhosdegandhirio.ctmhistorico.htm>. Acesso em: 10 nov. 2015.

%8 Cf. <http://www.revide.com.br/noticias/denuncias-idtolerancia-religiosa-sobem-3706-em-5-anos/>es&0
em: 09 mai. 2016.

®  Cf. <http://oglobo.globo.com/rio/crime-preconceit@es-filhos-de-santo-sao-expulsos-de-favelas-por-
traficantes-evangelicos-9868841>. Acesso em: 09 204i6.

0 "Ha contextos em que traficantes expulsaram osag de matriz africana de certas localidades. aAgua
maior parte das favelas em que vocé tem relacadraficantes com universo evangélico ndo acontéss
N&o aconteceu, mas religiosos de matriz africamarséito desprestigiados e vitimizados por intoler@n
religiosa nao pelo trafico, mas por muitos moras@eangélicos. Ha uma identificacdo de que estigosps
sdo moralmente inferiores e ligados ao mal. A érfoicia religiosa é praticada, muitas vezes, ndaos pe
traficantes mas pelo coletivo.” (Christina Vital @anha, professora adjunta do Departamento de I8giEmna
Universidade Federal Fluminense, em entrevista.) ntéso  <http:/gl.globo.com/rio-de-
janeiro/noticia/2016/03/relacao-do-trafico-no-riort-igrejas-evangelicas-em-favelas-e-tema-de-livnah
Acesso em 09 mai. 2016.

61 Cf. <http://gl.globo.com/rio-de-janeiro/noticialZ06/menina-vitima-de-intolerancia-religiosa-dizegvai-
ser-dificil-esquecer-pedrada.html> (acesso em: &b B016); <http://extra.globo.com/casos-de-polinenina-
vitima-de-pedrada-apos-sair-de-festa-do-candombile-ée-ofensas-ao-ir-fazer-exame-de-corpo-de-delito
16468930.html> (acesso em: 09 mai. 2016); <httpmird.folha.uol.com.br/cotidiano/2015/06/1642819-apos
sair-de-culto-de-candomble-menina-de-11-anos-l@drgrla-no-rio.shtml> (acesso em: 10 mai. 2016);
<http://odia.ig.com.br/noticia/rio-de-janeiro/2006-16/intolerancia-religiosa-leva-menina-a-ser-apgdia-na-
cabeca.html> (acesso em: 10 mai. 2016).
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Trés mulheres, vestidas de branco, realizavam uamgadem roda ao som dos
atabaques tocados por um grupo de cerca de virdeosytodos homens, sentados em fila.
Um cantor puxava as musicas ao microfone e solesteofes, enquanto os demais repetiam
o refrdo: "Quem manda na mata & Ox0ssi, Oxosstadioa...".

O lugar um dia parecia ter sido uma casa, da g@stéhvam apenas a fachada arruinada
e um pequeno cdmodo. O teto original ja ndo existima lona cobria apenas metade da
grande érea interna. A direita, um painel reprauem grande escala, a gravura "O
Entrudo”, de Debret. Além dos musicos e das damgsyrihavia umas dez pessoas assistindo,
algumas em pé, outras sentadas em cadeiras pdastiancas. Quando cheguei, na hora
marcada, ninguém do NegrArte havia chegado. Posicine entdo de pé, no fundo, e assisti
ao ritual sob um luar intenso de uma noite muitladge

Receava que o NegrArte ndo comparecesse, até qsei,ayunto a porta, os
instrumentos da banda — que reconheci pela estdanplaita que reveste os tambores. Foi um
alivio, pois era sinal de que eu estava no lugao eeque a banda ia mesmo tocar.

Outras pessoas foram chegando. Algumas permaned@ms minutos paradas na
entrada, assistindo as evolugdes, e sO depoisvantréSe a principio pareciam assustadas,
nao demorava para parecerem ser convencidas psleamu

Sentada entre 0s que assistiam estava uma merana,as roupas brancas do
candomblé, acompanhada de uma mulher, aparentamtenta e poucos anos, que nao
estava vestida de branco. Uma das dancarinas,udesséenta anos, foi até a menina e a

/\/\I\I"

conduziu até o centro da roda. As demais gritag@@!", demonstrando alegria pela presenca
da garota. Eu ndo sabia se se tratava da meninewt pedrada, ndo tive como perguntar
naquele momento; de todo modo, ela foi o centraatas;0es por alguns minutos. Todos iam
falar com ela.

Depois de alguns minutos de danca, o cantor anuneio intervalo rapido, "para o
pessoal tomar um golinho de agua”. Os musicosvemti@vam e as dancarinas dirigiram-se a
um espaco mais interno, onde pareciam estar veodmsmndeja.

No intervalo, o presidente do afoxé tomou o mianef@ara explicar que iamos sair

em caminhada contra a discriminacgéao:

(...) Aquele que esta la em cima é o mesmo Deugu®sios apedrejam. (...) Vamos
caminhar até o Cais do Valongo, solo sagrado pamaltara afro-brasileira, solo
sagrado para nossos ancestrais. Os negros esdas/imcém-chegados da Africa
foram engordados aqui, na casa de engorda. Acalieegserdadeira casa da cultura
afro-brasileira. Eles eram vendidos aqui na freftgpontando para um
estabelecimento do outro lado da rua]. (Notas depoado autor, 26 de junho de
2015)
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Em seguida, ele agradeceu a todos os que ajudadawento, inclusive ao NegrArte,
embora ainda ndo houvesse ali ninguém da banda @éémim. Caminhariamos, disse,
porque "a neta da Katia tomou uma pedrada na ¢aogdls de campo do autor, 26 de junho
de 2015).

Devia haver ali, agora, umas sessenta pessoasodMaih conversar com a méae da
menina. Eu continuava de pé, encostado na paradadg um senhor negro, vestido com o
uniforme dos musicos, me chamou para sair dagael®:.c'Nao fica assim ndo! Aqui casa é
sua, a casa é nossa" — a segunda pessoa naqtela n@ dizer que aquela casa era minha.
Talvez o evento houvesse sido divulgado nas redegis, pois reparei que muitos dos
presentes, como eu, nao pareciam estar familiarizeom a casa.

Faltavam dez minutos para as dez da noite e o wetetosificava o frio. Sem casaco,
lembrei-me de uma loja de departamentos na Prace iade se vendiam roupas. Deixei o
local e tomei a Rua Sacadura Cabral, tentando @dcam loja aberta. Passando pela area
conhecida como "Pedra do Sal", vi diversos barestaurantes, novo reduto da noite carioca,
e observei como muitos dos gargcons eram negros, @iemtes, brancos. Vi ainda negros
vendendo bebidas em caixas de isopor, e brancos filanpara entrar em uma casa de
shows Tudo parecia ganhar sentido.

N&o cheguei a tempo, a loja estava fechada. Aonaata sede do Filhos de Gandhy, o
NegrArte havia chegado: |4 estavam Luis, Julianain® Gordon, Lytho e Veronica.
Entramos e tocamos com a charanga do afoxé dutarstevinte minutos. Lytho puxou
algumas cancbes do Ilé Ayié e do Olodum e a charamgpmpanhava; porém, como 0sS
atabaques sdo muito menos potentes dos que osnossamentos, ndo dava para ouvi-los
bem, pois 0 som do NegrArte os encobria. O caraaafdxé, um homem de baixa estatura,
aparentando uns sessenta anos, nos incentivavenavano publico. A casa ja estava lotada.
Algumas criangas, acompanhadas dos pais, vestisadbrancas.

Eram dez e quarenta quando o presidente do afex@ath para sairmos todos em
cortejo. Fomos nos posicionando no asfalto, coma grande procissédo. Alguns musicos da
charanga iam a frente, e nos posicionamos atréandpume vi no meio de uma multiddo de
umas duzentas pessoas, a maioria delas de bramcgamdlo ao som que faziamos, me
emocionei. Olhei para frente e vi o pareddo do Maia Conceicao e o Antigo Mercado de
Escravos. Lagrimas encheram meus olhos. "Os escrasam vendidos ali”, disse para
Veronica, que tocava ao meu lado. "T6 arrepiada‘tespondeu.

Fomos caminhando contra o transito da Rua CameApovirarmos na Sacadura

Cabral, consegui avistar a parte de trds do corfeidos dancavam ao som do ijexad. Mesmo
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sem microfone, o cantor ia puxando refrbes, quadaiconseguia identificar. Parecia uma
procissao de escravos.

Passamos entdo em frente a uma Igreja UniversRlettto de Deus. Estava fechada,
mas havia alguns fiéis na porta. Nao esbocaramuneahieacéo, limitando-se a observar a
estranha multiddo. A admiragdo nao foi exclusivedatbles, muitos se espantaram com
aquele candomblé enegrecendo novamente o Valonmgdidgnem que levava o filho em um
triciclo bateu palmas ao som do ijexa. Havia um @arado, a passageira aguardando
impaciente no banco de trds. O motorista, que c@vse qualquer coisa com o0 capod
levantado, também se animou ao ver o cortejo passar

Os bracgos ja cansavam quando, ao longe, vislumbgeande edificio RB1, simbolo
do empresariado carioca, iluminado. O som do cabtibetoava pelo Valongo. Chegamos a
Pedra do Sal e paramos, pois a multiddo era gravielediam e compravam cerveja e
ocupavam as ruas. Seguimos tocando e avancamossguosirando em meio aos transeuntes.
Barraquinhas, turistas, negros, brancos, tudo.edalforte de maconha.

No largo da Pedra, paramos outra vez. Os membradake@ fizeram uma roda ao
redor do presidente do Filhos de Gandhy. Gritande@os pulmdes, ele explicou a multidao
a razdo daquele evento. N&o escutei muito do gueigsde, s6 ouvi alguém dizer que era para
continuarmos.

Tomamos a Rua da Prainha, indo até o Largo da Hraiboiras sentadas nos
restaurantes bebiam cerveja. Gordan, o americanoy tum amigo que passava no meio da
multiddo para dizer-lhe algo, e acabou se perdenditmo. Sustentar o ijexa tanto tempo ja
estava me causando bastante dor no braco. Luiszdenv quando puxava outros ritmos, mas
sempre voltando para o ijexa.

No final, na praca, o cantor do afoxé disp6s osecndem linha, enquanto tocavamos.
Luis parou o ijexa e puxou o aluja. As dancarinasam a frente e o publico que néo tinha
acompanhado o cortejo comecgou a dancar, com inoetieélas. Tocamos o aluja durante pelo
menos dez minutos ininterruptos. Senti que haviatramse coletivo envolveu a todos, sem
espaco para reflexdes sobre as origens culturagigetia manifestacéo. Finalizado o aluja,
Luis nos pediu para rufar os tambores. As dangasaajoelharam, agradecendo a banda. Os
que estavam ao redor fizeram o mesmo, abaixandibeca e batendo palmas de bragos
erguidos. A emocdo foi muito forte. Foi impossipakra mim ndo me imaginar diante de
negros africanos recém-desembarcados da viagemi\p@ifdico. Parecia que eu havia tocado
com eles e para eles, que agora me agradecianmgura fle seus descendentes. Veio-me

entdo a sensacédo de que a cultura negra haviadeegie, apesar do desprezo dos brancos
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sentados, bebendo suas cervejas e falando de audesido som dos nossos tambores

vivificou os espiritos dos escravos naquele ld@alsimbolico.

5.5. Fagulhas para incéndios posteriores

Assim encaro a ultima sessdo desta pesquisa. Apaoxio-nos das conclusdes do
trabalho, levanto agora algumas reflexdes que ppderfuturo, provocar novas discussoes e
analises.

Nesse sentido, procuro articular aspectos da lutdedrArte por um lugar digno e o
conceito de gueto com o "direito a cidade", que ¢emHenri Lefebvre e David Harvey seus
tedricos mais entusiastas. O objetivo é sustentaipétese de que o enfrentamento que o
drama do NegrArte exige ndo toca somente questasionadas a sobrevivéncia de seu
trabalho artistico, mas suscita também reflexdescacdo direito a uma producéo cultural
urbana (e, como tal, politica, complexa e cosmtgodi independente, conjugada ao acesso a
condi¢cdes materiais que possibilitem um grau digeoliberdade artistica a grupos cuja
pratica musical perde em autenticidade quando slidereos processos mercantis.

Como tratado no Capitulo 3, entende-se por "guetod producdo sobre o espaco
urbano e social que visa ao controle das forcasiliredioras da massa, por meio da
ordenagdo dos territérios, da distribuicAo do uso vibléncia como linguagem e da
estereotipacdo étnico-racial de uma populacdo akselbaixa, sem acesso a uma seérie de
direitos fundamentais. Wacquant (2004) apresentperurso histérico do termo e as
modificacdes por ele sofridas ao longo dos séculmsontando, porém, a similaridade entre a
primeira abordagem do termo, na Veneza do séculg ¥\sua apropriacdo no inicio da

sociedade fordista, ja nos anos 1900.

O gueto € um meio sdcio-organizacional que usapagescom o fim de conciliar
dois objetivos antinbmicos: maximizar os lucros enats extraidos de um grupo
visto como pervertido e perversor e minimizar otatmintimo com seus membros,
a fim de evitar a ameaca de corrosao simbdlicaadtgio. (WACQUANT, 2004,

p. 157)

Tem-se ai dois fatores fundamentais, um econbmicougo social, para a
compreensao do gueto segundo esse autor: ao geledestnam o0s que servem para o
trabalho, mas ndo para a sociedade. O gueto dieerim "in"civiliza organizadamente;
violenta e a0 mesmo tempo admite altos niveis oléntia interna. Desclassifica os que nele
se refugiam, de tal forma que estes vao, aos ppseodesumanizando. Trata-se da antitese
do urbano. Contudo, se, por um lado, o gueto cospagd € periférico e opera uma
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desumanizacao, por outro propicia encontros capszesnstruir paridades e solidariedades,
0 que pode terminar gerando mobilizacbes. E arpatimobilizacio propiciada pelo gueto
que este pode, inclusive, conferir identidade a@i®g que estavam antes apartados da
sociedade.

Essa dupla funcéo do gueto é descrita por Wac@d@@4) nos seguintes termos:

O reconhecimento de que o gueto € um produto enatrumento de poder de um
grupo permite-nos a apreciacdo de que na sua foomaleta ele é uma instituicao
de duas faces, na medida em que serve a funcdstaspgmara dois coletivos aos
quais une em uma relacdo assimétrica de depend®ai@ a categoria dominante,
sua funcédo é circunscrever e controlar, o queaskizrno que Max Weber chamou
de "cercamento excludente" da categoria dominadea Bsta Ultima, no entanto,
trata-se de um recurso integrador e protetor nadaesm que livra seus membros
de um contato constante com os dominantes e pecoliéboracdo e formacao de
uma comunidade dentro da esfera restrita de redagieda. (WACQUANT, 2004,
p. 159)

O autor aprofunda a definicdo do conceito apresedot&rés aspectos fundamentais do
gueto: "a pobreza € uma caracteristica frequemienp derivativa e variavel” — donde se
compreende que nem sempre 0S guetos sao regid@ehbideza; "todos 0s guetos sao
segregados, mas nem todas as &reas segregadas&i®), gpois haverd zonas de segregacao
e discriminagao que, como ilhas sociais, ndo seelsificadas como guetos em vista de sua
vinculagdo a classe dominante; "guetos e bairmisa& tém estruturas diferentes e funcdes
opostas”, pois, assim como a proposicdo antergon, @ exercicio de um poder social que
resulte em dominacgao, nao se constitui um gueto.

Nas cidades do mundo contemporaneo, a atuacagdmbeaia (por meio do poder do
Estado) no gueto visa a restringir a violénciagxie praticada contra as classes dominantes e
seus simbolos, dado seu potencial revolucionarm.mesmo tempo, entretanto, o Estado
permite a instauragcdo de uma violéncia internaueiay como forma de equilibrar tensdes e
"aliviar da panela de presséao".

A violéncia interna do gueto € fruto dos processesiesumanizacdo impostos por
essa mesma classe hegemonica as classes menaxitda®mralimentando o movimento de
refugiados internos da cidade. Essa expressao aléneia, por sua vez, acarreta nova
discriminacéo da populacéo do gueto por parte éimses hegemonicos, reforcando os muros
simbdlicos que o separam da cidade e, indiretamelu® direitos a cidadania. Segundo
Wacquant (2004),

A intensificag@o de sua natureza exclusivista sugee o gueto talvez seja melhor
estudado ndo em analogia as favelas, aos bairroaske baixa ou aos enclaves de
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imigrantes, mas as reservas, aos campos de refsgead prisdo, pertencendo assim
a uma categoria maior de instituicbes de confinameiorcado de grupos
despossuidos e desonrados. (WACQUANT, 2004, p. 162)

Ao gueto ndo se reserva apenas uma perspectivaaspaas, e principalmente, uma
producéo de lugét Nesse sentido o gueto se relacionaria com a gébpaa presenca fisica
dos sujeitos. O lugar do gueto é, portanto, cardtt por praticas culturais, que sao alvo de
discriminacdo por parte da hegemonia. Pode-se lpmrcae atuacdo desses mecanismos
discriminatorios nas politicas de financiamentatdgoor parte da iniciativa privada quanto
dos 6rgaos publicos. Empresas e governos vedanegA\NMe o acesso a recursos materiais
que possibilitariam melhores condi¢des de atuacao.

Para Lefebvre (2001), além das necessidades indigdomentadas pela sociedade
de consumo e das necessidades sociais e antraadpgivida na cidade demanda uma série

de necessidades especificas

gue ndo satisfazem os equipamentos comerciaiguwaialque sdo mais ou menos
parcimoniosamente levados em consideracdo pelosnisths. Trata-se da
necessidade de uma atividade criadora, de obrédeapenas produtos e de bens
materiais consumiveis), necessidades de informalgisimbolismo, de imaginario,
de atividades ludicas. Através dessas necessidmpexificadas vive e sobrevive
um desejo fundamental, do qual o jogo, a sexuadidasl atos corporais tais como o
esporte, a atividade criadora, a arte e 0 conhetorsio manifestacdes particulares
€ momentos, que superam mais ou menos a divisgmaaalas do trabalho. Enfim,

a necessidade da cidade e da vida urbana s6 smeXjuwremente nas perspectivas
gue tentam aqui se isolar e abrir os horizontesnekessidades urbanas especificas
ndo seriam necessidades de lugares qualificadgardsl de simultaneidade e de
encontros, lugares onde a troca néo seria tomddavaler de troca, pelo comércio

e pelo lucro? N&o seria também a necessidade dempo desses encontros, dessas
trocas? (LEFEBVRE, 2001, pp. 105-106).

Pode-se pois considerar que a concessao das cesdngieriais de atuacdo a grupos
artisticos é uma "necessidade urbana especificafdgen da cultura; fornecé-las ao NegrArte
seria garantir ao grupo o direito de expressaocidade o direito de usufruir da diversidade
cultural e musical.

Harvey (2012) amplia o conceito de direito a cidpdea incorporar a possibilidade de
articular mudanca pessoal e mudanca do espacoaurBagundo o autor, "a questéo de que
tipo de cidade queremos nado pode ser divorciaddpdode lacos sociais, relacdo com a
natureza, estilos de vida, tecnologias e valoregiess desejamos” (HARVEY, 2012, p. 74).

Dai a possibilidade de se considerar tipicas danata inclusédo e a diversidade, bem como

%2 \Wacquant compreende de outra forma a relacéo espago e lugar. Mas entende que, da mesma fotraa, q
0 conceito de gueto na contemporaneidade devexpandido, pois ndo pode mais ser restrito a ideiard
"sitio". Nesse sentido ele propfe o conceito dpéeltigueto”, um espaco plural, como uma area ded@iuagde
se posicionam atores diversos — mas que compantigh@entidade relativa ao gueto. (Cf. WACQUANTOgRD
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iguais oportunidades de expressao artistica peos tos que compdem a sociedade. O mesmo
autor afirma ainda que "o direito a cidade (..{aesxtremamente confinado, restrito na
maioria dos casos a pequena elite politica e ecmadmue esta em posicdo de moldar as
cidades cada vez mais ao seu gosto" (HARVEY, 2p187). Desta forma, a luta polittéa
pela democratizacdo do espaco e do lugar urbareidesrporar a democratizagcao dos meios
materiais de subsisténcia de grupos musicais derasl ndo-hegemonicas, tais como o
NegrArte, sendo um direito desse grupo, enquangdivo cultural urbano, ter condicbes de
atuacao.

A proposta de Harvey parte do empoderamento dalggpu a quem o poder
econdmico e politico aparta do dominio do civillvéa se possa dizer que Harvey confere
statusde cidade ao gueto. Tal luta deve ser, segundomficada aquela contra a hegemonia
do sistema capitalista, uma vez que dele emanarendgdo do homem pelo homem e as

estruturas de poder que segregam camadas da stecubelaeus direitos civis.

A esta altura da historia, isto tem de ser umadidbal, predominantemente contra
o capital financeiro, pois esta é a escala na gualocesso de urbanizagdo opera
agora. (...) Um passo na direcdo de unificar elsdas é adotar o direito a cidade

tanto como lema operacional quanto ideal polifastamente porque ele enfoca a
guestao de quem comanda a conexao necessaria emb@nizacao e a utilizacao do

produto excedente. A democratizacdo deste direito nstrucdo de um amplo

movimento social para fortalecer seu designio éeratp/o, se os despossuidos
pretendem tomar para si o controle que, ha muiies tem sido negado, assim como
se pretendem instituir novos modos de urbanizdgéfebvre estava certo ao insistir

gue a revolugcdo tem de ser urbana, no sentido amjdo deste termo, ou nada

mais. (HARVEY, 2012, p. 88).

5.6. A musica como meio

Durante a pesquisa que realizei com o Grupo Afriu€al NegrArte, procurei me
sempre na pratica da sua musica. Foi a partir gledaa pesquisa se desenvolveu, e sem ela
talvez ndo fosse possivel experimentar seu dramaedea forma.

O tipo de etnografia que realizei junto ao grupgue envolveu certa bimusicalidade
(HOOD, 1960) — me possibilitou vivenciar algumasagdes que acredito s6 serem reveladas

aos que praticam a musica no NegrArte tocando edmtiando. A esse proposito, Wong
(2008) afirma:

(...) os etnomusic6logos ndo tem recebido "crédpot musicarem sobre a
etnomusicologia porque muitos de nés ndo o fazém, pensam a respeito e nao
teorizam sobre como, exatamente, poderiamos opesdizar midias alternativas.
(...) A disciplina se mantém estranhamente esquin@fa, sobrecarregada de

%30 termo "politica" é aqui entendido em seu sengideo original: aquilo que diz respeito a polis,sejg, a
todos.
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bagagem empirica e um pouco ingénua com relagcddfuacionamento da
subjetividade. (WONG, 2008, p. 82)

Nem sempre 0 objeto atravessou elementos que itnaglimente se considerariam
"musicais”, no sentido estrito do termo. No entaase mesmo "desaparecimento” do objeto
musical tal como definido tradicionalmente lhe evafumstatusde "meio”, no sentido de ser
0 "ambiente" que envolve e permeia as experiéncias.

Ao contrario do que se possa considerar, a musica éh mais um entre tantos
ambientes onde as praticas sociais ganham vidangestam suas estruturas. Consideramos,
a partir dessa pesquisa, que a musica é, em ggar bnde determinadas praticas sociais
acontecem. Em outras palavras, todas essas relagofEsam possiveis porque se deram
tendo a musica como meio. O NegrArte, seu drameueesfrentamento, e mesmo a analise
originada pelo meu contato com o0 grupo néo seri@ssipeis se ndo estivessem inseridos no

dominio musical.

641 (...) ethnomusicologists haven't gotten ‘creditmusicking about ethnomusicology because manysafon't
do it, haven't thought about it that way, and hawéreorized how, exactly, we could operational@gernative
media. [...] The discipline remains oddly schizopimgzeweighted down by empirical baggage and alitéhive
about the workings of subjectivity." (Traducéo miap
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CONSIDERACOES FINAIS

Chegando ao fim desta pesquisa, percebo que elacimnpanhada de muitas
incertezas. Incertezas em relacdo ao objeto deleesao campo em que este se insere, a
abordagem metodoldgica, as disciplinas com as glialsga. Incertezas quanto a propria
necessidade da pesquisa, sua utilidade e contiiyuignto para o0 meio académico quanto
para 0 grupo junto ao qual empreendi o estudo.nfFgraucos os momentos em que senti
seguranca na escrita. Se Oscar Wilde estiver gaotém, "é a incerteza que nos fascina. A
bruma torna tudo maravilho$6"= o que explicaria o porqué de eu ter estado raaginte
apaixonado pela pesquisa, mesmo cercado por winaas.

Sem duavida, chego ao fim deste trabalho com magupeas do que respostas. Dada a
extensdo do objeto e a complexidade das relacGedvatas, posso afirmar com seguranca
gue uma analise mais criteriosa demandaria um tethepacompanhamento muito maior.
Tendo em conta as condi¢cdes nas quais a pesquidasinvolvida, tanto em relacdo a sua
duragdo quanto ao grau de envolvimento possivekmpos compreender o pequeno ndmero
de conclusdes.

A primeira se refere a consolidacdo do objeto dadesem si. O trabalho com o
drama que busquei desenvolver nesta pesquisa preteritegstfocalizar as demandas do
grupo a serem atendidas, mas também apontar arigeanchistorica, social e cultural. Para
tanto, pareou-se a experiéncia individual dos nateigs e as andlises da teoria critica sobre as
estruturas sociais incorporadas pelos sujeitos. USica, por sua vez, ocupa um lugar de
destaque dentro dessa discussdo, uma vez que € pupdacao artistica subjetiva
culturalmente orientada.

A dindmica dos grupos de musica popular, que camegem sua maioria, de forma
independente, faz com que tenham de enfrentar sndifi@uldades no principio da carreira.
Essas dificuldades, de diversas naturezas, podem iaterferir em grande medida em sua
musica. O "drama", como chamei essas dificuldadssertrabalho, pode, portanto, se uma

realidade de muitos conjuntos musicais.

8"t is the uncertainty that charms one. A mist nsa#téngs wonderful" (WILDE, Oscafhe Picture of Dorian
Grey. Disponivel em <https://drive.google.com/file/d@MBNVO1wQGSLzNTFhZjhkODItMTIIZSOONZzA
OLTIINmMUtNzIzNTg2NzJjMTU3/view?ddrp=1&hl=en#>. Aces em: 30 mai. 2016. P. 182.)
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A etnomusicologia tem muito a oferecer para armali®s dramas, pois ela constitui,
por exceléncia, o campo de intersecdo entre a m@si@s demais disciplinas das ciéncias
humanas. Além disto, busca-se nesta disciplinauganj o saber musicologico e as
ferramentas conceituais de outras disciplinas bersi#os proprios "nativos”.

Ao longo da pesquisa, percebi que a adesao amntrfrento do drama é um capital
especifico no processo de torna-se “negao” em NegrAjue €, em outras palavras, o
processo de aceitacdo de uma pessoa como memlgapm Por isso, o drama pode ser
entendido como um processo de "distribuicdo dau@lilt na medida em que anima a vida
social do grup¥.

Outro conjunto de conclusdes diz respeito a conmidebe desse objeto de pesquisa e a
forma de lidar metodologicamente com essa compeleidO fato de o Grupo Afro Cultural
NegrArte se identificar com a cultura musical ddscbs afro de Salvador e, a0 mesmo
tempo, lidar com questdes particulares de um cemjonusical localizado geograficamente no
Rio de Janeiro torna complexa essa expressao alulNet busca por essa dupla cidadania, o
grupo enfrenta dificuldades de diversas ordens.lqQaea trabalho que se proponha a
compreender minimamente tais dificuldades vai exigi alto grau de versatilidade tedrica,
gue lhe permita abrir muitas portas sem a certezque serdo todas fechadas. Esse foi um
risco que decidi correr durante a escrita e, chebmao fim, constato que, de fato, muitos
caminhos foram apenas sugeridos. A meu ver, a gamtadessa perspectiva € a de néo
oferecer uma verdade Ultima sobre a analise, masbam numero de sugestbes. A
desvantagem, como pode ter sido o caso em muitosentos, € certa confusdo conceitual,
sem que se chegue a uma clareza ou aprofundamemtesenvolvimento das ideias. Todas
essas implicacbes advém da complexidade da soeiedamblerno-contemporéanea, da
pluralidade cultural do grupo em questéo, da coxmidele do proprio estudo etnografico e da
complexidade conceitual do drama enquanto objeto.oktras palavras, trabalhar com o
"drama" em termos etnomusicoldgicos implica na asgg@o de transitar o tempo todo por
diversos territorios, como tecendo uma colcha dellhres. O perigo de parecer oferecer
leituras superficiais de um tema amplo pode seeragip por uma intencdo propositiva — ou
seja, o trabalho com o drama nao deveria visar @ amalise fechada ou uma palavra final

(mesmo que interdisciplinar) sobre uma ou variasstfies praticas da vida de um grupo

% “Observar atentamente a distribuicdo da culturastraode que maneira ela anima a vida social e gera
construc@es culturais complexas. Isso leva a uri@lsgia do conhecimento que pode esclarecer augéade
reproducao culturais em um mundo complexo e heémeg’. (BARTH, 2000, p. 136.)
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musical, mas a constituir, de fato, um caminho alesttu¢édo de propostas que, fruindo do
dialogo entre pesquisador e nativos, dé margenvasriavestigagoes.

Sem duvida a histéria da musica dos blocos afroaécada por um discurso de
resisténcia a hegemonia cultural branca, mas atag@p de alguns desses grupos pela forca
econbmica da industria fonografica nos anos de t@8@stabilizou essa luta, em virtude da
adequacao de determinados discursos a légica dmdterA dicotomia entre independéncia
financeira e autonomia artistica parece ter seattwruma preocupacéao entre os blocos afros.
Talvez seja inevitavel para esses grupos discsitijuastdes estruturais do sistema capitalista.
Foi essa constatacdo que aproximou nossa anatisshdedagens socioldgicas.

O que trouxe as teorias de Pierre Bourdieu paraalbatho foi perceber que a
experiéncia dos lideres do NegrArte no mundo doedsl afro contribuia para determinadas
crencas coletivas do grupo. O conceitddbitusserviu a andlise do termo "negao” enquanto
identidade coletiva, idealizada e ressignificadagperembros do NegrArte. A identidade do
"negdo” é a chave para compreensao de diversasasrerpraticas dos integrantes da banda.
Extremamente complexa, dialoga com varias outrapanta para muitos lugares. O que
parece comum as diversas concepcoes de "negaastaashda cultura dos blocos afro é ter
mantido sempre a ideia de ser uma identidade d&téesia, como um nome de guerra ou
uma vestimenta propria para a batalha. Essa enengitucionéria entra em contraste com o
epiteto "burgués", dado por Julinho aqueles "négfes, seduzidos pela for¢ca do dinheiro,
“trairam" 0 movimento.

Mesmo ndo sendo "negdes burgueses”, os integrdotedegrArte compartilham
determinados elementos da ideologia da classe egesn— crencas que se distribuem pela
classe subordinada como um capital simbdlico, cajmzonferir umstatus diferenciado
aqueles subordinados que as professam. Em geral, cegncas que defendem o
estabelecimento de lugares e tem por fim domesticgoder revolucionario da classe
subordinada, desmobilizando-a a partir do individoa. Defendo que esse processo se
configura em violéncia simbdlica, na medida em tiygedo NegrArte a forca transformadora
da musica que o grupo toca e é, indiretamentendef@ pelos préprios masicos. Como
exemplo podemos citar a discussao sobre a “prachgéio” da musica do NegrArte quando a
banda se preparava para tocar no casamento dedgItP@15.

Por fim, este trabalho me levou a perceber quederegamento de uma pesquisa
etnografica deve incluir a critica aos processos gonduzem um grupo musical a sua
sobrevivéncia e a sua independéncia artistica oéw anérito, mas como direito desse

coletivo a expressao, de um lado, e, por outro,ocdireito da sociedade a arte. Talvez
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possamos relacionar o impacto dos mecanismos rdisettiorios da hegemonia cultural sobre
as expressoes da cultura popular ao processoai#arde guetos culturais, onde se limitam,
cerceiam e restringem os artistas a logica da ficaggio e do mercado. A concepcao de
cidade sustentada pelos governos neoliberais t#ndi@g da ideia de lugar de convivéncia
democrética de culturas diversas. A andlise do ardeve passar, inevitavelmente, pelo
programa econémico dos diversos atores do pod&l.soc

Essas consideracoes foram tomando forma ao longoum@ jornada de
aproximadamente um ano e meio. Uma das ultimasiaties do grupo de que participei foi a
gravagdo de uma musica num estudio do Centro deré&efa da Mduasica Carioca, uma
instituicdo municipal. Para isso, ensaiamos pouralis horas em um estudio alugado, dois
dias antes. Voltando desse ensaio, a Kombi do gpapou no meio da Avenida Augusto
Severo, na Gldria, por falta de combustivel. Nags#iuacdo peculiar, liguei o gravador e
colhi os ultimos relatos da banda. Rindo, lembraa®snuitas situacfes que vivemos nos
altimos meses. Percebi ali que, mesmo com o fipedguisa, a amizade com os integrantes e
a identificacdo com a musica afro e com sua mensagemaneceria.

Quando redigi este trabalho, continuava ainda dugnnto ao grupo. No entanto,
minha participacdo hoje € muito menos frequentadai@e apenas quando o NegrArte tem
um show contratado. Uma semana antes da gravag¢degrérte foi expulso do IPDH. Em
uma reunidao com a administracdo da casa, a dedisd@onselho do instituto foi comunicada
a Luis e Lytho. Até hoje, o NegrArte estd sem espd& ensaio. Os instrumentos estao
guardados na Kombi. Muitos integrantes se afastanaas cerca de cinco mantém viva a
esperanca de dias melhores para o grupo.

Finalizo este trabalho com um relato, transcritoGftama pagina do caderno de

campo:

Seis e meia da noite. Transito pesado na pont&ReDéi — as sextas-feiras, mesmo
o sentido Rio fica congestionado. Era dia seteuf®je eu vinha de Icarai (onde
trabalho as sextas) num 6nibus da linha 565D, geel@ixa por volta das oito e
trinta da noite no IPDH. Alguns musicos ja estavanduliana cuidava do bar: abria
pacotes de latas de cerveja e as punha para @lano mexia no complexo
emaranhado de fios que ligavam o som, tanto no®scale instrumentos e
microfones, quanto na parte elétrica extremameotbeesarregada. Thaiane estava
sentada na sala da parte de tras do prédio, pompanhava algum programa na
TV. Lytho caminhava pelo espaco, ora conversando etguém, ora tentando
ajudar.

Na frente do prédio, vestindo bermuda, chinelo®m @ camiseta repousando no
ombro, mestre Luis conversava com algumas pess@asugndo conhecia. Quando
me viu, demonstrou felicidade. "E ai, Pedréo! Var@®', perguntou ele apds
apertar minha mao. "Vamos! Estou aqui para isesphaondi. "Entdo vamos la pegar
a Kombi", disse ele depois de se despedir das aessmn quem conversava.
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A Kombi estava estacionada em uma das pequenaslaubapa. "Essa Kombi ta
com um problema de direcéo", disse Luis ao gireemente o volante para tentar
tirar a perua da vaga. E de fato, cada vez queqadgia realizar uma curva,
precisava virar o volante muitas vezes antes d®da o veiculo realmente
converter-se. Aquele defeito poderia representaperigo a dirigibilidade do carro
se Luis ndo demonstrasse grande destreza na matwbeéculo.

Durante o caminho, Luis falava sobre os problemas g NegrArte vinha
enfrentando, principalmente os financeiros. A peE) nossa jornada era
motivada, afinal, por essa questdo: uma das cdixka®m que se usava nos shows
havia queimado e Luis ndo tinha tido dinheiro pam@nda-la para o conserto.
Recorri a alguns amigos e consegui emprestada @ma acustica para aquela
noite. Por isso estdvamos indo buscar a aparelhagena igreja catdlica.
Chegamos ao local por volta das vinte e uma hauas. se adiantou e carregou a
enorme e pesada caixa para dentro da Kombi, redostinidir o peso comigo. "Ja
fiz muito isso no Ara Ketu", disse ele. Quando saisido local, fui interpelado pela
méae de um aluno meu que passava por ali, dizenddiqs atrds a filha de uma
amiga sua tinha demonstrando grande afeto em s#réta minha aluna. "Esse
ambiente aqui me lembra muito quando eu dava auRrojeto Axé", disse Luis se
referindo aquela paréquia e relembrando o orgull® spus alunos demonstravam
em o terem como professor.

Na volta, paramos num posto para reabasteceredézde gasolina pagos com uma
nota de vinte. L& ele falou a respeito dos probsed&relacionamento interpessoal
da banda. Perguntei entdo como isso se dava na épocjue ele atuava na Bahia.
Ele afirmou que era tudo diferente, pois, assim@a® mestres de capoeira, 0S
mestres dos blocos |4 sdo muito respeitados. Reearchivel de profissionalismo
dos blocos de Salvador, que, devido ao grande mideeintegrantes, possuem um
contramestre e um auxiliar que repetem para a basmdmais que o mestre, a frente
do grupo, realiza. E tudo isso num grande espdetconcorréncia entre 0s mestres.
Uma das principais disputas gira em torno da coiaz® convencdes. Estavamos ja
na Rua do Riachuelo quando Luis falou que é comunSalvador um mestre de
uma banda visitar o ensaio de outras bandas parmapathar o trabalho do mestre
local. Quando isso acontece, afirma Luis, o messiante € sempre muito bem
recebido, e é usual, inclusive, que o anfitrid@ovide para "dar uma palhinha", isto
€, conduzir algumas mdusicas com a banda.

Neguinho do Samba é reconhecido, ainda hoje, mesizoanos depois de sua
morte, como um dos principais mestres de blocqsedeussdo de Salvador. Muitos,
assim como Luis, afirmam que ele foi o criador itima conhecido como samba-
reggae Segundo o mestre, Neguinho foi seu percussionistdé Ayié e, quando
saiu do grupo, se tornou famoso por inventar oaritmisturando o samba com
levadas de bandas militares.

Chegamos entdo ao IPDH. Bruno e Lytho vieram nodaaja carregar a caixa e
fomos direto para a copa, na parte de tras. A asfehora de tocar, todos viam TV.
Thaiane carimbava a pulseira do banheiro. Funcassm: quando alguém quer
utilizar o banheiro durante a apresentacdo do NégrAu durante o baile que se
segue ashowda banda, paga trés reais e recebe uma pulseipartik dai, tem
acesso ilimitado ao toalete.

Quando Thaiane se juntou ao grupo, resolvemos mantapertério do dia. Eu
havia levado papel e upilot vermelho e Lytho, um esboco da lista de cancdes, o
que facilitou muito nosso trabalho. Pedi entdo l&ada que redigisse trés vias do
repertério: uma para o mestre, outra para Lythbaahe e outra para mim.

Os demais integrantes foram chegando: Barbara,dvides, Alex, Lai, Ver6nica. O
showcomecou, como sempre, no lado de fora da casamAfiblico se juntou e,
depois de passarem o chapéu, Luis decidiu entrar.

Desde o casamento, eu estava tocando violdo n@.ghupanda entrou na casa e
logo que comecei a tocar percebi que o som ndweebtam regulado. Bruno olhava
o tempo todo para tras, como tentando imaginareogpguleria fazer para melhorar o
som. Minha pratica no violdo sempre foi bastangtrita, acompanhando can¢fes
simples com acordes basicos. Mas, com a intencaibi#e mais volume ao tocar
com a banda percussiva, mudei as posicdes doseas¢cqgradssando a monta-los na
regido aguda do violdo. Isso resultou numa sondeigiaais proxima a uma guitarra.
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"A levada é essa ai", havia me dito Luis, que reeoeu nas posi¢Bes agudas dos
acordes um timbre que estava acostumado a ouvgui@sras da musica da Bahia.
Estavamos seguindo o repertério que haviamos escqleando preparei o tom para
a cancao "Que bloco é esse", do Ilé Ayié. Toqueit@ducdo em mi menor, tal
como haviamos combinado, mas, de repente, peroeba oz que canta ndo era a
de Lytho, mas a de uma cantora que Luis havia doatba chamar para assumir o
microfone. Ali, na hora. Infelizmente a cantoraisa@ tom que eu havia proposto e
teve que cantar toda a cangdo em uma voz gravisBiepais dessa musica, parei de
tocar e ela seguiu com a baradeapella

Outra participagcdo especial foi a de um cantor wgsia a camisa do Orunmila.
Apesar de ele ter cantado diversas misicas quéasabia acompanhar, ao final de
sua participacdo ele "puxou” uma cangdo do Ara Kgei® ja estava elencada no
repertério. Depois de ficar perdido por alguns selgs, consegui achar o tom em
gue ele estava cantando e, assim, consegui acoaymnh

Quanto mais seguiamos para o finalstiow menos a folha com o repertério fazia
sentido. Muitas mdusicas foram trocadas ou simplatmebandonadas e Luis
encerrou o show com o aluja. Apagaram-se as lumg@sieu o bailefunk com um
DJ contratado. Separamos 0s instrumentos e os asifara o quartinho. Ao final,
me despedi dos outros membros e marquei com Luishegar as sete horas da
manha seguinte, para levarmos a caixa de voltefaig

Pela manha, quando cheguei ao espaco, Julianag,Brbaiane, Maicon, Barbara e
Luis ainda ndo haviam dormido. O raiar do dia mvelma assustadora quantidade
de lixo na casa: latinhas, papéis, copos descatdgarafas. A sola do meu chinelo
grudava no chéo.

Mas a preocupacdo que acometia a todos era o su@iémtdnio. Eram por volta
das trés da manhd quando ele percebeu que hawhidecuma nota falsa de
cinquenta reais como pagamento por um drinque.gdlano deixou subitamente o
IPDH e foi atrds do criminoso, mas ja eram setee@ra ele ndo havia retornado
nem feito contato. Luis, apesar de ter diversagssricom Antbnio, estava
preocupado.

Tendo as meninas ficado no IPDH com Maicon, fomeis,LBruno e eu de Kombi
até a igreja para devolvermos a caixa de som gha 8ido utilizada naquela noite.
Luis ainda voltou ao IPDH com Bruno, mas antes eieodi perto da minha casa.

O que houve de diferente naquele dia foi que, devad protagonismo
despropositado que assumi no agenciamento do einpryéda caixa de som, a
emaranhada rede de influéncias e demandas do @gvigdenciou-se para mim.
Mdsicos varrendo o local de show, organizando ¢asyecarimbando pulseiras,
lidando com a aparelhagem de som.

O mestre, um baiano que mora no Rio de Janeirdaecthm um estilo de musica
cujas canc¢des fazem centenas de referéncia a 8gléathmbém um percussionista
gue trabalha em uma empresa de construcao cigiuf nao tem renda fixa e mal
tira o aluguel da casa em que ensaia do bar e alagdes que o publico faz no
chapéu; ndo se cobra entrada. O som nunca esteuelbas caixas bastante usadas
ligadas um antigo amplificador de média poténaig cesfriamento é realizado por
um ventilador doméstico sem grades, que s6 gira apvincentivo. O amplificador,
por sua vez, é conectado a uma mesa de som deagigis, mas com cinco sem
funcionar. Tudo isso ligado a uma Unica tomada, dm® desencapados e um
enorme perigo de curto. Pior que a energia elé&icafornecimento de agua, que
esta cortado: baldes séo trazidos de um chafari@légaa para que se higienize
minimamente o vaso durante a apresentacdo. A Kdmbrupo ilustra bem as suas
dificuldades: para-choque traseiro com um enormasaauo, a porta do carona,
bem como o vidro dela, sem abrir, problemas nadoeO lixo espalhado no chéo
da casa pela manha mostra a necessidade de saliféizeiro com um bailéunk
durante a noite. Apesar de tudo isso, o NegrArtsegue produzir uma musica de
extrema complexidade ritmica, realizando convengtréstivas e fazendo seus
shows literalmente envolvidos pelo calor do publigo que a casa ndo possui
ventilagao.

As raizes desses problemas séo profundas e div&&ashove e meia da manha.
Apenas uma ideia ecoa na minha cabeca: tudo issaité complexo. (Notas de
campo do autor, julho de 2015.)
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ANEXO 1: ANALISE MUSICAL DOS RITMOS DO NEGRARTE

Nas proximas paginas, a partir das transcri¢cfes ridows tocados pelo grupo
NegrArte®’ procedo uma anélise musical com o objetivo deatecnmpreender melhor as
estruturas desses ritmos, seja nos seus ostisajasias convencodes e variacdes.

Antes de tudo, é preciso que se ressalve a formm@ @omusica do grupo foi trazida
para este trabalho. Acredito que o que o NegrAxta h&do pode ser transcrito em toda sua
inteireza, seja por meio de texto ou partitura, @qreco de se perder o que de mais valioso
sua musica tem: a experiéncia de estar no lugarmeamento onde ela acontece. A fisica dos
instrumentos, a maneira de toca-los, a técnicangtebéda pelo instrumentista, o ritmo em si,
0s ostinatos, as convengdes, 0 processo criativoestre e dos cantores, a questado didatica
por tras do ensino desses instrumentos e, de menaira, dessa cultura musical como um
todo — nada disso pode ser reduzido a um textoolnas palavras, as transcricbes a seguir
nao sdo a musica do NegrArte, mas um recorte @xgsaiéncia sonora para fins de andlise.

N&o pretendo aprofundar a discussdo sobre o vaoweddade das transcricdes
musicais nas pesquisas etnomusicologicas, mashoeee essa ressalva deriva do fato de
que o grupo nao lida com sua musica da mesma raaqe eu. A perspectiva notacional da
musica, gerando um possivel encapsulamento daiéxpi@r musical nas grades, ndo é algo
que aconteca no NegrArte, dada a abordagem aoral da transmissdo musical. Por isso, é
muito perigoso apresentar um material de transesici@ partituras crendo que ali se encontra
a musica do grupo. Talvez se possa dizer que sgtem €, no maximo, um esquema técnico
gue organiza os sons musicais dos ritmos ali tacado

Por fim, esclareco que os nomes, tanto dos instrtoe&uanto dos ritmos, seguem as
nomenclaturas usadas pelo préprio grupo. Por i&spgssivel que em outros grupos se
encontrem instrumentos ou ritmos similares aos apresentados, mas com nomes
diferentes, ou instrumentos ou ritmos diferentess KOM 0s Mesmos nomes aqui elencados.
Embora essa pluralidade se imponha de forma ineslréo que vem ressaltar a
especificidade dos grup8$acredito que as nomenclaturas dos instrumentosseritinos

67 As transcricBes dos ritmos encontram-se no Anexo 2
% |sso pode ser verificado ao se comparar os noo®sitthos (e sua estrutura musical) e dos instruseanui
apresentados com os que foram descritos, por egepg Cambria (2002).
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constituam fatores de identificagdo cultural, atpee liga tradicbes musicais a partir dos

processos de transmissao.

Os instrumentos, suas caracteristicas, técnicascata

A transcricao realizada apresenta uma estrutugratie, na qual cada uma das cinco
pautas responde por um instrumento do conjuntgugaa textura musical predominante nos
ritmos do NegrArte € a polifénica. Esta, por megoutina organizacao orquestral, se estrutura
a partir de trés conjuntos instrumentais, cujos e®herivam das posi¢cdes dos musicos na
disposicdo da banda: frente, meio e fundo. Basiotaneos instrumentos s&o tambores
compostos por uma estrutura de metal cilindricguad se fixam peles sintéticas.

O primeiro conjunto, a "frente”, € composto porsd@imbores: o "corte”, mais agudo,
e a "dobra", mais grave. Ambos sdo acoplados g @y muasico, cuja parte inferior ocupam
guase toda, e sdo anatomicamente bastante incons@do.tocados com duas macetas,
baguetas grossas de metal que levam na ponta umadmade feltro, com o qual se percute a
pele do instrumento. Os dois poderiam ser classifis como "surdos”, mas a diferenca de
tamanho e afinacédo importa na composicao das linsgsimentais. A banda NegrArte conta
com trés tambores do tipo "dobra" e um do tipot&oio que acarreta diferencas timbristicas
importantes, uma vez que o som das trés dobras gaalconstituir um timbre de naipe, ao
passo que o corte se destaca pela posicdo sol@anteua pesquisa, observei que a
instrumentista Laise quase sempre era a resporsgoatorte.

A funcédo musical da frente é realizar uma "melotraica” que consiste em ostinatos
de fraseado mais longo do que os dos demais instias Em outras palavras, enquanto os
instrumentos das demais familias fazem ostinatosnde&eompasso, os da frente sdo de, no
minimo, dois — 0 que produz uma sensacao de meloéismo se tratando de uma sequéncia
ritmica. Esse conceito € central para o procesatvor das viradas, nas quais 0 mestre cria
variagbes curtas nos ostinatos para introduzir oo nitmo ou marcar os limites de uma
sessdo musical.

O segundo grupo, o "meio”, € composto pelo instnimécaixa” e pelo instrumento
"repique"”. A caixa, bastante popular, € utilizada @versos tipos de muasica e grupos de
percussdo. Apesar das variacdes de construcaaevigagra é um tambor estreito e bem
menor em relacdo aos demais do conjunto, que termonmagudo e "granulado”, em funcao
da esteira acoplada a sua pele inferior. E respehggelo "motor ritmico", isto &, pela
execucao constante das menores fracdes ritmicesnjleanto. Em nossa transcricdo, optamos

principalmente pelo uso da figura semicolcheia.
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A caixa é um instrumento exigente, cujo grau deewdslvimento se traduz na
capacidade do musico de manter o motor ritmicomgpdee, dentro do possivel, acentuar
algumas notas para assim compor a célula basicadzeritmo. Em vista de tamanho grau de
exigéncia fisica e técnica, embora o NegrArte dibpode dois desses instrumentos,
raramente eles s&o utilizados em conjunto. Enti@tanpresenca de pelo menos uma caixa é
imprescindivel.

Apesar de também ser acoplada ao corpo do insttistaerao contrario dos demais
instrumentos a caixa € tocada com duas baquetasadeira. A melhor forma de toca-la,
segundo Luis, é a que provocar menos cansaco; agsita, o0 mestre acredita que a melhor
posicdo do conjunto mao-baqueta € a que descreaé'pagada lateral”, que faz com que o
instrumentista movimente tanto a articulacdo dahpujuanto a do brago, numa trajetoria de
rotacdo lateral da mao. Essa "pegada” proporcemasis resisténcia ao musico de caixa,
apesar de nao permitir tanta variacdo quanto aalzegle frente”, em que a baqueta se
movimenta a partir apenas da articulacdo do puRlo.isso, na escrita da caixa, preferi
utilizar o simbolo de acento ( > ) para ressalsanatas que marcam o desenho da célula
basica do ritmo.

O repique é o outro instrumento que compde o ni&igbora seja um pouco maior
gue a caixa, é acoplado da mesma forma ao corpusttamentista. Tocado com duas finas
baquetas de plastico rigido, produz um som bastantdo e impactante. Sua fungcdo musical
é definir, por meio de acentos, a célula ritmiceact@ristica de cada ritmo tocado. Nao é
dificil notar que repique e caixa formam uma espde simbiose, na qual um complementa o
outro. O repique ressalta algumas notas do mdtaicd realizado pela caixa para compor a
célula do ritmo tocado. Assim, ambos atuam comosdnmstrumento, complementando-se
mutuamente para formar a célula dos ritmos. Enguaméepique determina a clave do ritmo,
a caixa preenche os eventuais espacos métricosai@s da menor unidade tocada. A funcéo
do meio é, portanto, determinar o ritmo que est@d@eocado. Nao é por acaso que o mestre
toca um repique, pois com ele mostra que clavetseagla.

O repique, diferentemente da caixa, apresenta wariac@o timbristica importante.
Quando a baqueta percute uma zona da pele maisnar@o aro, a tensdo nesta é maior,
resultando num som mais agudo; o inverso acontegedd se atinge a parte central da pele,
onde a menor tensdo oferece um som mais grave.diEstanciacdo é importante para a
definicdo da célula ritmica.

Tanto para a frente quanto para o fundo, € impttgue o muasico saiba realizar as

células ritmicas com ambas as maos. Utilizandauas,cele toca, tal como a caixa, notas de
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menor fracdo da unidade de tempo (normalmente %&p enesmo tempo, ressalta a célula
bésica dos ritmos.

No inicio da pesquisa, eu nao tinha essa habilidaoleisso, Luis mostra aos musicos
iniciantes versdes facilitadas dos ostinatos, ¢a, $genas as notas que caracterizam uma
célula ritmica — o que possibilita tocar usandadl@ss maos. No entanto, isso faz com que a
linha do repique fique muito mais forte do que amdis, desequilibrando a sonoridade do
conjunto. O mestre estava sempre indicando pardopassemos mais suave. A intensidade
do togue nos causava, inclusive, dores nas arti@etados punhos. Com o tempo, adquiri a
capacidade de tocar com as duas maos, poupandinteasss articulacdes dos punhos e
criando a possibilidade de realizar, também nagrepialém das notas essenciais dos ritmos,
aquelas que preenchem os espacos vazios do compasso

Para as notas que caracterizam as células basisagrdos dou o nome de "ativas”,
enquanto as que visam apenas a preencher as demaés de tempo chamo de "passivas”

O mestre apresenta aos iniciantes as células apemasas notas ativas, que podem por isso
ser tocadas com as duas maos; a medida que sevalgsam 0s instrumentistas
automaticamente vao incorporando as notas passig#ase tornarem capazes, ja com alguma
habilidade, de ter os dois tipos de nota bem difgiem sua execucdo. Para representa-los,
optei por utilizar diferentes cabecas de nota aastricdo para este instrumento: a cabeca de
nota normal (fechada) simboliza a nota "passivatuigla no centro do instrumento, cujo
som € mais fechado e grave; a cabeca de nota emb¥lgza a nota "ativa", percutida na
parte mais lateral da pele, onde o som é mais agudo

Além disso, o mestre improvisa "sobre" os ritmas, @n forma de solo (com pausa
nos demais instrumentos), ora formando uma nove luhe repique, diferente da que esta
sendo executada pelos demais musicos desse instaume

Outra forma de percutir o repique é atingi-lo n@ria, fora da pele do instrumento,
onde o som &, obviamente, metalico — recurso atibizpara sessées de menor intensidade ou
textura. Na transcrigéo, essa técnica é indicadaaoota de cabeca fechada, mas notada na
parte inferior da linha, como se vé no compassdal8tmo "llIé Ayié".

O dultimo subconjunto instrumental que compde o grdp percussdo € o "fundo",
formado pelo "surdo de primeira”, o "martelo” e suro de segunda". S&o os maiores
instrumentos do conjunto, de pele mais grossa (an&, 0s mais pesados e mais graves. Sao

também os mais incomodos de acoplar ao corpo. Buepesquisa, a falta de musicos no

% A banda nao utiliza os termos “ativos” e “passiv@urante o tempo de observacéo, ndo percebi gealq
discusséo sobre esses elementos musicais.
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grupo levou Luis a construir uma estrutura metdimea sustentar os dois surdos do fundo e
permitir que um mesmo musico tocasse 0s dois im&ntos.

A funcéo do fundo é estabelecer o andamento do®sijtpor meio da execucao de
notas na cabeca de cada tempo. O surdo de pritne@as notas nos tempos impares e o de
segunda, nos tempos pares. Considerando-se angdede afinacdo entre eles (o de primeira
sendo mais agudo que o de segunda), o resultadcanésum ostinato que funciona como
um metrdnomo, soando a unidade de tempo da miNacaanscricédo, optei por utilizar notas
de duracdo completa (isto é, que ndo admitem paaersas duas notas) para ressaltar a
necessidade constante de se deixar o surdo soaménte. A complementaridade dos dois
surdos € outro elemento a se considerar na estgdimrda musica do grupo; no entanto, ao
contrario do meio e da frente, eles ndo devem mnwar a0 mesmo tempo, isto €, em
homofonia. Se isso acontecer, um tempo ficara sema wota de referéncia. A
complementaridade entre a caixa e os surdos tambévidente, ja que, ao realizar as notas
de menor fracdo do conjunto, a caixa se vinculetalinente as unidades de tempo que sao
referéncia para os surdos.

O "martelo” nada mais € que um surdo de meio, unc@oenor, que dobra os dois
outros. Por ser mais agudo que os surdos, ressal@rcacao metronémica do fundo, sendo,
por isso, tocado com duas macetas, enquanto osssgéb tocados com apenas uma. O
martelo também previne que algum tempo fique seta d® referéncia, em um eventual erro
dos surdistas.

Em virtude da diferenciacdo timbristica em termesattura dos trés instrumentos,
estes sdo notados na transcricdo de forma cormspien o martelo esta acima da linha da
pauta, enquanto o surdo de primeira é escrito delatinha da pauta e o surdo de segunda,
abaixo dela.

E comum, no NegrArte e em outros blocos afro, gsiénstrumentistas do surdo
ergam os instrumentos acima de suas cabecas eodueain, numa clara demonstracéo de
virtuosismo e habilidade. Para tanto, o instrunsémtsegura o surdo com uma méo, enquanto
a outra toca o instrumento — um recurso visual antaracteristico dos blocos afro.

A questdo da espacialidade € singular na dispodigita dos instrumentos do
conjunto. Frente, meio e fundo se dispéem em linNadrente, o corte fica no centro, diante
do mestre, enquanto as dobras ocupam os demagossjafila. No meio, o usual é que dois
repiques ladeiem uma caixa — e, quando ha duasnmeitistas de caixa, o0 grupo costuma ter
trés repiques. No fundo, cada surdo situa-se emlateral, com o martelo no centro, por sua

funcdo de reforco dos outros dois instrumentosu@osde primeira coloca-se a direita da
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banda, a esquerda do mestre, enquanto o de sefitmda outra ponta, a esquerda da banda
e a direita do mestre, gerando uma sensacdo cantendde surround representado
gestualmente pelo mestre sempre que ele quer dexdanpara esse conjunto. A banda
NegrArte dispde de dois surdos, de peles vermethas) martelo, de pele verde. Durante o
acompanhamento, observei que Marcondes semprea focaw 0 martelo.

Luis realiza a manutencdo dos instrumentos do gr&pdretanto, muitos deles
guebraram e ndo tiveram conserto. Enquanto esesliad® no IPDH, o NegrArte guardava
seus instrumentos em um pequeno banheiro desatimad®egundo andar do prédio. A troca
de peles dos instrumentos é feita por Luis ou Bruno

Tecnicamente, nas grandes apresentacfes ao arlivogtejos, carnavais etc. —, 0
ideal seria que toda a banda tocasse, isto €,aglos s instrumentos disponiveis fossem
usados. Contudo, a falta de musicos foi deixandmpo cada vez menos afim a esse tipo de
evento, uma vez que o numero reduzido de instruwoaenproprio de apresentacées menores.
Dai o numero minimo de instrumentistas tocando BgrArte ser cinco: um corte, uma
dobra, uma caixa, um repique (que pode ser feitmagp pelo mestre), e um instrumentista
tocando os dois surdos (o martelo é dispensavelgue foi levando Luis a cada vez mais
compreender o NegrArte ndo como um bloco, mas aam® banda, nos moldes das bandas-
showvinculadas aos blocos afro (conforme tratado ruitGl 2).

O namero reduzido de instrumentistas facilita dgoerance do grupo, e Luis costuma
escalar musicos que ja tenham dominio dos instrtoseRor outro lado, o cansaco durante a
performance € maior, 0 que pode prejudicar o readicmdo musico. Assim, 0s eventos de
gue o NegrArte participa com o niamero minimo de ioogs em geral, sdo melhores em
termos de execucdo musical; entretanto, ndo poeéepnotongar muito, pela falta de quem

substitua os musico fatigados.

As Transcri¢oes

As transcricdes que se encontram no Anexo 2 séoepeq trechos escritos com a
notacdo musical tradicional, a fim de auxiliar anpoeensdo da musica do NegrArte. Para
realiza-las, gravei algumas performances do grug@mto em ensaios quanto em
apresentacoes, e entrevistei a contra-mestre, Adasafim de anotar todas as indicagdes das
convencodes para cada instrumento.

Divido as transcricbes em partes: "introducado”,tmfo-base”, "variacboes" e
"convencdes"”. Dessas, apenas "convencao" é umanct@anea utilizada pelo grupo. Os

demais termos foram definidos por mim para facibtanalise.
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A funcdo da "introducdo" é indicar para os musicpse ritmo sera tocado.
Normalmente é realizada pelo mestre em forma d® golr tempo suficiente para que 0s
demais musicos recordem o respectivo ostinato. Biaria das vezes, trata-se de um trecho
do ostinato do meio, que funciona como "chamada& gual o grupo entdo "responde”
iniciando o ritmo. Utiliza-se também o termo "puaadpara denominar esse elemento
introdutério.

O "ritmo-base" é composto pelos ostinatos que definim ritmo. Nas transcri¢oes,
esta designado por alguns compassos (normalmerggp)] de modo a transmitir a ideia de
como ele se desenvolve por algum periodo. Na pratis ritmos bases compdem a maior
parte do tempo de atuacdo da banda, j& que camstadlestrutura basica da masica.

As "variacfes" sdo trechos limitados em que algwstrumento apresenta um desenho
ritmico diferenciado, sem comprometer a identidgeeal do ritmo — ou seja, varia-se um
ostinato sem que se deixe de identificar o ritntado.

A variedade de "convencgdes" e sua execucdo € deiferenciador dos grupos de
percussao em geral. Sua funcdo é surpreender ogesivirata-se de alteracdes bruscas (no
sentido de que nao se faz algo como uma pausaragt@pa antes de realiza-las) nos ostinatos
durante a execugcdo de um ritmo, marcando um momdatdransicdo — que pode
corresponder a entrada de uma nova estrofe ouoyeftda mesmo o fim da musica. As
convengdes podem funcionar também como ligacae eldis ritmos distintos. Embora a
maioria das convencdes esteja relacionada a uno régpecifico, algumas podem ser
utilizadas em ritmos diferentes, o que mostra sl@aiva independéncia musical, isto &, a
possibilidade de elas ndo estarem atreladas doatostde um ritmo especifico.

O inicio de uma convencao é objeto de indicacamestre; ele € o responséavel por,
durante a execucdo de um ritmo, indicar que cordeesgra realizada, e quando — e seu
gestual € fundamental para a boa execucao dasruiies

As convencgdes sdo 0s eventos musicais mais ensaiadblegrArte. Segundo Luis,
elas sdo "a marca" de cada mestre, uma vez quelesios encarregados de sua criagao, e
quanto mais complexas as convencoes realizadas gelpos, mais notaveis se tornam seus
mestres.

As unidades de tempo e férmulas de compassos fesmmlhas que fiz com base,
sobretudo, numa conjugacdo da minha percepcaocaé&mm o modo corrente de se notar
musica popular brasileira. Ha que sublinhar ainde, gpbviamente, os bpms escritos nao
passam de aproximacOes. Na pratica, 0 andamentadke ritmo depende, primeiro, do

cantor, e, depois, do proprio mestre; ademaisUatiga, a disposicao fisica dos musicos, 0
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espaco onde se esta tocando, a "energia" do ppblicm isso também interfere no

andamento. Embora n&o caiba discutir aqui as ieqies de natureza "nao-musical" que
interferem na variacdo de andamento de determintdo, pode-se assinalar que, em geral, 0
espectro de variacdo dos bpms do NegrArte é maida@o que os das gravacdes dos blocos

de Salvador — ou seja, 0 NegrArte €, de modo gemalgrupo de andamentos rapidos.

Como os ritmos se transportam e chegam ao NegrArte

No seu repertério, o NegrArte tem ritmos de diversaigens, cujas identidades
transitam entre fronteiras ndo muito claras. Algdesses ritmos se originaram nas religides
afro-brasileiras, tais como o ijexa e o aluja, diga ao candomblé. Outros, no entanto, sédo
oriundos de culturas musicais laicas, tais confioné Ja o samba de roda € um exemplo de
ritmo que transita no limite entre a religiosidade laicidade. O sambiaggaeé fruto de uma
sintese pensada para 0 conjunto instrumental doo bddro, enquanto @eggae € uma
adaptacao de um esquema percussivo elaboradmabnginte, para uma bateria.

O mais importante € saber que esses ritmos quechag NegrArte sdo adaptacoes.
Os ritmos religiosos, ijexa e aluja, chegaram atriamental do bloco afro pela mao dos
mestres dos primeiros blocos, que também eram egasstres-de-bateria das escolas de
samba. J& os ritmos da musjpap funk e reggae sdo adaptacdes criadas pelos mestres
devido ao sucesso ddack music Em resumo, ndo se pretende compreender os ridimos
NegrArte como definicbes académicas das clavesuéhd sdo abordagens e releituras, de
segunda ou terceira mao, ou mais. Pode-se, no roadiner que assim se fazem esses ritmos
no NegrArte — porque Luis € um musico com grandgeee&ncia na cultura da musica afro

soteropolitana, e a utiliza em seus processosi@gior musical.

l. ljlexa

O ijexa € um dos mais difundidos ritmos da cultamasical afro-brasileira. Presente
em diversas cang¢des da MPB, é um ritmo caro agidet de matriz africana, estando
presente nos rituais de culto aos orixas. O ritm@geka vem para o ambiente dos grupos de
percussao junto com os afoxés (cf. Capitulo 3),acoepresentacdo de um candomblé de rua,
uma expressao do culto afro-brasileiro como cultawsical. Assim, o ritmo se popularizou
no carnaval, com o sucesso dos artistas baiariasiiefados pela muasica afro-baiana.

Na versao do NegrArte, a célula que no ijexa tradadmente esta presente no agogo
é feita pelo meio, enquanto a célula do atabagtéepeesente no conjunto frente-fundo. A

melodia ritmica do corte e da dobra sdo idénticos.
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Embora a banda entre com a resposta no quarto téanpdroducao, isso ndo implica
em que o ritmo seja anacrustrico; isso sO se d@aev concepcdo da melodia ritmica da

frente. A opcao pelo compasso quaternario se basdiaseado do ostinato do meio.

[I. Funk

O funktocado pelo NegrArte deriva dionk americano surgido na segunda metade dos
anos de 1960 — nao dank carioca, cuja célula tem influéncia do ritmo docmialé. O
ostinato do meio do ritmo tocado no NegrArte semssha agroovedo funk americano. A
exemplo do ijexa, a melodia ritmica do corte e dlara é a mesma. Percebe-se ai 0 quanto a
black musicde James Brown continua exercendo sua influérabeesa cultura dos blocos

afro (como visto no Capitulo 2).

1. 1lé Aiyé

O terceiro ritmo transcrito é o llé Aiyé — um dosais importantes ritmos do
NegrArte, um dos mais tocados, com maior quantidkdespertério. Seu nome identifica a
origem que remonta ao primeiro bloco afro. Enteodi@ Aiyé como um tipo de samba com
uma célula béasica acéfala, como se pode ver na meio

O trabalho de introducgéo, a "chamada”, € bastamtelexo. Trata-se de um solo de
repique realizado pelo mestre, dividido em trésasarA primeira parte (compassos 1 a 4) é
um solo de repeticéo livre e possibilidade de ¢aoa(o que esta notado € a célula basica).
Quando o mestre quer a resposta da banda, passa fge#s por quatro (segunda parte,
compasso 5); pode entdo seguir para o compass(mseig a introducéo de fato desse ritmo)
ou repetir toda a sequéncia, retornando ao sat@inQuando decide terminar a introducéo e
iniciar de fato a musica, sinaliza seguindo pammpasso seis. Os repiques dobram o solo
no compasso sete (por isso esta anotatt) e o resto da banda entra na anacruse do
compasso oito. Essa sequéncia inicial por vezesiai propria apresentacdo da banda. O
ritmo-base 1 comega, finalmente, no compasso oito.

A melodia ritmica da frente foi trazidpsis litteris do samba de roda. Por isso, sera
objeto de analise quando abordarmos esse ritmo.

O meio, como ja dito, apresenta um ostinato acéf@loapenas um compasso. A
divisao interna do ostinato do meio lida com natasfracdo de um quarto da unidade de
tempo (no caso, semicolcheia). Assim, pode-se djaera estrutura desse ostinato €, tendo
como base a figura semicolcheia, 1/1/1/1-2-3-4rsleca fracdo 5 representaria a cabeca do

compasso na transcricdo. Apesar de haver uma déma da quarta nota ativa do ostinato
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com a cabecga do segundo tempo do compasso, n&s&g@afirmar que o ostinato possui
uma acentuacao deslocada no segundo tempo.

O fundo, por sua vez, realiza a marcacéo basictedysos.

No compasso 12 encontra-se 0 "Ritmo-Base com aifoo Repique”, em que se
pode perceber a adicdo de uma clave do saedgse Luis indica essa variagdo como um
recurso para 0s musicos iniciantes que, por ndseguiirem ainda realizar a alternancia de
mMAaos para tocar as notas passivas, nédo tém segurardesenho basico do ritmo. Os outros
instrumentos permanecem inalterados nessa variagao.

No compasso 16, temos a primeira convencao, emadeenda faz um didlogo de
pergunta e resposta entre a frente (responsavek pelbecas dos tempos) e o meio
(responsavel pela articulacdo nos contratempogun@o, por sua vez, segue inalterado. A
convencao dura dois compassos e se encerra corhamdda”, repetindo a que fecha a
introdug&o (compasso 7).

Dois elementos variantes marcam o ritmo-base 2: gnawade pausa para a frente e a
modificacdo do ostinato do meio, onde se tem unladizgeritmica de oito compassos e onde
se da uma alternancia entre toques na pele doueegiqna lateral do instrumento. O fundo,
mais uma vez, se mantém inalterado.

O compasso 28 apresenta um retorno ao ritmo-basnterra a transcricao.

V. Aluja

O aluja é um ritmo muito importante para o NegrAmeie ndo o utiliza como
acompanhamento de nenhuma cancdo e sim como umo otjsical em si, tal como uma
peca. Luis "puxa" esse ritmo normalmente ao fired dpresentacbes, conectando-o, em
sequéncia, com o llé Aiyé. Oriundo do candombl@lwga € tocado para o orixa Xango.
Durante a pesquisa, encontrei ao menos trés tipoalga, sendo o do NegrArte o de
andamento mais movido. A notagdo em 12 por 8 n&otento em consideragao o ostinato do
meio, mas sua relagdo com o fundo e as figurasatfiedm ritmica da frente. No candomblé,
o aluja e tocado nos atabaques com agdavi, umatzade madeira fina.

A caracteristica principal do ostinato do meioréedrica deslocada. A estrutura dessa
figuracdo é formada pela alternancia de duas natas, que representa a menor fracdo da
unidade ritmica e outra que corresponde ao dobgeetta (transcritos como colcheia e
seminima). Desta forma, a sequéncia do ostinat@/&-2/1/1-2/1-2/1-2/1. O que desloca a

métrica dessa figura é a posicdo das notas de &urh¢cA primeira encontra-se entre o
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segundo e o terceiro grupo de notas de duracace laxegunda entre o quinto e o0 primeiro
grupo, que corresponde a repeti¢cdo do ostinato.

A melodia ritmica da frente € 0 que mais colabae @ compreensao do aluja do
NegrArte como uma peca. O corte e a dobra estdoccamesmo ritmo e so se iniciam na
musica apés a entrada do fundo. O trecho que sadestla anacruse do compasso 4 até a
cabeca do compasso 11 corresponde a primeira ¢g@sga melodia ritmica, onde se pode
perceber que o processo composicional esta baseaddeia de adicdo de elementos. A
primeira figura se apresenta e é repetida duas\eracruse do compasso 4 até a anacruse
do compasso 6). A partir do compasso 7, vemos uhgaaliteral do elemento anterior, que
cria um afretamento da ideia musical. O resultadprésentado e novamente repetido duas
vezes (anacruse do compasso 7 até anacruse dossaiffy. O compasso 10 apresenta uma
nova adicdo, que agora ocupa todos os tempos er@rcerimeira sessdo. O compasso 11
inicia uma nova sessdo com uma figura nova, téticegio mais anacrustica, como a anterior),
que se estende do terceiro tempo do compasso Hlcatgeca do compasso 15, podendo ser
subdivida em duas partes idénticas (compasso 14.23al = compasso 13.3 até 15.1). A
tltima sessao dessa grande melodia ritmica é uqueéseia de motor ritmico realizado pela
frente.

Muitos ritornelos marcam a masica. Na transcrig&og@upei-me em tentar ser o mais
fiel possivel em relagdo aos retornos e codas. Natar que o fundo silencia e retorna no
meio das repeticdes — volta que nem sempre 0s aalagertam, ja que sua indicagao é feita

enquanto Luis toca, e, por isso, o gestual ndddémrte.

V. Reggae

O reggaeé um ritmo jamaicano bastante popular, que seizracpara a linguagem
dos blocos afro logo no inicio da historia desseguntos. Oreggaedo NegrArte €, assim
como o aluja, acéfalo. O ostinato do meio est&ritasem apenas um tempo, se estrutura a
partir da sequéncia 1/1-2-3 e se inicia no tercguarto do tempo. A melodia ritmica da
frente é simples e dura apenas um compasso, camsapea nota de diferenca entre corte e
dobra.

No compasso 4 encontramos uma convengao em queocen@efrente dobram uma
figuracdo tética e sincopada. A convencédo duraapem compasso, onde o terceiro e quarto
tempos sao um ritornelo do primeiro e segundogAréicdo que corresponde a convengcao em

si, na frente e no meio, esta estruturada por -2/1/1-2.
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VI. Samba de roda

Este é outro ritmo amplamente divulgado na musiana e na MPB como um todo,
tendo sido admitido entre os blocos afro aindaproseiros anos dessa cultura musical. O
ritmo-base do samba de roda do NegrArte é compmstama melodia ritmica na frente que
dura dois compassos e um ostinato no meio queagh@r@das um compasso.

A melodia ritmica da frente é diferente para cert@obra; enquanto a frase do corte
ocupa dois compassos, a da dobra ocupa quatrort® ajwresenta um desenho que alterna
uma nota na cabeca do primeiro tempo e outra géaenescontratempo do segundo. A nota
que estd na anacruse do terceiro compasso da meitdica esta ligada ao primeiro tempo
do compasso seguinte, enquanto a anacruse dcefdatasse ostinato ndo. Considerando as
pausas como um elemento que marcam mais a difagéiocide figuras que compdem o
ostinato do que uma interrupcdo no desenho ritrpex@ebe-se que a organizacdo métrica da
melodia ritmica do corte, tendo por base a colcbermo unidade (mesmo nao sendo essa a
unidade de tempo da musica como um todo), é 1-P-3-3-4 /1.

A dobra, a diferenca do corte, trabalha com fragfiestais da unidade de tempo. Sua
melodia ritmica descreve uma frase de quatro cosopague podem ser divididos em duas
subpartes de dois compassos, das quais os doisifmsnsao idénticos e o0 dois seguintes
constituem elaboragdes por adicdo. Com isso, admelitmica do corte € estruturada na
relacéo de dois elementos: a nota que dura um tengpoonjunto formado por quatro notas,
em que cada uma corresponde a quarta parte dadendka tempo (seminima e quatro
semicolcheias).

No meio, considerando-se as notas ativas, podezer due a célula ritmica
caracteristica desse ritmo € acéfala e esta astdata partir de seis elementos, que duram ou
duas ou trés vezes a menor fracdo de tempo do: ritrB -2-3/1-2/1-2-3/1-2-3/1-2-3; com a
repeticdo do ostinato, a ultima duracao coincida o@rimeiro tempo do compasso. Para fins
de andlise, essa estrutura basica esta divididduas partes — a primeira com trés notas (a
primeira de duas partes de unidade fracionadagunda com trés e a terceira com duas) e a

segunda, também com trés notas, mas todas conadutag¢rés partes de unidade fracionada.

VII. Sambareggae

O sambaeggaeé o unico ritmo tocado no NegrArte que foi criagalusivamente
para o conjunto do bloco afro. Sua origem estacesda a propria historia dessa cultura
musical, num processo de influéncias ritmicas emtiisicos do Brasil e das ilhas do Caribe,

principalmente Cuba e Jamaica. A importancia dobsagggaepara a cultura musical dos
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blocos afro é tdo grande que é notdrio que, noAleggresse € o ritmo com maior quantidade
de variagOes e convencgoes.

Logo de inicio, nota-se a existéncia de trés ritivase. O primeiro e o segundo sao
mais independentes, no sentido de que é possita toma musica inteira com eles; Ja o
terceiro funciona como uma variacdo, aplicada emiepade textura menos densa no
acompanhamento de uma determinada cancdo. Mesmé ngado em uma musica inteira,
tampouco constitui uma simples variacdo, dado gméaccom elementos musicais proprios.
Os ritmos-base 1 e 2 disp6em de introducfes pgpria

O ritmo-base 1 é formado por uma melodia ritmicdreate cuja frase dura apenas
um compasso, assim como o ostinato do meio. A rizeldtnica da frente é praticamente
igual para corte e dobra, com uma pequena dissesgoarto tempo. Ja o ostinato do meio é
tético e tem estrutura basica formada por seissndt€-3/1-2-3/1/1-2-3/1-2/1-2-3-4. Essa
célula € o motivo ritmico mais caracteristico ddtura dos blocos afro, guardando sua
identidade musical, como uma marca. Se as convers@ie como assinaturas dos mestres,
gque marcam seu génio e individualidade, as melodiasicas da frente seriam como
sobrenomes, marcando a filiagado desse mestre dogmdu conjunto de mestres, e 0 ostinato
do meio, a célula-motivo que caracteriza o ritmgjrabolo da pertenga a cultura dos blocos
afro, como a cor da pele negra. Essa é a célulabgtiea a cultura dos blocos afro, é a
negritude dessa cultura musical.

As trés variacdes da célula-motivo do samdmggae que se seguem (variacao 1,
compasso 6; variacado 2, compasso 8; variacdo 3passn 10) vao manter intactas as duas
primeiras notas do motivo (1-2-3/1-2-3), talvez r@pado o que constituiria uma "esséncia”
da célula.

O ritmo-base 2 nada mais € do que uma nova meldidieca da frente, sob as
mesmas figuracdes do meio e do fundo. Todaviajndr@ducao, que no NegrArte recebeu o
codinome de "Kombi branca”, é mais elaborada doagméroducéo do ritmo-base 1, que nao
passa de uma chamada simples. Na Kombi branca,i@m nesiza uma sequéncia ritmica
distinta, cuja frase dura quatro compassos e pedeudhdividida em duas partes de dois
compassos cada, considerando-se que a segunda repetigdo diminuida da primeira (no
quarto compasso, 0 grupo esta em pausa).

A melodia ritmica da frente no ritmo-base 2 tem ostinato cuja frase dura dois
compassos, um a mais do que a do ritmo-base 1.mplesidade ritmica dessa nova
figuracdo da frente € também maior do que a dagmanparte. No entanto, corte e dobra,

agui, estdo em unissono.
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A convencao 1 € um solo da frente, numa grandediadr(pausa) do resto do grupo.
O fator surpresa dessa convencao € gerado pel@sténtre a intensidade da massa de som
que se fazia ouvir e o subito silenciamento dogrup

O ritmo-base 3 lida com o mesmo principio contrastanas, dessa vez, apenas o
fundo silencia; a frente faz uma melodia ritmicaldis compassos e 0 meio mantém a célula-
motivo. Embora esse ritmo n&o seja utilizado deraiha cancéo inteira, ndo se trata apenas
de uma variacéo simples; Luis o utiliza quando aicajpede uma suavizacdo da textura.

A convencao 2 € um grande unissono da banda edibisacompassos, sendo o
segundo uma repeticao literal do primeiro. A cétitimica é tética e sua estrutura basica € 1-
2-3/1-2-3/1-2-3/1-2-3/1-2/1-2.

Apesar de a fraseologia da convencao 3 ser sentelhata convencéao 2 (isto €, uma
estrutura de dois compassos, sendo o segundo yetcé® do primeiro), ndo se poderia
dizer que ela seja uma variagdo da segunda. Neftente e o meio tocam em unissono e o
fundo mantém sua marcacdo normal. O desenho rittquieovaria tem a estrutura 1/1-2/1/1-
2/1/1-2/1/1-2/1/1/1/1.

O ritmo sambaeggaefoi 0 que mais apresentou variacdo de andameBtwgianto
em cancdes como "Que bloco é esse" ele se maminharno de 80 bpms, em outras como
"Nossa Cor (Aqui s6 tem negao)", a contagem seinfanem torno de 130 bpmes.

VIIl. 30 Segundos ("Se vira nos trinta”)

A convencao "30 segundos” é tratada no NegrArteocama marca importante do
grupo do mestre Luf$ Trata-se de um conjunto de convencdes amalgamadaaioria com
dois compassos de duracdo. Duas justificativasigam®c ser dadas para a escolha de
compassos.

O compasso 13 apresenta uma alteracdo que pretendma compreensao notacional
nao de uma inflexdo métrica puramente matematiaa,do processo composicional tal como
ele é concebido e transmitido nos ensaios. Sendad(eisses quatro compassos (13 a 16)
poderiam ser escritos em 4/4, mas isso nao peanéiridenciar a légica da organizacao
ritmica em curso.

Problema diverso se deu no compasso 19, no quptdoiso utilizar uma férmula de
compasso que representasse o mais fielmente ploagigalidade musical. Ouvi esse trecho

muitas vezes, nas mais variadas circunstanciasguopre ter a impressao de que havia aqui

00 processo de criacdo e a funcdo desse ritmo fdescritos anteriormente.
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um erro de execuc¢do no sentido de uma reducdocguia da duracdo de uma seminima
(compasso 19), levando ao desmantelamento da megdiol de um compasso quaternario.
Apés acompanhar diversos ensaios e gravar as agpis e performances do mestre, percebi
a intencdo de que introduzir aqui ndo uma semimmaa, uma colcheia pontuada — o0 que me
levou a reorganizar o compasso, de modo a expressarintencdo. Por menos usual que
possa parecer essa situacao, a pratica desse &eehbizada a perfeicdo pelo grupo. Assim,
trata-se de uma situacdo musical em que se nota eoforma de conceber musica no

NegrArte, e talvez na cultura dos blocos afroférdnte da l6gica métrica académica.
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ANEXO 2: TRANSCRICAO DOS RITMOS DO NEGRARTE
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IV. Alyja
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VII. Samba Reggae
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VIIL 30 Segundos (Se vira nos 30)
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ANEXO 3: FOTOS

4,

Figura 01: Veronica

Figura 03: Bruno (cantor), eu, Figura 04: A contra-mestre Thaiane passa
Lytho e Julinho; o chapéu numa apresentacdo de sexta-feira a

ao fundo, Bruno (percussionista). noite no IPDH.
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Figura 06: Apresentacgéo do NegrArte dentro do IPDH.

No centro, de amarelo, Laise. Ao fundo, eu toctdwio
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Figura 07: Vista de cima do palco numa apresentaco sexta-feira.

No centro, de vermelho, Julinho.

Figura 08 Figura 09
Preparacao para apresentacdo no Carnaval de 2id=am Oju Oba.

Figura 10 Figura 11
Apresentacdo com o afoxé Dan Ara, em Vila Isal®Carnaval de 2015.

Figura 12: Entre mdsicas, numa Figura 13: Eu no ensaio de preparacao

apresentacao para o casamento, tocando teclado.

de sexta-feira no IPDH.
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Figura 15: Vestidos para a apresentacdo no casam@atesquerda para a direita:
Lytho, Bruno, Julio, eu, Alex, Maicon e Luis.



ANEXO 4: PROGRAMACAO DO NEGRARTE NO CARNAVAL 2015
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___ NEGRARTE_____
____CARNAVAL 2015_____

| Sexta (13/02) |
* Evento Abertura do Carnaval: Praia do Pepé& — chegar 15h no IPDH
= Apresentacao no IPDH: 22h

 sabado (14/02) |
* Desfile com Bloco Ojuobéa Axé: Sta. Cruz da Serra, Caxias — chegar 11h no IPDH
= Apresentacdo no IPDH: 22h

| Domingo (15/02) |
* Desfile com Bloco Dan Ara: Vila Isabel — chegar 12h no IPDH
= Apresentacdo no IPDH: 22h

|Segunda (16/02) |
= Apresentacdo no IPDH: 22h

[ Terga (17/02) |
= Evento no Citibank Hall — chegar 12h no IPDH
* Desfile na Av. Graga Aranha: Ojuoba Axé (15h) e Negrarte (20h)
= Apresentacdo no IPDH: 22h
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ANEXO 5: PROJETO PARA O EDITAL DA FUNARTE

GRUPO AFRO CULTURAL

NEGRARTE




NEGRARTE

TAMBORES DE CULTURA E RESISTENCIA
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apa, centro do Rio de Janeiro: um dos locais mais importantes

para a historia da musica brasileira, tantas vezes exaltada por

cancoes e poesias. Quem ja caminhou proximo aos famosos arcos
sabe que essa espécie de agora moderna é o ponto maximo da tolerancia.
L3, a tradicdo do samba convive com o swing do hip hap, metaleiros e
funkeiros andam lado a lado e a elegancia da musica classica divide espaco
com a arte de rua contemporanea. As sextas-feiras, por volta das 11 da
noite, numa calcada estreita proxima a ladeira dos arcos, uma multidao se
aglomera para ouvir os tambores do NEGRARTE. O grupo de musica afro
faz uma apresentacao semanal na sede do IPDH — Instituto Palmares de
Direitos Humanos — desde que foi fundado, em 2013. Formado por vinte
ritmistas sob a lideranca firme do Mestre Luis e o fiel apoio de seu irmao
Julio, NEGRARTE apresenta o melhor da musica afro-brasileira em um
espetaculo totalmente gratuito. Vamos agora apresentar um pouco mais
esse grupo e mostrar como ele vem lutando para se manter em atuacao.
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Samba-reggae — O encontro entre os
tambores da musica baiana e o black
power dos anos 70 deu origem ao estilo
samba reggae, um ritmo percussive que
explodiu no carnaval da Bahia nos anos
80 e 90 com Margareth Menezes e
Daniela Mercury a frente de blocos afro
como o Olodum, o llé Ayie e o Araketu. A
ideia de misturar o ritmo jamaicano com
o samba baiano fez enorme sucesso,
revelando ao mundo a riqueza da
percussao brasileira. As melodias e
letras, profundamente expressivas, sao
gritos de resisténcia que partiram das
periferias de Salvador e que ecoaram em
subtirbios do Brasil e do mundo. Elas dao
VOZ a um povo que experimenta, ainda
hoje, o fardo da escravidio exercida
sobre os africanos e seus descendentes.
Obstinados na divulgacdo desse grito,
NEGRARTE abre suas portas para todos
que compartilham a vontade de ver um

mundo sem
discriminac3o.

preconceitos e sem

Oficina e Banda Principal. — NEGRARTE
desenvolve dois trabalhos: a Oficina e a
Banda Principal. Nas segundas e quartas,
as 20 horas, Luis coordena o ensino dos
instrumentos que compde o bloco.
Aberta a qualquer pessoa, na Oficina
nao se exige que o participante possua
instrumento ou que tenha qualquer
conhecimento musical prévio. J3 nas
sextas-feiras, a Banda NEGRARTE se
apresenta. No inicio, o show é na propria
calcada e o publica que se aglomera
acompanha de forma distante e curiosa.
Mas quando a banda entra no prédio do
IPDH, o publico a segue e inicia-se uma
verdadeira festa da musica afro-
brasileira que vai até as 2 da manha com
muita garra e energia.




Julio e Luis — Nascido e criado em Salvador,
Julinho ganhou diversos concursos de
musica-tema para os carnavais dos blocos
afro, tendo se tornado um dos nomes-mais
importantes da musica baiana na década
de 80 e 90. Atuando como cantor,
excursionou com diversos artistas da MPB.
Seu irmao Luis, também baiano, aprendeu
a tocar ainda muito novo e logo aos 10
anos ganhou seu primeiro prémio tocando
repigue no grupo llé Ayié. Ja como mestre,
atuou nos grupos Muzenza e Arakétu, onde
gravou diversos CDS e participou de
excursées  pela Europa. Luis  fai
percussionista de nomes como Gal Costa,
Margareth Menezes, Martinho da Vila,
Jimmy: Cliff e Cid Guerreiro.

Estrutura do grupo — Luis coordena o
projeto, mas as atividades do grupo sao
bastante divididas entre os musicos:
Juliana, Bdrbara e Verbnica ajudam o
mestre na organizacdo institucional, Bruno
e Fabio sdo responsdveis pela manutencao
do espaco, Julio, Lytho, Vertnica e Taiane
ajudam Luis na parte vocal e musical da
banda.

O espac¢o — Por influéncia do seu trabalho
com outros grupos afro, Luis conseguiu
sediar NEGRARTE no prédio do IPDH. Esse
espaco vinha servindo ao instituto até que
um incéndio em julho de 2010 danificou
aproximadamente 60% do imodvel e
destruiu um acervo hibliografico
inestimavel.

O telhado e o terceiro andar foram completamente destruidos e até hoje sao
lonas que protegem o interior do imovel da chuva. Quando em 2013 NEGRARTE
passou a colabhorar para a manutencao do imoével, o prédio se encontrava em
estado de semiabandono. Uma cotizagdo entre os musicos possibilitou que a luz
elétrica fosse religada a partir do pagamento das contas em atraso, mas ate hoje
o fornecimento de dgua nao foi restaurado. Apesar de toda dificuldade, a
presenca de NEGRARTE neste imovel &€ uma luz de resisténcia sobre as cinzas
daquele incéndio. Temos a esperanca de ajudar no restauro do imovel para que

ele volte a ser referéncia da cultura negra.

Acima: Julinho, Mestre Luis e o telhado do
prédio do IPDH apds o incéndio.
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Buscando parceiras — Sem qualquer patrocinio ou ajuda financeira — a ndo ser o valioso
chapeu que toda sexta-feira se passa enire o ptblico — NEGRARTE nao se mantem em
atividade de maneira facil. O aluguel do espaco é uma despesa fixa bancada com muita
dificuldade, os aparelhos de som usados para o canto estdo em péssimo estado de
conservacdo e so foi possivel adquirir os instrumentos devido a uma doacdo financeira
anonima. Isto sem falar das condicbes estruturais do prédio, que hoje sdo o maior
desafio a ser enfrentado pelo grupo. Mas nada disso abala a confianca e a entrega dos
musicos, pois em toda apresentacdo a alegria € o combustivel para essa festa de
exaltacao da histéria e da cultura do negro no Brasil. Cada _integrante de NEGRARTE
reflete no toque do seu tambor o desejo vivo de elevar a musica afro como um
instrumento de inclusdo e justica social, através da confraternizacdo, da danca e do
canto. Esse projeto tem por objetivo manter o sonho de uma sociedade mais justa e
inclusiva através da musica. Por isso, estamos buscando parcerias com colaboracoes de

gualquer natureza. Convidamos vocé a fazer parte desse sonho junto com o
GRUPO AFRO CULTURAL NEGRARTE!




GRUPO AFRO CULTURAL
NEGRARTE
afro.negrarte@gmail.com

Mestre Luis: (21) 96468—25{}8

Julinho: (21) 7761-1046

Verbnica: (21) 96548-1348

IPDH - Av. Mem de S4, 39 - Lapa.
Rio de Janeiro, RJ.
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