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Introducéo

A realizagdo do semindrio “Ciclo de En-
contros sobre a Economia da Cultura”, orga-
nizado pelo Conselho de Cultura do Estado
do Rio de Janeiro e realizado entre setembro
e outubro de 2001, marcou a arrancada da
inclusdo do carnaval no debate sobre as ca-
deias produtivas da economia da cultura no
Brasil. Os objetivos da andlise estavam elen-
cados da seguinte maneira: geracido de em-
prego e renda; desenvolvimento produtivo
regional; capacitacdo tecnoldgica; aumen-
to de exportacdes; competicio do produto
nacional com as importacoes; e competicdo
com servigos internacionais.

Por sua vez, no livro Cadeia Produtiva do
Carnaval (2009), o economista Luiz Carlos
Prestes Filho recorre a analogia entre a festa
carnavalesca e o ambito do entretenimento,
pois, em ambos os encadeamentos funcional
-produtivos, tanto a “emocao” quanto o “en-
cantamento”, afirma, sdo o “produto final
procurado pelo consumidor”. No arranjo das
escolas de samba cariocas, de acordo com
sua descricdo, sdo arregimentados cerca de
sessenta setores produtivos, abarcando uma
mio de obra estimada em 500 mil pessoas,
num giro financeiro de cerca de US$ 628
milhoes (R$ 1,1 bilhdo, aproximadamente).

Mais tarde, em 2011, durante o Semina-
rio “Samba como Economia da Cultura”, o
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também economista Carlos Lessa - ex-pre-
sidente do Banco Nacional de Desenvolvi-
mento Econdmico e Social - deu um passo
mais ousado na discussio ao utilizar, pela
primeira vez, a categoria “economia do car-
naval” com a finalidade de nortear, concei-
tualmente, os resultados do levantamento
feito sobre o tema do emprego nas escolas
de samba do Rio de Janeiro. Segundo ele,
nédo haveria “(...) como negar a relevincia
do Carnaval para a economia” e sua forca
estaria no fato de...

(...) as escolas do grupo especial do Rio ge-
ram mais empregos e renda do que mui-
ta empresa.” Portanto, entendia como “fun-
damental estudar a forma original de ges-
tdo que interligava as estruturas responsa-
veis pelo espetaculo da Passarela do Samba,
com as quadras e os barracdes das escolas de
samba. Somente assim seria possivel identi-
ficar o impacto nas cadeias produtivas que
mais se beneficiam com o evento: turismo
(transporte, hospedagem e alimentacio); in-
dustria de bebidas; industria de instrumentos
musicais; audiovisual; entretenimento; inter-
net; industria fonografica; industria grafica e
editorial; entre outras” (NUCCI, 2015, dispo-
nivel em: <https://goo.gl/0OfLQwWA>).

Lessa empregou, igualmente, a analogia
para aproximar a trama da producio das
escolas de samba, aninhadas nos galpdes
da Cidade do Samba? com as corporagdes
empresarias: “A Cidade do Samba ¢ o lu-
gar onde uma estrutura quase empresarial
planeja e executa uma sequéncia de tarefas
complexas e encadeadas” (NUCCI, 2015,
disponivel em: <https://goo.gl/OfLQWA>).

A seu ver, a cadeia de producio carnava-
lesca se estenderia dos fornecedores das
matérias-primas empregados na elaboragédo
de carros alegodricos e fantasias a veicula-
¢do do Desfile ao circular como produto te-
levisual de alcance mundial.

Crédulo de que o género de carnaval
-espetaculo do Rio de Janeiro se firmou
como um evento cultural de largas pro-
porcdes, mas de feicdo original pelas suas
matrizes populares, para Lessa caberia aos
especialistas em engenharia aprender com
a sabedoria ndo formalizada que perpassa
os muitos setores das escolas de samba. O
aprendizado teria por referéncia a adequa-
¢do em um mesmo modelo de gestdo entre
eficiéncia, emocio e tradicdo. Triangulacio
que, segundo o seu entendimento, permite
a permanéncia do Desfile no mercado do
entretenimento sem que se abdique dos re-
quisitos de uma festa popular.

Um e outro economista reunem esforgos
no sentido comum de ressaltar os circui-
tos da economia criativa como estratégicos
nio apenas para o fomento, mas, princi-
palmente, para a reorientacio do desenvol-
vimento do Rio de Janeiro e do Pais como
um todo. A alteracdo dos rumos desenvol-
vimentistas estaria na ado¢do da perspec-
tiva que articula a identificacdo do conhe-
cimento como um ativo econdmico com a
sustentabilidade socioambiental. A atencgédo
de ambos a cadeia simbolica de producio
do carnaval das escolas de samba se justifi-
caria pelo potencial instalado, canalizando
acoes coletivas capacitadas em transformar
gestos criativos em inovacdes pelas quais
sdo materializados bens, servigcos e tecno-
logias sociais (LEITAO, 2015). Com a maior

2. Situada em 92.200 m2 na Zona Portudria do Rio de Janeiro, a Cidade do Samba abriga os quatorze gal-
poes ocupados pelos barracdes dos grémios que desfilam na divisdo principal do concurso festivo das es-

colas de samba.
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participacdo do poder publico e do setor
empresarial privado, concluem, ter-se-ia
como resultado final o equacionamento do
acesso ao emprego e a renda a um numero
maior de pessoas, democratizando-se os di-
videndos do giro econdmico-financeiro da
grande festa.

Alguns episddios recentes, contudo,
parecem ir na contraméo de um possivel
equilibrio entre as coordenadas da tradi-
cdo e a intervencido da criatividade e da
inovacdo na festa popular. Por exemplo:
em fevereiro de 2012, a apuragio das no-
tas dos jurados que avaliaram cada um
dos desempenhos das treze concorrentes
no concurso do Grupo Especial, na Pas-
sarela do Samba, Rio de Janeiro, sagrou
a escola de samba Unidos da Tijuca como
camped. Na ocasido, cercado de repdrte-
res, o diretor de carnaval do Grémio Bei-
ja-Flor de Nildpolis, Laila, estocou o car-
navalesco vitorioso, Paulo Barros. Decla-
rou: “Eu faco escola de samba, ndo faco
espetaculo”. De algum modo, a frase soou
irdnica, ja que a mesma Beija-Flor, nos
anos setenta e oitenta, quando esteve sob
o comando estético do carnavalesco Jodo-
sinho Trinta, fora acusada de, em nome

dos apelos visuais revestidos de luxo,
“abandonar” as tradi¢des do samba’, ou
seja, fora repreendida por fazer o mesmo
que o atual dirigente da escola reclamava
quando se referiu ao emprego, por Barros,
de tecnologias visando obter efeitos espe-
ciais habeis em fisgar o olhar do publico.
Dias depois, durante entrevista ao pro-
grama Roda Vida, da TV Cultura, levado
ao ar no dia 22 de marco daquele ano,
o carnavalesco se disse aborrecido com
a critica, pois ndo entendia a resisténcia
em reconhecer o seu trabalho como “car-
naval”. Afinal, argumentou Paulo Barros,
a instrucdo dada pela direcdo da Liga das
Escolas de Samba do Rio de Janeiro seria
para que os desfiles fossem pensados e
realizados como “espetaculos”. O proprio
evento ¢ reiteradamente aclamado como
0 “maior espetdculo da Terra”, disse Bar-
ros. O interessante é que, mais adiante,
na duragdo do programa, ele se corrige ao
definir o evento: ndo se trataria de uma
festa, mas, sim, de um espetaculo.

No Desfile das Escolas de Samba, como
se nota na discussdo acima, ao se falar em
espetaculo, de um modo geral, o termo ¢
empregado como sindénimo da dimensdo

3. As muitas criticas arroladas contra a Beija-Flor, dirigidas, especialmente, a Jodosinho Trinta, deram-se
apos o tricampeonato conquistado pela escola entre 1976 e 1978. Acusava-se a escola de sufocar os sam-
bistas com o gigantismo das alegorias. Um episddio ocorrido em 1980 ¢ emblematico. Integrado no time
de comentaristas dos desfiles durante a transmissédo televisual da Rede Globo, entusiasmado com a apre-
sentacio da escola, o jornalista e produtor audiovisual Carlos Alfredo Macedo Miranda Filho impds-se a
revisido dos seus conceitos com a finalidade de reconhecer a Beija-Flor como uma “verdadeira escola de
samba”: “Eu acho que chegou a hora da gente tirar o hipotético chapéu pro Jodosinho Trinta e pra Beija-
Flor de Nil6polis. A verdade é que a escola encontrou, neste ano, um ponto ideal de equilibrio entre esse
magnifico aparato visual e o espirito de uma verdadeira escola de samba. Nos que, daqui, dissemos que is-
so ndo era samba, que a Beija-Flor ndo era uma escola de samba, a partir de agora, a partir desse desfile,
pelo menos, nés vamos ter que rever esses nossos conceitos. E incrivel, ¢ impressionante, chega a ser emo-
cionante, ver como esse povo danga, samba, brinca o carnaval, pula, se diverte dentro da escola. E como
sorri! Como essa gente sorri. Essa gente ta feliz participando desse negocio todo desse criador de enredos
que é o Jodosinho Trinta (...)". Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=jPi4z_qCPVk. Acesso
em 10 nov. 2016.
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plastico-visual e se focaliza a figura do ar-
tista carnavalesco em funcio do peso obtido
pela diade composta por carros alegdricos e
fantasias. Porém, nunca é demais lembrar
que o espetaculo consiste numa modali-
dade de ritual profano em que a novidade
(entendida como surpresa) ¢ introduzida
nos protocolos. Portanto, em meio a orga-
nizacdo do evento, diferenciando o palco
da plateia, a possibilidade de que ocorram
fatos programados pela producio visando
surpreender o publico a partir de encena-
coes produzidas pelas escolas ¢ uma expec-
tativa inscrita na ritualidade dos desfiles de
carnaval. H4 um lastro histérico do recurso
a espetacularidade na festa carnavalesca
carioca que antecede ao aparecimento das
escolas de samba, com o exitoso advento
das grandes sociedades carnavalescas e os
seus préstitos realizados sobre grandes car-
ros alegdricos (EFEGE, 2007).

Da década de noventa em diante, as co-
missdes de frente tém adquirido importan-
cia como polo gerador de sensacdes impac-
tantes durante as noites de desfiles no sam-
bodromo carioca. Mas nio ¢ demais lem-
brar que as baterias sdo os focos cruciais
nesse sentido. Afinal, elas reunem mais de
duas ou até trés centenas de integrantes to-
cando tdo multiplos como diversos naipes
de instrumentos, fornecendo o insumo in-
dispensavel a triangulagdo bdasica aos des-
files, ou seja, a percussido fornece o ativo
ritmico do qual deriva a conjungdo entre
canto, danca e evolucdo. O poder da bate-
ria ¢ tamanho a ponto de a “paradinha” -
introduzida pelo lendario mestre André da
Mocidade Independente de Padre Miguel,
nos anos sessenta — permanecer sempre
atual na sua capacidade de impressionar e
“chamar o povo (plateia) para a festa”. Algo
assim uma vez mais se deu durante as duas
“paradas-show” da bateria da Mangueira,

no carnaval de 2012, novidade que, de al-
gum modo, subverteu a légica processual
do desfile. A parada-show da Mangueira,
por outro lado, tornou audivel/visivel o
acontecido peculiar em que um colegiado
de vozes orienta um gigantesco coro mo-
nofonico. Isso, ao reunir sobre uma carreta
um time de intérpretes do samba: a cantora
Alcione e os cantores Dudu Nobre, Xande
de Pilares e integrantes do grupo musical
Fundo de Quintal dividiam a conducio do
samba-enredo com os puxadores oficiais
da escola, seguindo o cortejo atras da ba-
teria. Ainda que alvo de celeumas, pois es-
taria maculando o sentido linear da evo-
lucdo dancada e, também, incidindo sobre
as bases da harmonia ritmico-musical do
conjunto, o momento idealizado tanto pela
direcdo de bateria, tendo no comando o
mestre Ailton Nunes, como pelo entdo pre-
sidente da agremiacdo Ivo Meireles, deixou
suas marcas e, mais do que isso, evidenciou
como ha muitas outras facetas a serem po-
tencializadas nessa grande festa-espetaculo
a céu aberto.

Os episodios relatados acima, a meu
ver, na medida em que se referem ao modo
como as ideias de tradicio e mudanga in-
tencional sdo dispostas em mutua oposicio,
logo deixando em seu rastro a tensdo entre
os valores de autenticidade e criatividade,
permitem voltar ao debate sobre o campo
das culturas populares no Brasil. A opg¢édo de
abordar o género cultural-artistico “Desfile
do Grupo Especial das Escolas de Samba do
Rio de Janeiro” justifica-se ao se levar em
conta a recorrente mencio desse evento, no
Brasil, como espécie de laboratorio em que
foi antecipada a situacfio na qual contra-
cenariam, seja convergindo entre si ou de
maneira emulada, os acervos da “tradicdo”
e os vetores do “moderno” na realizacdo do
formato de grande espetaculo audiovisual
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internacionalmente prestigiado?. E preciso
chamar atencéo para o fato de que a tessi-
tura contemporanea desse concurso festivo
¢ efeito dos desdobramentos do elo das pra-
ticas e simbolos da cultura popular com a
atuacdo do poder publico estatal, mais, ain-
da, a regulacdo capitalista das atividades
sociohumanas. Nesse sentido, cabe acres-
centar a relativa concretizacdo do formato
no desfecho de um ciclo anual de producio
em que padrdes comportamentais comuni-
tarios e associativos empresariais publicos
e privados se engendram mutuamente, tra-
jeto no qual os dmbitos das experiéncias e
das institui¢des respaldadas pelo arcabougo
juridico formal-legal se mesclam aqueles
identificados ao informal, num matiz es-
tendido do precario ao ilicito e ilegal (CA-
VALCANTI, 2006).

A luz desse entremeado de planos ana-
liticos, o percurso deste texto tem por ob-
jetivo interpretar como os apelos continua-
dos a obediéncia hermenéutica as matrizes
afro-brasileiras do samba, que confeririam
autenticidade aos fazeres ludico-artisticos
do evento-concurso festivo Desfile de Car-
naval, contracenam com énfases postas nos
conceitos de criatividade e inovagdo como
nucleos semanticos do aprimoramento da
gramatica técnico-estética dessa festa-es-
petaculo. O itinerario analitico se decom-
poe nas trés seguintes instancias: em um
primeiro momento, situamos o valor da au-
tenticidade no nucleo semantico da ideia de

cultura popular; na sequéncia, tragamos as
linhas de forcas socio-historicas e simboli-
cas que, de maneira figurativa e processual,
deixam ver o desenho de uma dinamica na
qual os efeitos da didspora negro-africana
no Brasil, relativa ao regime da escravidio,
informa a composicio do campo das cul-
turas populares - o proposito esta em ob-
servar, nessa mesma silhueta, a localizacdo
das condutas identificadas a tradiciona-
lidade ou a inovacdo em terrenos ndo sé
opostos, como hostis um ao outro; o movi-
mento da andlise e argumentacdo acompa-
nha, enfim, o retorno as celeumas em torno
das ideias de autenticidade e mudanca na
formacéo cultural do Desfile, com o objeti-
vo de alocar os deslizes entre as categorias
de criatividade e tradi¢do, ora fazendo-os
afins, ora separando-os ou mesmo opondo
-os entre si no escopo do campo das cultu-
ras populares.

1. No valor da autenticidade, a etnogéne-
se do popular

Tomo a liberdade de relatar uma expe-
riéncia pessoal ocorrida quando, ha dois
anos, eu estava pesquisando materiais na
internet. Consultando a plataforma de vi-
deos Youtube, dei de frente com um clip
realizado logo apos o carnaval de 1978
para o programa Fantdstico, o “Show da
Vida”, da Rede Globo de Televisio. No
video, ¢ apresentado o samba-enredo “O

4. Para ilustrar com um exemplo dessa recorréncia discursiva, a reportagem “Saberes do Povo” (MACHA-

DO, 2011) sustenta o argumento de que o “folclore brasileiro” porta o “diferencial capaz de impulsionar

de vez o desenvolvimento do pais”. Conclui, porém, ser ainda incipiente o cruzamento das “informagdes
de raiz e as digitais”. Embora sublinhe o atraso desse encontro, mas com a finalidade de exaltar os pos-
siveis beneficios que poderdo advir da potencializacdo socioeconémica e comunicacional da cultura po-
pular no Pais, denominadas “biliondrias”, as escolas de samba cariocas sdo entido tomadas como exemplo
da bem-sucedida mobilizacdo de aportes técnicos para a “renovagio das expressdes populares” no Brasil,

inclusive, contando com fama internacional.

Criatividade e tradicdo no campo das culturas populares
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Povo em Forma de Arte”®, composto por
Wilson Moreira e Nei Lopes para o Grémio
Recreativo de Arte Negra Escola de Samba
Quilombo e cantado pelo lendario sambista
Antonio Candeia.

Chamou-me mais atencio, no video, o
texto enunciado pela jovem apresentadora
branca. Nele, é dito:

Neste carnaval, houve uma escola de sam-
ba que ndo participou dos desfiles oficiais e
nem foi aplaudida por milhares de turistas.
Uma escola de samba diferente, que protesta
contra a comercializacio e a exploracio tu-
ristica dos desfiles. E a escola de samba Qui-
lombos®.

Meu estranhamento se deveu ao que
entendi como um paradoxo ao deparar-me
com a presenca de componentes daquela
escola de samba na tela da TV Globo e, mais
ainda, ao ver Candeia ali e, em contraparti-
da, ouvir a apresentadora sintetizar a pro-
posta subversiva da agremiacdo e do lider
compositor. Ora, ao se rechagar a “comer-
cializacdo e exploracdo turistica dos des-
files”, estava sendo denunciada a prépria
transmissio televisual do evento das esco-
las de samba cariocas por aquela empresa
privada de comunicacdo. A motivagdo do
protesto visava as possiveis influéncias do
lucro econémico sobre os grémios recreati-

vos do samba, o que deturpava-os ao afas-
ta-los de suas “raizes” populares, as quais
estariam fundadas sobre bases comunita-
rias afro-brasileiras alocadas nas periferias
urbanas e favelas. Como, entdo, justificar
a insercdo da Escola de Samba Quilombos
nos estudios globais? Nio seria a negacio
da bandeira de resgate e afirmacéo artisti-
ca e cultural negra, iniciada em dezembro
de 1975, envolvendo artistas, intelectuais e
figuras do movimento negro no Rio de Ja-
neiro, capitaneados pela lideranca do mes-
mo Candeia (FERNANDES, 2014)? Nio se
estaria traindo o que se havia pactuado em
favor dos termos mais genuinos da cultura
popular negra carioca?

Mais tarde, pude concluir que o meu es-
panto apropriou o valor concedido a ideia de
autenticidade para julgar e recusar veemen-
temente o encontro entre Quilombo, Candeia
e Rede Globo. Enfim, a recusa dessa con-
vergéncia esteve embasada na mesma es-
trutura de sentimento intrinseca a denuncia
das vozes dos sambistas que se levantaram
contra a confluéncia de interesses politicos e
econdmicos que teriam conduzido o desfile
das escolas de samba ao seio da industria
cultural e do comércio turistico. Acolhia, de
maneira naturalizada, desse modo, a versdo
tedrica e interpretativa que opde a cultura
feita para o povo daquela cultura feita pelo
povo, operando com a divisdo entre os ni-

5. Ao Povo em Forma de Arte (Nei Lopes e Wilson Moreira): “Quilombo pesquisou suas raizes/ E os mo-
mentos mais felizes/De uma raca singular/ E veio pra mostrar essa pesquisa/ Na ocasido precisa/ Em for-
ma de arte popular/ Ha mais de quarenta mil anos atras/ A arte negra ja resplandecia/ Mais tarde a Etio-
pia milenar/ Sua cultura até o Egito estendia/ Dai o legendario mundo grego/A todo negro de “etiope”
chamou/ Depois vieram reinos suntuosos/ De nivel cultural superior/ Que hoje sdo lembrangas de um pas-
sado/ Que a forca da ambicdo exterminou/ Em toda a cultura nacional/ Na arte e até mesmo na ciéncia/
0 modo africano de viver/ Exerceu grande influéncia/ E o negro brasileiro/ Apesar de tempos infelizes/Lu-
tou, viveu, morreu e se integrou/ Sem abandonar suas raizes/ Por isso o Quilombo desfila/ Devolvendo
em seu estandarte/ A historia e suas origens/ Ao povo em forma de arte.”

6. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=0jkw7B_6Dto. Acesso em: 22 mar. 2013.
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veis do “massivo” e do “popular tradicional”
(AZEVEDO, 2013).

Cabe observar que utilizo a nocao de
estrutura de sentimento a partir de Ray-
mond Williams para me referir ao modo
como um sentido ¢ vivido e compartilha-
do. A descricdo da categoria de estrutura
de sentimentos, em Williams (1961, p. 48),
a apresenta como algo “tio firme e defini-
do como sugere a palavra ‘estrutura’, ain-
da que opere nos espacos mais delicados e
menos tangiveis de nossa atividade”. Se
o recurso a palavra “sentimento” obedece
ao interesse de se estabelecer a diferenca
diante de conceitos comprometidos com
ideias como as de “visio de mundo” ou
“ideologia”, ¢ porque seu alvo ¢ a vivifica-
¢do dos significados e valores no curso de
vida das pessoas, mas tendo em mente que
as relacdes entre ambos “(...) e as crencas
formais ou sistematicas sdo, na pratica, va-
ridveis (inclusive historicamente variaveis),
em relacio a varios aspectos” (WILLIAMS,
1983, p. 134). Por “estrutura”, o autor en-
tende “(...) uma série, com relacdes internas
especificas, ao mesmo tempo engrenadas e
em tensdo” (WILLIAMS, 1979) A posigio
ocupada pela categoria no esquema de ra-
ciocinio do autor se relaciona com a aten-
cdo dada aos produtos da cultura, ou seja,
as praticas culturais - de feitura e recep-
¢do. Com o emprego desse instrumento, o
pesquisador desvia o interesse analitico dos
objetos para os processos emoldurados por
convencdes impingidas pelas organizacdes
sociais, mas sabendo estarem essas mesmas
convencdes sujeitas as rotacdes histdricas
ao serem, igualmente, relacdes (WILLIAMS,
1992). Logo, a ideia de estrutura de senti-
mentos supde o esforco de totalizar, com a
finalidade de esclarecer as conexdes pelas
quais se engendram, mutuamente, os pla-
nos simbdlicos e materiais na composigdo

de uma formacdo sdcio-histérica (WIL-
LIAMS, 1979).

Entretanto, para Williams, uma estrutu-
ra de sentimentos compreende algo emer-
gente e ainda desprovido de nomeacio na
experiéncia social, com isso, antecedente a
formalizacio ideoldgica e suas materializa-
¢des nas convengdes, normas e géneros do
discurso literario. Bem ao contrario, o au-
tor entende que a estrutura de sentimentos
diz respeito a acomodacéo intergeracional
de saberes. Esses saberes sdo revestidos de
valor, de acordo com os cruzamentos de
pautas de autocontroles de pulsdes corpo-
rais com direcionamentos institucionais,
em contextos nos quais a proximidade in-
teracional abriga, em degraus diferenciados
de prioridades e de modo visivel ou nio,
um leque amplo e diverso de mediacdes
discursivas, mas dispostas no tempo e no
espaco. Para fazer essa reorientagcdo anali-
tica da categoria, valho-me do proprio Wil-
liams: Ao longo do livro Campo e Cidade
(1989), Williams explora, de maneira minu-
ciosa, as possibilidades analiticas contidas
na categoria de “estrutura de sentimentos”.
Atém-se a recorrente presenca de um pas-
sado agrario e rural na literatura inglesa
do século XIX como respostas estéticas as
alteracdes profundas que a urbanizagdo e
a industrializacdo provocaram nos costu-
mes, nos imaginarios e nos sentimentos da
Gréa-Bretanha. Isso considerando a trans-
formacdo socio-histérica que transferiu
0s camponeses para as cidades industriais,
tornando-os membros das classes trabalha-
doras operdrias, ao mesmo tempo em que
se deu a comercializacdo do campo, no an-
damento do vigor adquirido pelo mercado
urbano em demandar bens agricolas.

No momento em que concluo estar a au-
tenticidade definida como um valor-padrio
que lastreia os sentimentos relacionados as
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heterogéneas manifestacdes culturais po-
pulares, respaldando as classificacoes e de-
finicdes que constrangem as cognicdes que
as tomam por objeto, adquire importancia
estratégica o problema da origem das mani-
festacdes do povo. Néo € a toa a constante
referéncia as “raizes” dessas expressoes, se-
jam elas sociais (as organizagdes “comuni-
tarias”) ou culturais (“modos de ser, pensar
e viver”), para localiza-las e disp6-las no
curso dos acontecimentos definidos. O teor
organicista da ideia de “raiz” sugere algo
cuja integridade corresponde tanto a pro-
porcionalidade entre as partes que a com-
poe quanto a remissdo para a antecedéncia
unica que confere coeréncia as ramifica-
coes, evitando que elas se fragmentem, ain-
da que dentro de um processo acumulativo,
mas obediente a “padrdes de longa dura-
¢do” (BRANDAO, 1995). Nos rastros das
formulacdes roméanticas, em particular das
ilacdes internas a antropologia filoséfica de

4

Herder, com sua énfase na consciéncia co-
munitaria (ZENGOTITA, 1996), a tradicéo e
a tradicionalidade - quer dizer, o costume
e as falas de guardides do costume - sio,
portanto, condicdes inalienaveis ao repasse
oral continuado dessa origem comum (ano6-
nima e holistica) e absoluta. No regime de
verdade préprio a tradicdo, a ancestralida-

de e sua perpetuagdo em linhagens paren-
tais consistem nos vetores imprescindiveis
a atualizacio da identidade de um ente co-
letivo, na medida em que tais vetores sio
mecanismos de controle da variagdo em
meio a passagem do tempo. Segundo Gi-
ddens (1997), a tradi¢do corresponderia a
um controle do tempo mediante a combi-
nacio entre conteudo moral e emocional
na organizacdo da memoria coletiva, isto &,
diz respeito a atitude ativa e interpretativa
com que, ritualmente, o controle coletivo
pressiona os individuos no recolhimento e
reciclagem das lembrancas. Os guardides
da tradi¢do estariam investidos, portanto,
da tarefa de controle das lembrancas, ao
estarem entronados na autoridade garanti-
da por normas enraizadas na repeticdo de
um passado originario exemplar (ARENDT,
2007). A tradicédo ¢ o fator que codifica as
rotinas diarias, evitando o descontrole e a
compulsido provocados pelo esvaziamento
de direcionamento nas significacdes, e o
faz por sincronizar propriedades constantes
e nitidas notaveis na identificacdo de uma
comunidade’.

A matriz discursiva da tradicio remonta
a Europa ocidental, na passagem do século
XVIIII para o XIX, em meio ao posiciona-
mento ascendente das classes médias no

7. E recorrente a convergéncia entre tradiciio e estilo na bibliografia especializada sobre cultura. Por
exemplo: para assinalar o que percebe como o declinio dos modos locais de viver, em meio ao advento de
um sistema sociocultural mundial, Gerd Bornheim (1987, p. 25) afirma: “Mas ¢ justamente aquele relati-
vo isolamento em que viviam as culturas tradicionais que garantia a unidade e preservagdo de um estilo.
Nos tempos modernos, verifica-se o contrario: pluralidade e internacionalizacio de estilos, num processo
de renovacio constante, que se pretende sempre surpreendente. (...) sdo todas as formas passadas de tra-
dicdo que ostentam os sinais do desgaste; o mundo se faz uma “aldeia global”, num processo que indica
irreversivel. Somos levados a crer, por isso, que ¢ o proprio conceito de tradicdo - e ndo apenas as suas
formas concretas — que passa a manifestar transformacdes em seu sentido ultimo. E o mais grave indicio
disso esta precisamente na profunda modificacdo que se esta verificando hoje no carater regional da cul-
tura. Ainda que néo se trate da abolicdo do regional, a sua contrapartida se faz sempre mais e mais pre-
sente e atuante: o mundo tende a ser um sistema. No passado, o regional acolhia em seu seio o absoluto.
Hoje, o sistema expulsa esse mesmo vocabulo”.
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compasso da urbanizacdo e da consolida-
cdo dos processos de centralizacio estatal.
Portanto, o discurso da tradicdo esteve en-
tretido aos diferentes fomentos naciona-
listas da identificacio e reconhecimento
da irredutibilidade primordial das bases
étnicas, comunitarias e territoriais das so-
ciedades-nacgdes (SMITH, 1993; CALHOUN,
1997). Nas Américas, no momento em que
os discursos racialistas ou as etnicizagdes
interpelam as tradicées, estando respalda-
das no valor posto no genuino, a estrutura
de sentimento da autenticidade ¢ evocada
para lastrear classificacdes referidas a dife-
rentes estilos de ser e viver humanos como
populares. Enquanto um desempenho co-
municacional discursivo caracterizado pela
interpelacdo enunciativa que circunscreve,
classifica e define um objeto, a racializacdo
se calca no racialismo, ou seja, na doutri-
na que parte do principio de que existem
caracteristicas hereditarias compartilhadas
por membros da espécie, o que tornaria
possivel, assim, dividir a humanidade num
elenco de ragas. Visdo elementar ao projeto
de uma ciéncia da diferenciacio racial, o
racialismo, no século XIX europeu, cum-
priu papel fundamental na execucdo de cri-
térios classificatérios de populagdes subal-
ternizadas sob as bandeiras civilizatdrias
ocidentais, em meio aos confrontos gerados
no andamento da montagem dos grandes
impérios modernos (APPIAH, 1997).

De um lado, a intervencdo racialis-
ta retoma a origem para depreciar os seus
remanescentes contemporaneos. De outro,
as etnicizagdes mobilizam politicamente as
lealdades possiveis fundadas nas origens
frente aos dilemas e desafios do presente
informado pelos efeitos das racializacdes.
As etnicizacdes também correspondem a
atos de falas inscritos em dominios discur-
sivos, mas suas interpelagdes confrontam

as séries racialistas, com vista a revogar os
seus efeitos, porque promovem a primor-
dialidade historico-cultural em substituicio
a matriz bioldgica da ideia de raca. En-
tretanto, se ambas as instrumentalizacdes
requerem as origens, a instrumentalizacdo
se desdobra sobre um fato consolidado - a
propria origem, o fundamento autossus-
tentado. Em se tratando das etnicizacdes,
elas estdo implicadas com as etnogéneses,
e estas com as formacdes das identidades
étnicas e suas transformacoes, pelo movi-
mento em que sdo moduladas permanén-
cias, criacoes e adaptacdes. No limite, as et-
nicizacdes intervém nos encaminhamentos
etnogenéticos. Desse ponto de vista, como
advertem intérpretes de processos de etno-
géneses (BOCCARA, 1998, 2003; MONTEI-
RO, 2001; HILL, 1996; WHITEHEAD, 1996;
Schwartz & Salomon, 1999), em lugar de
supor suas existéncias perpétuas, as abor-
dagens devem contemplar os entrecruza-
mentos de fatores internos ou externos,
incidindo na transformacio e invencio de
culturas e sociedades.

Frente ao conjunto desses condicio-
nantes, parece sensato ponderar que fazer
a etnogénese da cultura popular ¢ situa-la
nos condicionantes da passagem do tem-
po historico e, desse modo, averiguar a
conciliacdo de fatores que asseguram, a
autenticidade referida e as origens étnico-
comunitarias, o status de traco distintivo
dessas manifestagcdes. Sincronia esta que
torna mutuas as abordagens racialistas e
etnicizantes. Aqui, optamos em trocar a et-
nogénese de alguma entre as culturas po-
pulares pela sociogénese do popular como
fato artistico-cultural vivido e enunciado
em graus distintos de formalizacdo discur-
siva. Para ser mais preciso, volto o olhar
para a dinimica soécio-historica pela qual
a perenizacdo de um padrdo de conduta
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corresponde a individualizagdo de prati-
cas - sobretudo, de sistemas de praticas -
como ludico-artisticos populares, dindmica
sdcio-historica integrada a processos mais
abrangentes de diferenciacido e prossegui-
mento de formas sociais em meio ao ajuste
crescente de fungdes humanas na escala-
da ascensional do Estado-Nacdo no Bra-
sil, mas vertido aos diferentes estagios da
mundializacdo da estrutura urbano-indus-
trial e de servicos.

E heuristica, sob esse ponto de vista, a
adogdo da palavra “arte” para classificar
uma expressdo popular negra, como a esco-
la de samba Quilombo. Bem mais, ainda, € a
iniciativa da sua lideranca de tornar eviden-
te todo o empenho em se apresentar, artis-
ticamente, a narrativa em que se denuncia
os caminhos que levaram da era de gldria
da “civilizacdo africana” pré-conquista eu-
ropeia a época em que a escravidio lancou
homens e mulheres as América, submeten-
do-os(as) as adversidades diasporicas. O
adjetivo “popular” corresponde, portanto, a
forma social cuja participacio nas negocia-
coes em torno do sentido publico se faz pelo
viés caracterizado pela antecedéncia atri-
buida ao critério das origens coletivamente
informadas. Entre suas expressividades, por
exemplo, as praticas ludico-artisticas popu-
lares podem estar respaldadas na etnogénese
que remete as culturas de didspora negras
a instituicio da escravidio e a historicidade
de alternativas de enfrentamento das con-

dicdes seculares de subalternidade e debili-
dade socioecondmicas por segmentos sociais
afro-brasileiros.

Mas a problematica da sociogénese do
popular como cultura se amplia quando
¢ inserida tanto a autocompreensio das
agéncias como artisticas quanto as expec-
tativas de reconhecimento da justificativa
estética para os fazeres e saberes artistico-
culturais populares. A atencdo as media-
coes que fomentam a diade entre identida-
de artistica e bens ludicos artisticos popula-
res leva em direcdo a concepcio do popular
como um estilo compartilhado em circulos
e escalas de proporcdes diferentes entre si,
tornando necessario considerar os entrela-
camentos intergeracionais e interinstitucio-
nais que incidem sobre a delimitacdo dos
representantes, porta-vozes e formuladores
de expressdes em homologia com as ba-
gagens de recursos econdmicos e culturais
dos segmentos e grupos sociais dispostos a
se reconhecer e conceder primazia a essas
formulas de apresentacdo e comunicagéo.
No mesmo compasso, talvez, caiba recapi-
tular esses entrelacamentos pelo consenso
que se estabelece como razdo de ser das
coalizdes e da divisio do mundo entre os
“ndés” e “eles” do popular. O fator de ra-
ridade nessa economia da justificativa de
si e do reconhecimento da grandeza® est3,
exatamente, na autenticidade referida as
origens do popular.

8. 0 emprego das categorias de economia da grandeza e justificativa de si estd amparado no que Boltanski

e Thévenot (1999) congregam na proposta de uma “sociologia da capacidade critica”. Para os autores, o

objetivo incide no modo como pessoas sdo qualificadas para afigurar diferentes objetos do bem comum,

ou seja, como se ajustam tanto a autoidentificagdo quanto a reivindicacdo de “grandeza” por parte de um

individuo, com o reconhecimento dessa grandeza por parte de outras pessoas. Grandeza no sentido da al-

tivez interna ao sentimento de dignidade, mesmo da sublimidade, enfim, do que ¢é referente aos bens do

mundo, enquanto reconhecimento da honra. Portanto, a grandeza se refere a gléria de gozar o respeito

mutuo pela autoimagem e proposicio de si, em virtude do modo como a estima ¢ afetada pela aprovacéo

moral. E os focos analiticos se voltam para os conflitos em que os contenciosos se enfrentam devido ao
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2. Da diaspora aos impasses do campo das
culturas populares

A referéncia, aqui, ao campo das culturas
populares, do ponto de vista teorico, diz res-
peito a uma fatia da topografia mais ampla da
esfera cultural - sendo esta o férum privile-
giado de visibilizacdo de praticas significan-
tes e de fornecimento e controle dos meios
de significacdes e, a0 mesmo tempo, ambi-
to legitimo de coordenacgdo e regulacido das
trocas publicas de sentido (FARIAS; MIRA,
2014). A nocédo de campo das culturas popu-
lares cumpre a finalidade teorico-analitica de
expor e interpretar, de um lado, as mediacdes
pelas quais se faz a traducio interna dos as-
pectos e pressoes referentes a outras areas do
arranjo social. O objetivo €, assim, evitar a
apreensio reducionista de tomar esse plano
sociossimbolico como passivo diante das in-
geréncias dessas outras dimensdes sem, con-
tudo, abracar a causa da autonomia absoluta
das territorialidades reservadas as coisas do
espirito. Por outro lado, busca-se entender e
descrever os modos como se assegura a di-
ferencialidade desse espaco social, nas linhas
recursivas de condutas que lhe constituem,
ao estarem definidas como aptas a por bens e
servicos ludico-artisticos reconhecidos como
bens populares.

Posto um e outro aspecto, a questdo de
partida, a principio, gira em torno do pro-
blema sociologico da diferenciacdo social,
isto é, como se evidencia o delineamento
do campo das culturas populares nas ini-
ciativas movidas pelo objetivo de garantir a
anulaciio de interferéncias estranhas sobre
a capacidade decisoria de gerir seus enca-
minhamentos. Para ocorrer algo assim, ¢
preciso dizer que a selecdo de possibilidades
intrinsecas a dindmica autoadaptativa des-
se sistema corresponde a operacionalidade
pela qual sdo limitadas, de modo seletivo,
as margens das suas variacdes. Incluindo,
na operacdo, o proprio cédigo das esco-
lhas envolvidas no fechamento que gera
esse espaco social como unidade em meio
a complexa e diversificada plurocromia de
formas sociais, sendo essa plurocromia um
traco caracteristico das sociedades-Esta-
dos-nacdes contemporaneas. Descrever o
campo das culturas populares, desse ponto
de vista analitico, em que se prioriza a ca-
pacidade sistémica de se autodesignar, tem
a vantagem de nos conduzir as proprieda-
des que concernem a autorreferencialidade
circular de um sistema para assegurar sua
posicdo auténoma (LUHMANN, 1997)°.

posicionamento moral que ocupam na condicdo de objeto de grandeza ou nédo. O que passaria esta em cri-
se, fazendo elemento de litigio, sdo as coordenadas pré-reflexivas de orientacdo das condutas que definem
essas posicoes. Seriam nesses “momentos criticos” que emergiriam requisicdes acerca das justificacdes pa-
ra se atribuir tal valor a pessoas, objetos e episddios, cobrando-se, com isso, o critério de que os conten-
ciosos sejam capazes de abandonar o lugar de individuos para transcenderem a condicio mais generali-
zada, a qual supdem coalizdes - acordos que revelam consensos sobre principios a serem observados nos
procedimentos, que viabilizam a equivaléncia entre as pretensdes de valores e, com isso, requisitam a
competéncia cognitiva e de julgamento dos agentes tanto para cobrarem ajustes quanto para realizarem
ajustes neles mesmos. (BOLTANSKI; THEVENOT, 1991).

9. Até aqui, na argumentacgéo, tomo de empréstimo a premissa acerca da antecedéncia da diferenca em re-
lagdo a unidade, premissa que funda o modelo tedrico dos sistemas sociais autopoiéticos de Niklas
Luhmann (1998). Quando emprega a nogio de sistemas autopoiéticos, Luhmann refere-se & operagio pe-
la qual os sistemas autorreferenciais estdo determinados ao controle da producio e distintividade dos seus

Criatividade e tradicdo no campo das culturas populares

51



52

No entanto, as limitacdes desse modelo
se manifestam quando se trata de, por um
lado, voltarmo-nos as condicdes de possi-
bilidades socio-histdricas da sincronia es-
tabelecida entre elementos a principio nio
proximos, tampouco convergentes, mas
que irdo constituir um mesmo espaco So-
cial e, quando soldados, gerardo a unida-
de de acdo e direcdo do conjunto, enfim,
o sentido interno ao fechamento sistémico.
Por outro lado, o mesmo modelo inadmite
situar essas condicdes nas consequéncias
ndo premeditadas do mutuo engajamento
de acdes e funcdes sdcio-humanas pelas

quais se vao definindo dindmicas histori-
cas, apenas retrospectivamente possiveis
de serem tomadas como objeto de conheci-
mento e andlise.

A alternativa analitica e interpretativa
aqui adotada ¢ a aplicacdo de uma socio-
logia figurativo-processual. A maneira sim-
meliana'®, tomamos por tarefa o exercicio de
descrever e conceituar formas sociais. Essas
formas dizem respeito as figuracdes de in-
terdependéncias sociofuncionais entre as
atividades de pessoas, deixando efeitos so-
bre o comportamento dos individuos nelas
inscritos, em um estagio histérico especifi-

proprios elementos, e esses dizem respeito, para os sistemas, as unidades indecomponiveis. Para esse au-
tor, para além da adaptacio dos sistemas ao “entorno” e deste ao sistema, o conceito de “autorreferéncia”
designa o procedimento em que os sistemas complexos devem fazer frente a sua complexidade interna, is-
to ¢, o sistema realiza-se como diferenca na obrigacdo de selecionar. Porém a selecdo nio resulta da
escolha de um sujeito e sim da necessidade que o sistema impde a si mesmo de se manter a diferenca, de
estabelecer a distincdo com o seu entorno. Logo, esta posto que o entorno do sistema ¢ o proprio sistema
desprovido de sentido, ou seja, carente de autodesignicio. A ideia de autopoiésis diz respeito, entdo, ndo
a auto-organizagdo, que corresponde a transformacdo de estruturas em sistemas, mas a autoelaboracio
sistémica dos seus elementos. Com ela, o esquema luhmaniano pretende designar que o sistema, enquan-
to forma (conceito de uma diferenca), compde-se de dois lados: o sistema, o lado interno a forma; o am-
biente, o lado externo. Tal diferenciacio ¢ a condicio de identidade do sistema. Ao mesmo tempo, o cons-
trangimento operacional, intrinseco a qualquer observacéo e descricdo, ¢ enddgeno ao sistema. Finalmen-
te, ainda de acordo com a perspectiva de Luhmann, algo assim conduz a ideia de “fechamento operacio-
nal” dos sistemas, na medida em que os sistemas s6 podem funcionar nos seus limites, quer dizer, nas di-
ferencas que eles proprios sdo enquanto formas.

10. Para Simmel (1983), a determinacéo das formas pela matéria da vida esta no anverso da determinagéo
de sua matéria pelas formas que se tornaram valores supremos. A interacio, portanto, corresponde tanto
a especifica forma quanto a ideia de forma, ja que diz respeito ao modo como as motivacdes humanas sio
coligidas. Quando fala de “sociagcdo”, o autor nio se volta ao mero agregado de individuos, mas as distin-
tas maneiras pelas quais os individuos sdo compactados em unidades de satisfacio de seus interesses, se-
jam tais: sensuais ou ideais; temporarios ou duradouros; conscientes ou inconscientes; causais ou teleolo-
gicos. Quanto ao recorte epistemologico, a seu ver, a sociologia se ocupa do problema em torno das for-
mas sociais responsaveis pela caracterizacdo social da materialidade, ou seja, para o autor, ¢ pelas formas
que os homens vivem um ao lado do outro, uns com ou para os outros. Enfim, metodologicamente, per-
segue-se, na diversidade dos fins, o que ha de elementar: a sociagdo. Na caracterizacio conceitual de Sim-
mel (1983), a sociedade néo se restringe ao conjunto complexo de individuos e grupos unidos numa mes-
ma comunidade politica, mas, sim, constitui o complexo das formas especificas de sociacdo e de todas as
forcas que mantém unidos seus elementos.
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co'. Sem esquecer, porém, que tais indivi-
duos o fazem no prosseguimento dos ajustes
continuos nos revezamentos dos repertorios
dos meios de orientacdo das condutas com
as pautas de convencdes adotadas como
codigos simbolicos, sintonias estratégicas
a promocdo tanto das trocas publicas de
sentido como das significagdes subjetivas.
Dispostas, portanto, em encadeamentos ge-
racionais realizados em tramados corpdreos,
essas formas se compdem, também, de mo-
dos de expressdo e compreensdo mediados
por saberes, sendo estes simbolicamente sin-
tetizados e transmitidos. Por outro lado, no
desenho das mesmas formas sociais, a dis-
tribuicio dos recursos materiais e os meios
de apropriacédo dos bens e dos valores se tor-
nam cumplices dos esquemas mentais e cor-
porais acionados como matrizes simbolicas
das praticas, condutas, pensamentos e julga-
mentos dos agentes mutuamente entretidos.

Desse modo, no curso deste item, o bre-
ve exercicio sociogenético realizado obede-
ce ao intuito de perscrutar as correlagdes
estabelecidas entre a didspora negro-afri-
cana no Brasil e a formacio do campo das
culturas populares. Em especifico, o alvo
da analise esta no concerto estabelecido, na
diferenciacdo dessa forma social, entre uma
concepcdo de cultura popular - cuja énfase
estd depositada na antecedéncia da tradi-

cionalidade - e a dinamica sdcio-historica,
tendo por caracteristica o tensionamen-
to constante provocado pela adesido nos
agenciamentos pessoais e institucionais de
solucdes com impactos na reavaliacdo de
padrdes normativos e estéticos; chamamos
tais adesdes de criatividade.

O problema parece deter uma compo-
nente estrutural, pois se evidencia em dife-
rentes instantes em que estiveram em pauta
definir e conceituar a cultura popular. Por
exemplo: em seus estudos etnograficos e
musicologicos, o doble de poeta/romancis-
ta e pensador da cultura Mario de Andrade
prioriza a busca de uma esséncia identita-
ria intrinseca as praticas significantes e aos
simbolos populares, na medida em que re-
conhece, nesses ultimos, uma das matrizes
da cultura brasileira. Para Andrade (2006),
ainda estava por se fazer uma sintese eru-
dita original do manancial ritmico-musical
vasto deixado pelos povos amerindios e,
em especial, trazido pelos africanos a Amé-
rica portuguesa. Da perspectiva do ideario
de mesticagem que informa a sua versio
de modernismo estético (ANDRADE, 1936;
PRYSTHON, 2002), no popular, haveria o
transito do presente com o passado, do co-
lonial a sociedade-naciio em vias de indus-
trializagdo. Uma parte importante do seu
empenho esteve em separar, com o intuito

11. O respaldo tedrico a sociologia figuracional ou das formas, aqui, encontrado em Norbert Elias (1994,
p- 19): “Como é possivel (...) que a existéncia simultinea de muitas pessoas, sua vida comum, seus atos re-
ciprocos, a totalidade de suas relacdes mutuas, déem origem a algo que nenhum dos individuos, conside-
rado isoladamente, tencionou ou promoveu, algo que ele fez parte, querendo ou nio, uma sociedade? Tal-
vez fosse bom aqui, como no caso da natureza, se pudéssemos esclarecer os atos, nossas metas e nossas

idéias do que deve ser se compreendéssemos melhor o que existe, as leis basicas desse substrato de nossos

objetivos, as estruturas das unidades maiores que formamos juntos. S6 assim estariamos em condicdes de

fundamentar a terapia dos males de nossa vida em comum num diagndstico seguro. Enquanto isso nio

acontece, conduzimo-nos, em todas as nossas deliberacdes sobre a sociedade e seus males, exatamente co-

mo charlaties no tratamento das doencas: receitamos uma terapia sem antes termos formulado um diag-

nostico claro, independente de nossos desejos e interesses”.
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de salvaguardar, os tracos de anonimato e
oralidade fundamentais a transmissido do
espolio popular-nacional brasileiro. Discer-
nimento e protecdo evocados frente ao que
ele entende ser o avanco do popularesco, o
qual decorreria de ingeréncias do modo de
vida urbano-industrial e sua tendéncia em
disseminar modismos internacionalistas. A
época, a década de 1930, as ameacas es-
tariam representadas na interferéncia cres-
cente da industria fonografica, tdo com-
prometida com a mercantilizacdo dos bens
simbdlicos e a individualizac¢do profissional
dos produtores (ANDRADE, 1972).

Sabemos que muitas das problemati-
zagOes desenvolvidas a respeito da musica
popular urbana no Brasil por Mdrio de An-
drade tiveram por foco as tantas misturas
processadas, em especial, no Rio de Janei-
ro, nas primeiras décadas do século XX.
Faz-se notdrio o desencontro entre as suas
proposicdes e expectativas sobre a cultura
popular e os caminhos trilhados que con-
duziram o samba a posicdo de protagonista
da industrializacdo da musica no Pais. Ain-
da que a principio soe paradoxal, aposto no
argumento de que ambos os posicionamen-
tos foram igualmente decisivos no delinea-
mento do espaco de possiveis agenciamen-
tos definidos pela ideia de cultura popular
urbana moderna.

0 encadeamento intelectual-discursivo
que se estende dos primeiros folcloristas,
passando pelos modernistas e também pe-
los autores do Movimento Folclorista Na-
cional e chegando aos neofolcloristas atuais
(MIRA, 2016) deixa um rastro importante
no pensamento sobre a cultura popular. Na
consulta desse caudal, observamos que a
busca e a defesa da autenticidade do po-
pular consistem em uma das frentes pelas
quais, na instancia erudita, visibilizou-se e
foi conferido prestigio a praticas e artefatos

identificados pelo lastro do genuino. Tal-
vez, a luz dessas pegadas, possamos escla-
recer como tais empreendimentos parecem
situar a realizacdo de um arbitrio positiva-
dor da diferenca (“interna”), porque, com
este, renega-se tudo quanto possa gerar
confusio classificatoria e de nomeacio. A
formagdo do campo das culturas populares
reflete, portanto, interferéncias sensiveis de
circulos eruditos na codificacido e organi-
zacdo dos fazeres e saberes em divisdes e
niveis culturais diferenciados. Anelando
formacdes intelectuais distintas, compostas
por faccdes romanticas, folcloristas e mo-
dernistas (ORTIZ, 1992), a racionalizagéo
discursiva decorrente dessas interpelacdes
eruditas reclassificou simbolos e praticas
identificadas ao ente étnico-politico do
“povo-nacdo”. A selecdo de tracos relativos
a modos de ser e existir a principio restritos
aos ramos negros, amerindios e mesticos
da populagdo nacional, reposicionou-o0s no
status de matrizes da cultura nacional bra-
sileira (VIANNA, 1995).

Mas essa reorientacdo semantica da
cultura do povo, igualmente, vinculou-
se aos passos cada vez mais largos dados
pelo ajuste entre a urbanizacio de magotes
sempre maiores dos grupos sécio-humanos
e a industrializacdo do simbdlico no Pais.
Nesse sentido, impds-se, como um emble-
ma laboratorial da cultura popular de mas-
sas, a transformacdo dos elementos ritmi-
co-musicais e coreograficos inscritos no
tecido sociossimbolico étnico-comunitario
sintetizado no género do samba no Rio de
Janeiro. Desde a primeira década do sécu-
lo XX, a morfologia social inerente a esse
género cultural subsidiou os quadros dos
bens de consumo propagados pelo sistema
de comunicagdo articulado ao arranjo co-
mercial, composto por midias sonoras, vi-
suais e pela industria fonografica. Assim,
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o quadro sociogenético montado abaixo,
em suas linhas gerais, responde ao interes-
se analitico de se descrever a proveniéncia
dessa dinamica socio-histérica na estrutu-
racdo da forma social do campo das cultu-
ras populares, mas focando-a tdo somente
a luz do entrosamento da ténica posta na
forma artistica com faccdes das culturas de
diaspora negro-africana no Rio de Janeiro.

Na classica formulacdo weberiana, a
autonomia das esferas no quadro histori-
co da modernidade europeia esta articula-
da ao seu interesse maior pelos processos
que o autor denomina de racionalizagio,
desencantamento e intelectualizagédo, sin-
tonizados ao problema acerca do desenvol-
vimento no qual se delineiam as singula-
ridades histdricas do racionalismo e o ca-
pitalismo ocidentais (SCHLUCHTER, 1981).
Por corresponderem a processos historicos
universais relativos as pesquisas e estudos
constituintes da sua sociologia da religio,
embora possuam afinidades entre si, os trés
processos nao se confundem. Grosso modo,
o autor aborda a racionalizagdo no movi-
mento de ascensdo e afirmacdo das linhas
de condutas religiosas, cuja abrangéncia
cruza os diferentes planos existenciais e
pratico dos fiéis. O foco visado ¢ a ascen-
déncia da qualificacdo ética das divinda-
des, derivada do ajuste mutuo do distan-
ciamento em relacdo ao plano mundano
com a convergéncia da fé absoluta adqui-
rida por uma profecia com a importancia
obtida pela palavra. Palavra esta referida a
um quadro impessoal de deveres a ser ob-
servado, deixando em seu rastro a monta-
gem de um ordenamento transcendente a
vida diaria, o qual sintoniza a regularidade
ao sentido cosmico unico e, por isso mes-
mo, exige coeréncia comportamental dos
mortais (WEBER, 2006). A racionalizagéo
corresponde, portanto, a conversio a esse

sentido unico ordenador das possibilidades
de direcdes e de imputar significados as
suas proprias condutas pelo agente. Desse
ponto de vista, Weber (2006) propde que a
racionalizagdo religiosa conduz ao desen-
cantamento do mundo, pois quebra com
a prerrogativa de um sentido imanente a
imediaticidade sensivel. Porém, na mes-
ma medida, introduz determinada unidade
hermenéutica. O corpo sacerdotal cumpre
estratégica funcdo, pois lhe cabe proceder
a adequacgdo dos meios de apresentacio da
palavra; ao mesmo tempo, deve resguardar
a ortodoxia exegética do sentido funda-
mental da profecia nos modos de trans-
miti-la. Consequéncia da intervencdo de
um quadro de eruditos, a intelectualizacdo
desempenha papel decisivo no delineamen-
to e manutencio das fronteiras sistémicas
desse espago social religioso.

Frente as vicissitudes da confluéncia
entre esses processos compondo a conste-
lacdo histérica que singulariza os arranjos
societarios europeus do século XIX e inicio
do XX, Weber identifica a era moderna no
predominio de um quadro de valores ins-
titucionalizados sintetizado na visdo laica
de mundo, a qual se oporia a ética religio-
sa da fraternidade (WEBER, 1974). O traco
marcante desse predominio, de acordo com
o autor, manifesta-se na emergéncia de es-
feras da experiéncia posicionadas umas em
relagdo as outras, mas portadoras de senti-
dos préprios que homogeneizam as condu-
tas em seu perimetro de validade e resistem
a invasao por parte de sentidos alheios. Essa
recusa ¢ a condi¢do da autonomia relativa
no tocante a promocio da justificativa, que
¢ endogena a cada uma das esferas e lhes
respalda a autoridade para se autodesignar.
Em se tratando da esfera estética, para o
autor, esse espago se colocaria em disputa
com a ética da fraternidade da religido no
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instante em que também se define pelo for-
necimento de bens voltados a salvacdo da
rotina didria, embora a salvagdo se dé no
plano terreno no qual a forma se impde um
parametro. Portanto, o juizo de valor moral
¢ substituido pelo gosto (WEBER, 1974).

A instauracdo dos dominios coloniais
lusitanos na América do Sul, em particu-
lar a montagem de equipamentos religio-
sos, educacionais e artisticos, favoreceu
o modelo de formacio espiritual basica
a antecedéncia da forma no Brasil. Desse
modo, tal presenca estd vinculada as ro-
tas de circulacdo cultural pelas quais se
deram prosseguimentos das interpenetra-
coes civilizatérias geradas com a expansio
transoceanica europeia, tendo por efeito a
divisdo geopolitica do planeta entre potén-
cias imperialistas. A vinda da familia real
portuguesa, no inicio do século XIX, acir-
rou os intercAmbios pelos quais costumes,
habitos, ideias, técnicas e imaginarios do
modo europeu burgués se estenderam no
Pais durante as fases imperial e republica-
na (ABREU, 2008; CARDOSO, 2008). Partes
da expansio urbana no Pais, as academias
de artes plasticas, os teatros, os saraus li-
terarios, as bibliotecas e as livrarias, além
de setores do jornalismo, a principio, ani-
nharam circulos movidos pelo culto artisti-
co (SOUZA, 2002; MARZANO, 2008; AU-
GUSTO, 2010). Tal como se deu em outras
partes por onde circulou a cultura artistica
do ocidente, com seu viés subjetivante e
idealista, a dimensido ampliada da produ-
cdo e do acesso de bens simbolicos deteve
participacdo fundamental na delimitacio
da esfera estética, no caudal da introducio
de cafés, concertos, casas de partituras e,
mais tarde, cinematografos, emissoras de
radio, galerias de arte, estudios de cinema e
televisio, entre outros espacos onde, a um
s6 tempo, propagaram-se outros modelos

de arte e foi acomodada a cada vez mais
complexa e diversificada mao de obra iden-
tificada pelas linhas de condutas artisticas.

A propagacio desses outros modelos do
ser artistico contracenou com as peculiari-
dades da montagem dos campos de produ-
cdo de bens simbolicos em paises a maneira
do Brasil. Em algumas das experiéncias eu-
ropeias ocidentais, a autonomia dos cam-
pos culturais esteve em direta concordancia
com a autodesignacio por parte dos circu-
los cultos. Sem recorrer a ideia de heterono-
mia, nas Américas a intensidade do vinculo
das facgdes de produtores e intermedidrios
culturais com elites politicas, classes diri-
gentes e financiadores (representados por
mecenatos privados ou estatais) fomentou
a tendéncia institucional definida pela fle-
xibilidade, no que tange as fronteiras entre
as tradicdes respectivas do formal-erudi-
to e do popular. Como bem observa Ortiz
(1988), durante o ultimo século, assistiu-
se, no Brasil, a um potente movimento de
integracdo sociocultural articulado por um
Estado nacional que se capacitou como ins-
tancia de modernizacdo da sociedade nos
seus planos socioeconémicos e simbolicos.
Nessa ultima dimensdo, a atuacio estatal
impos-se estratégica na instauracdo de in-
fraestruturas aptas a mobilizacdo de tdo
ampla quanto variada base morfoldgica na
composicido dos campos de producio cultu-
ral pelos quais circulou a matriz da cultura
artistica subjetiva ocidental.

Interessa observar que, a maneira de ou-
tras regides das Américas, como os Estados
Unidos, Colombia e Cuba, no Brasil, o re-
crutamento dessa mio de obra se valeu dos
recursos simbolicos e sdcio-humanos pro-
venientes da forte presenca africana (BIL-
LARD, 1990; SHAW, 1986; WADE, 2003;
AYLA, 2003; GATES JUNIOR, 2014). Como
observa o pensador britanico Paul Gilroy
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(2001), a grande diaspora africana promo-
vida pelo trafico escravagista transformou
o Atlantico em um oceano negro - ou em
um “Atlantico Negro”. Banhadas por essas
aguas, Africa, Furopa e América se viram
trianguladas por bem mais que dor, sofri-
mento e humilhacio. Nesse triangulo inter-
continental, tem se dado, afirma o autor,
os transitos largos e intensos de pessoas,
ideias, mercadorias, sons, ritmos e tantos
outros saberes. As margens desse Atlantico
Negro, ¢ possivel concluir, emergiram afri-
cas mais ou menos longevas, mais ou me-
nos visiveis. Todas traduzem, porém, essa
circulagdo sécio-humana na qual se tecem
tracos decisivos da cultura popular mun-
dial contemporanea: Blues, jazz, mambo,
salsa, cumbia, break, hip hop, merengue,
reggae, maracatu, samba reggae, samba,
entre muitos outros géneros culturais e mu-
sicais dancantes. Cada um desses simbolos
partiu de suas localidades americanas para
perfilar a modernidade cultural. Com isso,
acambarcam publicos e permanecem como
referéncias a formacio de identidades cole-
tivas e pessoais pelo mundo afora.

Sede do maior porto escravista do mun-
do moderno'?, impulsionado pela explora-
¢do do ouro no interior do centro-sul bra-
sileiro, o Rio de Janeiro teve cada vez mais,
em especial depois do século XVIII (SILVA,
2011), seus logradouros publicos tomados
pelas pessoas racializadas como negras. As
ruas se definiram como espaco estratégico
de sobrevivéncia e também para os mais
diversos agenciamentos daqueles grupos

humanos submetidos ao cativeiro e, logo,
sujeitos a intimidade vigiada (WISSENBA-
CH, 1998). Resultou, entdo, em formacdes
culturais afro-brasileiras cujas caracteristi-
cas mistico-religiosas e ou ludico-artisticas
assinalam a propensio em se gerar mesclas
simbdlicas (PRANDI, 2006). Nio em todas,
mas em muitas das manifestacdes culturais
relacionadas a presenca de africanos e seus
descendentes no Brasil, sobressai, como
traco, a abertura em direcdo a outras pos-
sibilidades de modular seus teores e suas
formas, ou mesmo de recrid-las. Mas esse
movimento estd as voltas com o retorno
imaginativo continuado das memorias da
ancestralidade pré e pos-diasporica, e es-
tas se aninham no solo em que a condicio
escrava se impoOs como limite e, ao mesmo
tempo, possibilidade de viver e se projetar
rumo ao futuro. Desse modo, a plasticida-
de corporal negro-africana, promovida pela
percussio (SODRE, 1998), avangou pelos
meandros da cultura plebeia citadina da
entdo capital nacional e fomentou didlogos
manifestos no florescimento de diversos
géneros musicais dangantes.

Na regido central da cidade, que se es-
tendia da area do porto até as imediacoes
da Tijuca e de Sédo Cristovio, na Zona Nor-
te, formou-se uma mancha urbana ocupa-
da, em grande medida, por pessoas negras
recém-libertas. Mitificado sob a denomi-
nacio de “Pequena Africa”, esse territorio
galgou o status de paisagem cultural, tendo
por nucleo a Praca XI (MOURA, 2004; COL-
CHETE, 2008). Nela se deu a sintese da tra-

12. Por compor, a principio, o ultramarino portugués durante os séculos XVIII e XIX, o porto do Rio de

Janeiro tomou a dianteira na prestacdo de servicos a muitas das regides do Brasil colonial e também no
Império, em particular ao Sudeste e ao Sul. Ao longo desse periodo, o porto carioca se afirmou como um
importante escoadouro de acucar e ouro. Na contrapartida desse posicionamento, a cidade passou a inte-
grar as rotas afro-americanas do trafico escravagista. Assim, 578.759 africanos escravizados desembarca-

ram ali entre 1736 e 1810 (SANTOS, 1993).
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ma ludico-artistica em meio a qual o samba
se firmou tanto como um simbolo brasileiro
quanto como uma linguagem artistica cos-
mopolita (CALDEIRA, 2007; FRANCESCHI,
2010). A montagem dessa linguagem de-
correu do processo pelo qual, na primeira
metade do século XX, conforme Tinhordo
(1988), a sonoridade advinda das cenas
musicais da percussdo dos batuques das
rodas de sociabilidades diversionais locais
(em quintais de casas, quermesses festivas,
terreiros, clubes recreativos), quando me-
tamorfoseada no formato de obra artistica
fechada e assinada por autores individua-
lizados, ocupou posi¢des no teatro musical
e, também, nos sistemas radiofonico e fo-
nografico comerciais, definindo nichos de
mercados financeiramente informados de
bens simbdlicos e de trabalho (SANDRONI,
2001; FENERIK, 2005; SEVERIANO, 2008).

Um desencontro se desencadeia, desde
entdo, entre os regimes da autoria individual
do(a) artista e da criacdo que perpetua a im-
pessoalidade coletiva, sintetizada na narrati-
va da tradicio comunitario-popular do sam-
ba. Sobretudo, a propria tensdo inerente a di-
visdo incita pensar na maneira como o culto
a forma artistica vem inscrito no deslize ci-
vilizatdrio, no qual ja ostenta graus elevados
de significacdo no prosseguimento das ativi-
dades humanas a implicacédo da estrutura so-
cial urbana estatal-nacional com a economia
emocional relativa ao perfil das subjetivida-
des. Perfil este definido pela prioridade posta
na autonomia do eu. Igual tensdo insinuam

os condicionantes, que, entretidos, deixaram
suas marcas na composicdo do campo das
culturas populares. Pode-se concluir, embo-
ra de maneira parcial, que o tensionamento
entre a permanéncia da autoridade comunal
e a interferéncia intencionada das agéncias
individuais esta no anverso do popular como
forma estética. Por ora, manterei apenas insi-
nuado esse ultimo aspecto para retoma-lo no
item seguinte. Vale chamar atencdo ao fato
de que, nas primeiras décadas do século XX,
com o advento do circuito cénico-musical e
dancante estendido no compasso da amplia-
cdo da prestacdo de servicos de diversdo na
vida mundana carioca, a participag¢do sempre
maior de artistas identificados como negros
deixa ver o acirramento da individualiza-
cdo estética das praticas na cidade (GOMES,
2004; BARROS, 2005; PERDIGAO; CORRADI,
2012). Tal aumento de participacdo veio de
um trajeto de posicionamentos nesse circuito,
constituido de bares, cafés concertos, emis-
soras de radio, bandas musicais, teatros dan-
cantes, etc., mas foi elevado ao centro do pan-
teon dos artistas negros brasileiros na figura
de Pixinguinha, o mito ocidental do criador
universal - sendo muitas vezes comparado
ao compositor alemio Sebastian Bach - que
esta entrecruzado ao continuador criativo da
cultura popular de matriz afro-brasileira, por
sua capacidade de mesclar a memoria per-
cussiva africana ao esquema melddico e har-
moénico da musica europeia no repertdério do
choro que legou a cultura brasileira (BESSA,
2010)". Embora mais sinuosas, em termos

13. A silhueta dessa forma tem se desdobrado na historia da musica popular no Brasil. No documentario
Meu tempo é hoje, a vida do compositor e cantor Paulinho da Viola ¢ apresentada sob o signo proustiano
das reminiscéncias, ou seja, da concepcdo de memoria involuntaria, resistente frente a linearidade crono-
légica, ja que diria respeito a presentes continuos. Assim, inspirado na cancido de Wilson Moreira “Meu
mundo ¢ hoje”, no documentario, a figura do musico ¢ perfilada como o encontro da “velha guarda” com
a atualidade. Atravessado pela questdo das mutuas implicacdes entre as temporalidades, no filme, Pauli-
nho recusa o sentimento de saudade. Na conversa com o jornalista e escritor Zuenir Ventura, ele afirma
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de legitimidade artistica e sujeitos as ondu-
lacoes relativas as inconstancias de acesso
aos meios de sobrevivéncia, as carreiras de
Ismael Silva, Bide, Marcal, Cartola, Nelson
Sargento, Carlos Cachaca, Paulo da Portela,
Wilson Batista, Dona Ivone Lara, Martinho
da Vila, Leci Brandéo, Zeca Pagodinho, em
meio a muitos outros nomes destacados do
chamado mundo do samba, guardam seme-
lhante combinatdria.

E interessante notar que a mesma dis-
juncdo estrutural constituinte da forma
estética do popular extrapola o plano das
agéncias individuais para abarcar institui-
¢oes, em especial, as escolas de samba. Es-
sas associacoes recreativas descendem das
formagoes culturais referidas as mesmas
ruas do centro do Rio de Janeiro, na pas-
sagem do século XX, quando alguns desses
logradouros publicos compuseram um es-
paco elucidativo da circulacio cultural pela
qual cultura popular do samba, nacéo e ca-
pitalismo cultural se tornaram reciprocos,
embora nio simétricos. Esses logradouros,
aquela altura, ja estavam sintonizados com
um calendario catdlico festivo longo e
comprometido com as brincadeiras profa-
nas e os transitos sincréticos ludico-religio-
sos, que perfilaram o que Léa Freitas Perez
(2011) chama de “Dionisio tropical”. Alj,
muitas das formacdes culturais afro-bra-
sileiras se encontraram e se engendraram

mutuamente com a irreveréncia profana
da folia momesca de origem europeia, ten-
do por matriz os festejos medievais ou os
bailes mascarados e os préstitos burgueses
(CUNHA, 2002; FERREIRA, 2005). Festejo
que adquiriu feicdes exclusivamente urba-
nas no Brasil, no compasso da configura-
¢do da rede de cidades estabelecidas desde
o periodo colonial no andamento da ex-
pansdo e complexificacdo urbana do Rio
de Janeiro. O carnaval carioca vicejou as
aproximacdes entre o samba e o formato
de cortejo operistico herdado dos ranchos
carnavalescos, apresentando uma tematica
anualmente renovada, realizada por meio
da alianca formal entre a materialidade
poético-musical, calcada na percussio, e
os cendrios mdveis e grupos fantasiados
(GONCALVES, 2007).

Se forem esses os antecedentes do esta-
belecimento das escolas de samba, na déca-
da de 1920, tais grémios recreativos se afir-
mam como a mais significativa maneira de
ocupagdo negro-popular do espaco publico
da antiga capital nacional, apds o fim do
trabalho escravo no Brasil (BASTOS, 2010).
Porém, as mesmas instituicdes e os seus
desfiles carnavalescos, no curso de oitenta
anos, ndo deixaram de prosseguir com o di-
lema instaurado com o advento da tradigcdo
pos-diasporica vicejada na Pequena Africa
carioca, isto ¢, a dinimica de se abrir a di-

seu descompromisso com o “tempo”, pelo menos aquele impelido pelo “fazer algo”. Movido por esse prin-
cipio, o compositor se manifesta em favor da eternidade da obra, no caso, da musica. E ele se vale da

exemplaridade dos “mestres” para argumentar que, ante as obras artisticas, esvai-se a preocupacio com o
tempo, afinal, sobressai sua permanéncia “viva”. Exatamente por isso, a seu ver, a saudade anula a vida,
porque excluiria algo do convivio atual. Para exemplificar essa permanéncia, recorre, justamente, a “Ca-

rinhoso”, de Pixinguinha - a seu ver, a musica popular brasileira por exceléncia. Apos atravessar o sécu-

lo XX, a cancio permaneceria viva, cantada por brasileiros de todas as idades. Mais adiante, a referéncia
a musica foi “Um rio que passou na minha vida”, que tem por contraponto pessoas de diferentes idades,
sexo e classes sociais a entoando. No final, diante da camera, Paulinho recita o verso de “Meu mundo é

hoje”: “Meu mundo ¢ hoje, ndo hd amanha pra mim”. E sentencia: “Eu costumo dizer: eu ndo vivo no pas-
sado, o passado vive em mim” (cf. COUTINHO, 2011, p. 113-177).
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ferentes encontros sociossimbdlicos e eco-
noémicos, os quais envolvem processos de
circulacdo cultural que respaldam a postura
cosmopolita e contracenam com a pressio
para atualizar o estofo da memodria afro
-brasileira. O itinerario analitico do item a
seguir se volta para esse dilema ontologico
e estruturante do campo das culturas popu-
lares, observando a correlacio estabeleci-
da entre os comprometimentos da funcio
diversional do Desfile de Carnaval com as
mudancas do espaco de apresentagdo das
escolas de samba.

3. Sonhos festivos nas molduras do género

Desde Sigmund Freud, o tema do sig-
nificado dos sonhos adquiriu legitimidade
cientifica relacionada a centralidade goza-
da pelo conceito de trieb (impulso), no es-
quema da psicandlise em que se daria a in-
tercessdo do funcionamento do psiquismo
com os aspectos biofisiologicos (FONSECA,
2012). Ainda assim, a intervencio do pen-
sador austriaco se insere numa longa e vasta
tradicio movida pela curiosidade em torno
desse processo neurocerebral que se desen-
rola durante o sono, a despeito das nossas
vontades ou que tenhamos ou néo recorda-
ciio de que o fizemos. Mas, de acordo com
a teoria psicanalitica, os sonhos constituem
uma linguagem simbdlica. Sua caracteristi-
ca cifrada compreenderia espécie de tradu-
cdo do inconsciente, pelas quais desejos re-
primidos sdo apresentados em imagens cer-
cadas de metaforas (MEZAN, 1991). Desse
modo, as narrativas oniricas manifestariam
conexdes inusitadas, tornando contiguas
situacdes, personagens, objetos, etc. que, a
principio, ndo teriam qualquer relagdo pos-
sivel (FREUD, 1988). Mais recentemente,
muitos(as) neurocientistas se opuseram a
proposta de interpretacdo dos sonhos, asse-

gurando que o processo neurocerebral que
gera as imagens oniricas ndo se restringe
aos humanos, ja que sio extensivos a todos
os mamiferos. Para eles(as), no momento
da vigilia, o cérebro imerge nos fluxos elé-
tricos tanto da acetilcolina quanto da nora-
drenalina. Ambas as substancias, sustenta o
discurso neurocientifico, sdo responsaveis
pelo funcionamento da nossa capacidade
de reter o que realizamos durante o dia, isto
¢, cumprem funcdes decisivas as atividades
de memorizar. No momento em que ador-
mecemos, ocorreria um recuo da acio de
um e outro fluxo, na simétrica medida em
que avanca a serotonina. Assim, em lugar
de a atividade onirica se manter dispersa
no plano muscular, ela ganha autonomia
relativa como imagens mentais manifestas
(CHANIAUX, 2006).

Ao se levar em conta os usos correntes,
nas linguas ocidentais, da palavra “sonho”
para exprimir projecdes em vista de um
futuro que permanece em aberto, as duas
perspectivas antes descritas estdo longe de
esgotarem a problematizacdo dos sonhos.
Se atentarmos, ainda, a presenga do mesmo
tema nas cangoOes e lendas populares e, de
igual modo, vé-lo vazar poesias, romances,
filmes, pecas teatrais, quadros, esculturas,
etc., tem-se ideia do quanto o enigma oni-
rico vai bem além do significado contido
na semantica de um acontecimento bio-
quimico e/ou do psiquismo encerrado nas
fronteiras de um inconsciente individual.
Relacionados aos desejos (revelados ou
ndo) e aspiragdes, os sonhos canalizam os
mais diversos interesses e motivacdes, se-
jam eles individuais ou coletivos. Reverbe-
ram medos, alegrias, dores e entusiasmos
em uma linguagem dramatica na qual se
encena o impossivel, o nunca e a terra na
qual o “ndo” estad excluido. Embora nio eli-
minadas, nas nossas sociedades, as narrati-
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vas miticas e teologicas foram, em grande
medida, deslegitimadas como versdes das
verdades referidas as bases ontoldgicas que
dariam sustentacdo aos saberes. Isso em
funcdo do relevo obtido pelos esquemas
técnico-cientificos e da concepcio empirica
de real. Em contrapartida, os objetos artis-
ticos e/ou ludico-esportivos absorveram os
conteudos de tudo quanto guarda o que se
quer e/ou se reprime, alvos de sentimentos
mais viscerais, nos quais sdo investidas li-
bidos ou despejado o 6dio mais furioso. As
coisas ludico-artisticas abrigam idiossin-
crasias, expondo-as por fazé-las simbolos
que comungamos no mundo publico.

No alongado da segunda metade do ul-
timo século e no decorrer deste inicio de sé-
culo XXI, com a sua forma ludico-estética
audiovisual em que se funde o coro dan-
cante monofénico, movido pela percussio
do samba, ao Desfile das Escolas de Sam-
ba, impuseram-se as ambiéncias cenografi-
cas e indumentarias. Estas vém, ano a ano,
tornando-se cada vez mais engenhosas,
detendo posicdo estratégica em um género
ludico-artistico cuja singularidade de ser
uma festa-espetaculo grandiosa lhe conce-
de posicdo diferenciada na cultura mundial
contemporanea. Quer dizer, no formato do
género artistico-cultural se conjuga o ano-
nimato irreverente, até licencioso, sempre
bem-humorado, da
que toma as ruas a envergadura do arranjo
audiovisual apto a costurar temas e signos
eruditos, folcloricos e pop e, também, o co-

brincadeira popular

tidiano e o ordinario. No mesmo embalo, no
formato se mediam os tracos arraigados dos

lugares (em especial, das periferias e favelas
cariocas) aos circuitos cosmopolitas do con-
sumo cultural, estendido em escala planeta-
ria pelas ondas televisuais e pelas infovias,
compondo os itinerdrios turisticos. Na tem-
poralidade da diverséo, propria a apresenta-
¢do de cada escola de samba e do Desfile, em
geral, tensionam-se a voracidade cronoldgi-
ca da hora que passa e a duracio sincronica,
algo como um tempo em suspenso, intenso
na sua plenitude, tal qual a temporalidade
dos sonhos. E a maneira do espaco desses
ultimos, as ambiéncias dos desfiles tornam
contiguos o Egito milenar e o Saara carioca;
as piruetas break de Michael Jackson fazem
dueto com o requebro das(os) passistas; o li-
rico se dispde no contracanto da monofonia
do samba-enredo; o sol e a lua, enfim, se
enxergam'. Estd, portanto, a consolidacdo
do género no andamento do aperfeicoamen-
to da sua funcéo ludico-artistica de concre-
tizar, em fantasias, sonhos festivos. Desse
modo, alia-se & promessa da cultura mun-
dana de salvar da rotina diaria aqueles(as)
que a utilizam.

0 que aqui se entende por género cultu-
ral corresponde ao extrato de convengdes
que formaliza, ao codificar, as expectativas
entre emissor e recepcdo de um bem ex-
pressivo. E importante sublinhar que um
e outro polo estdo postos de modos reci-
procos no contexto de uma mesma situa-
¢do sociocomunicativa. Algo assim esta-
belece as margens circunstanciais para os
ajustes entre producio e recepcio (MAR-
TINS-BARBERO, 1987). O género “Desfi-
le de Carnaval” se define pela tipificacdo

14. Em 1992, defendendo o enredo “Sonhar néo custa nada ou quase nada”, assinado pela dupla de carna-

valescos Renato Lage e Lilian Rabello, a escola de samba Mocidade Independente de Padre Miguel tomou o

proprio ato de sonhar como motivo da construcdo da sua apresentacdo. Assim, libertas das mentes, as cenas

oniricas foram materializadas em fantasias numa viagem composta de delirios multicoloridos.
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de exibicdo publica em formato de desfile,
mediante o entrosamento formal de atos
e gestos e conteudos varios, na elabora-
cdo de imagens expressivas que decorre da
regularidade da ocorréncia e reocorréncia
de condutas homogeneizadas pelo sentido
operistico, mas deambulante ao se realizar
na rua (FARIAS, 2014). A funcéo diversio-
nal do género se realiza, por sua vez, no
elo estabelecido entre a evasio espacial e
a reversio dos tempos, na duracdo atem-
poral do deleite, mediante a promogédo de
sucessivas imagens audiovisuais mesclando
sugestdes do belo palpavel no imediato da
percepcio (FARIAS, 2015).

A referéncia a funcdo diversional do
género nos deixa frente ao arranjo socie-
tario que, em suas divisdes, agrega tais
atividades. Williams (2007, 2011) procura
tematizar a producdo cultural como parte
dos processos sinuosos que envolvem as
muitas facetas da humanidade na produ-
cdo e reproducio da vida. O enunciado do
seu conceito de cultura descreve um modo
de producdo social de significados e valo-
res. Assim, considera ideologico encampar
o principio da mentalidade burguesa, para
a qual a cultura implica em algo autono-
mo, desgarrado da vida cotidiana em que
se ddo as lutas pela sobrevivéncia, ou mes-
mo uma idealidade. Para Williams, o que
existe sdo forcas produtivas varias e for-
mas de controle dessa heterogeneidade no
interior de normatividades. Mas ¢é absurdo,
conclui, ndo pensar num artista ou num
escritor enquanto um produtor ou, ainda,
néo considerar que as lutas ideologicas sdo
imprescindiveis na organizacdo e conso-
lidagdo do poder de uma classe social. A
hegemonia cultural, segundo o autor, é tio
parte do processo formador das sociedades
quanto os demais processos materiais, ja
que participaria de totalidades significa-

tivas, atuando, portanto, diretamente nos
arranjos simbdlicos e culturais capazes de
sensibilizar pessoas e estabelecer modos de
perceber e posicionar-se. A hegemonia nédo
consiste em um “nivel superior” de articu-
lacdo ideologica, mas no “conjunto de pra-
ticas e de expectativas que envolvem a vida
toda: nossos significados, as consignacdes
de energia, nossas percepcoes formado-
ras da subjetividade e de visdo de mundo”
(WILLIAMS, 1979, p. 110). Ora, para o au-
tor, a concepgdo de um isolamento da cul-
tura manifestaria exatamente o exemplar
da hegemonia na totalidade socio-historica
burgués-capitalista. O principio fundamen-
tal do seu método esta no reconhecimento
das condig¢des de especificacdo de algumas
praticas como culturais para evitar aplica
-las ao redutor tedrico de meras ideologias
(WILLIAMS, 1979).

Embora ndo compartilhe do entendi-
mento sobre o isolamento da cultura, em
particular sobre a inferéncia de se tratar
apenas da interpelacdo ideoldgica relativa
a hegemonia burguesa, acolho a proposi-
cdo de Williams de que, estando em pauta
a totalizacdo de trama dessas conciliagdes,
montando-se um sistema de realizacdes e
significacdes a base do entreter dos planos
materiais, simbolicos e comunicacionais,
0 que importa, numa sociedade de classes,
sdo as articulacdes de respostas possiveis
em meio a uma mudanca determinada na
organizacdo social. Nesse sentido, pare-
ce fundamental voltar nossa atencdo a
tessitura das interdependéncias sociofun-
cionais, com a finalidade de esclarecer o
movimento pelo qual o género “Desfile de
Carnaval” ocupa a funcgédo diversional, in-
tegrando o circuito institucional do entre-
tenimento. Afinal, cabe lembrar, nenhuma
das cabegas que concebeu o primeiro tor-
neio oficial entre as escolas de samba, rea-
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lizado em 1932, na Praca XI, imaginou que
estava dando partida a um evento que néo
somente se tornaria o protagonista das co-
memoragdes carnavalescas e do calenddrio
festivo no Rio de Janeiro, mas que se im-
poria como um icone carioca e signo bra-
sileiro nos fluxos audiovisuais globais. Ao
longo desses mais de oitenta anos, o Desfile
se confundiu tanto com a imagem quanto
com os destinos da cidade, que, de capital
do Pais e da brasilidade, passou a ser defi-
nida como um importante destino turistico
latino-americano e polo de producdo au-
diovisual. No mesmo compasso, atenden-
do-se apenas ao ambito sociogeografico da
regido metropolitana do Rio de Janeiro, da
reunido ludica, e agregando diferentes lo-
calidades cariocas situadas em areas perifé-
ricas e favelas através dos efeitos musicais
e percussivos do samba, as apresentacdes
das escolas consagraram a extraordinaria
capacidade associativa dessas institui¢des
recreativas de atrair publicos, tdo hetero-
géneos e sempre maiores, para suas filei-
ras internas e/ou para a plateia. An6nimos
oriundos das classes médias, provenientes
de bairros mais bem situados na estratifi-
cagdo socioespacial da cidade, juntaram-se
a celebridades para compor as alas de di-
ferentes agremiacdes ou tomar posicdes de
destaques entre os desfilantes (GOLDWAS-
SER, 1975; LEOPOLDI, 1978). Respaldados
pelos recursos fornecidos por novos ricos,
outros membros das classes médias se in-
tegraram as administracdes das escolas de
samba ou das entidades responsdveis que
as representam no Estado e nas instancias
empresariais privadas e publicas. Sobretu-
do, artistas e intelectuais se engajaram no
curso das alteracdes estéticas que condu-
ziram o desfile a firmar-se entre os mais
prestigiados espetdculos populares audio-
visuais contemporaneos. De posse desse

status, na contrapartida das relacdes es-
tabelecidas com os interesses estatais e do
mercado de bens simbdlicos e da cultura
das midias, o evento das principais escolas
de samba do Rio de Janeiro se inscreve no
concorrido circuito globalizado do entrete-
nimento (FARIAS, 2006).

A compilacdo dos elementos que gra-
dualmente foram compondo o género (com-
ponentes, alegorias, pecas de percussio,
tecnologias, etc.) se deu no compasso das
alteracdes no espaco de apresentacdo. Sem-
pre mantida no centro da cidade, na mesma
Praca XI do inicio restrito aos desfilantes e
admiradores, em sua maioria, oriundos das
areas mais humildes do Rio de Janeiro, a
“passarela” se deslocou para a Avenida Rio
Branco, na ocasido, o ponto nevralgico da
festa na cidade - por volta da década de
1950. Ainda na primeira metade da década
de 1960, ocupou uma das pistas da Avenida
Presidente Vargas. Nesse momento, posicio-
nados nas laterais da pista, os altos andaimes
de arquibancadas ja iam se incorporando a
paisagem do desfile, acomodando as tdo am-
plas quanto diferenciadas entre si plateias,
vindas de distintas condig¢des socioespaciais
da cidade, do Pais ou internacionais. Um
pouco depois, foram incorporados os ca-
marotes e as cameras de TV. Assinada pelo
arquiteto Oscar Niemayer, a construcdo da
Passarela do Samba (o “Sambddromo”), em
1984, na Rua Marqués de Sapucai, fixou a
tendéncia verificada ao longo desse trajeto:
a redefinicdo continuada das proporcdes das
formas e o aumento na complexidade céni-
ca implicaram na reorientagdo do modo de
olhar, o qual passou da percepcio horizontal
a verticalidade.

Podemos concluir que as mudancas do
e no espaco de apresentacdo foram cumpli-
ces do incremento, em graus sempre mais
intensos, dos comprometimentos do Desfile
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das Escolas de Samba em amplas e diver-
sas cadeias produtivas e de intermediacio,
além dos diferentes nichos de publicos que
consomem seus bens e servicos do setor de
entretenimento-turismo'®. O carnaval do
Rio de Janeiro, desde os anos 1920, vem
se constituindo em um laboratoério na im-
plicacdo da festa popular e do comércio de
diversdo para compor uma faceta do en-
tretenimento (FARIAS, 2011). Foi com a
inauguracido do Sambdédromo que o mes-
mo dueto galgou outro patamar em termos
de faturamento e de internacionalizacio.
Determinados segmentos do empresariado
privado descobriram esse fildo bilionario
e o potencializaram, ajustando o6cio e ne-
gocio. Além de lancamentos de produtos
e servicos, a ocasido da festa-espetaculo ¢
também potencializada para se entabular
acordos empresariais e fixar imagens pes-
soais e corporativas em campanhas de mar-
keting'®. Sem abrir mio dessa percepgdo, ¢é
possivel sugerir outra interpretacio acerca
da mesma questdo do espaco. Em Simmel

(1998), o conceito de moldura consiste em
um foco que, ao destacar uma parte da ex-
periéncia, isola-a, seja da sociedade, seja da
natureza. Interessa-lhe, com isso, apreender
a arte como “unidade interna e existéncia
numa esfera distinta de toda a vida imedia-
ta” (SIMMEL, 1998, p. 122), nio redutivel a
funcionalidade das demais esferas da vida.
0 andamento no qual os locais dos desfiles
se autonomizam relativamente dos ritmos
da vida cotidiana e, também, diferenciam-
se das outras maneiras de brincar o carna-
val. As molduras asseguraram a funcéo di-
versional do Desfile das Escolas de samba.
Ao mesmo tempo, sendo o edificio pereni-
zado sob a especificidade da caixa cénica
neutra, a Passarela do Samba contribui na
traducdo das pressdes advindas dos muitos
comprometimentos do evento, refor¢cando
o imperativo da visibilidade ludico-artis-
tica das encenacées ali realizadas. E algo
assim consiste no fomento da proliferacio
de imagens adequadas ao requisito dos so-
nhos festivos.

15. Em razdo da informalidade juridica dos vinculos de trabalho, ndo ha dados oficiais sobre o numero e
o perfil do contingente populacional ocupado na producio dos desfiles. As informacdes obtidas mediante
observacido participante na Cidade do Samba - onde estdo reunidos os locais de confec¢édo dos carros ale-
goricos e muitas das fantasias das principais escolas de samba cariocas — permitem deduzir que esse con-
tingente seja elevado, mas disperso. J4 muito dos servi¢os sdo contratados pelas microempresas ou por
profissionais autonomos espalhados para além das fronteiras do estado do Rio de Janeiro.

16. Sintonizada com a fixacdo de um complexo hoteleiro para fins, sobretudo, turisticos, na faixa litora-
nea da Zona Sul do Rio de Janeiro, por volta na segunda metade da década de 1960, a iniciativa do em-
presario Mauricio Mattos de editar a revista bilingue (portugués e inglés) Rio, Samba e Carnaval, infor-
mando sobre a programacio da folia carioca, seus personagens e historias, impos-se também como pio-
neira na montagem de camarotes para convidados nos locais de desfiles das principais escolas de samba.
Os camarotes sdo dirigidos, em grande medida, a proprietdrios e executivos do setor corporativo nacional
e internacional, mas incluem, entre os(as) participantes, nomes da alta sociedade carioca e de outras par-
tes, além de celebridades do show bis. Suas decoracdes sdo concebidas por cendgrafos a luz de temas car-
navalescos. Gradualmente, esses espacos amplos e climatizados ficaram a cargo de empresas de eventos e
incorporaram servi¢os completos de bar e restaurantes. Possuem circuitos internos de video, acesso a in-
ternet e, também, comodos adequados a higiene e ao descanso dos(as) convidados(as).
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A essa altura da nossa argumentacio,
somos instados por uma duvida: imerso no
vortice da cultura da imagem, o Desfile das
Escolas de Samba teria abdicado do requi-
sito da autenticidade, indispondo-se com a
coordenada de valor decisiva do campo das
culturas populares? Ou haveria a adocio de
equacionamentos, dirimindo o atrito entre
a prioridade na autoridade do passado e a
tonica depositada na intencdo movida pelo
interesse do momento?

Um traco destacado no trajeto em que
as escolas de samba constroem sua celebri-
dade como simbolo nacional ¢ a introducéo
de novidades na realizacdo dos protocolos
do ritual do Desfile (FERNANDES, 2001).
Ao longo de todo esse periodo, o recurso
as inovacdes foi objeto de discussées, po-
larizando posicionamentos favoraveis e
contrarios. Os argumentos a favor ressal-
tam o fato da imperiosidade das apresen-
tacdes das escolas estar sintonizada com as
mudancas mais gerais, com a finalidade de
as escolas se manterem atuais e vivas, no
sentido de serem atraentes para os publicos
que as assistem (BARROS, 2013). As vozes
da recusa sublinham o que lhes parecem
os resultados danosos sobre a tradicdo: o
esquecimento dos valores ancestrais afro
-brasileiros que subsidiaram os lacos orais
anonimos das comunidades na base socio-
morfoldgica desses grémios (CANDEIA; IS-
NARD, 1978). De um modo geral, tais co-
munidades reclamam da interferéncia das
acOes externas, as quais teriam respaldo no
poder econdémico e politico. Os posiciona-
mentos criticos foram insuflados, em es-
pecial, a partir de meados dos anos 1960.
Surgiram a partir do relevo alcancado pela
demanda em se obter lucros (cobrando in-
gressos para os ensaios das escolas). Mas a
adocio dessa alternativa de financiamento
contracenou, entre outros fatores, com a as-

cendente importancia sociocultural e eco-
noémica alcangada pelo Desfile no contexto
de valorizacdo da raridade dos bens cultu-
rais do entretenimento no Pais (FARIAS,
2006). As criticas das inovacdes/novidades
se dispunham ambiguas, contudo, desde
entdo: por um lado, concordavam que a
cultura popular da escola de samba atingira
posicdo legitima no conjunto da sociedade;
por outro, concluiam sobre o diagndstico
da degeneracdo da auréola que fazia dessa
cultura algo diferente da sociedade abran-
gente, classista-capitalista. Temiam o fene-
cimento da espontaneidade da acdo ludica
popular, na medida em que as escolas se
inseriam sempre mais nas relacdes profis-
sionais e mercantis. O mantra sobre a perda
das “raizes” populares (ARAUJO, 1978) foi
abracado na condicdo de lema ideoldgico
desses(as) “guardices(s)” do acervo simbo-
lico dos segmentos sociais subalternos.
Seria um erro, entretanto, considerar que
esse ponto de vista critico rechaca a ideia
de criatividade em si mesma. Tanto que ha
referéncias entusiasmadas a “criatividade
do sambista” (CANDEIA; ISNARD, 1978). A
criatividade ¢ aceita desde que entendida
na figura das solucdes a serem dadas aos
impasses ocasionais, mas mantendo-se nos
limites da convivéncia comunitaria arbi-
trada pelo controle temporal regulado pela
autoridade da tradicdo. Repreendem-se,
sim, as atitudes em que o exagero indivi-
dualista ou as desconectam da agédo coleti-
va ou as fazem atuar para a invisibilidade
das tramas interpessoais e, assim, pressio-
nam na direcio da diluicio material e sim-
bolica das matrizes comunitarias populares.
Logo, a semantica da acdo criativa posta
em questdo ¢ aquela com vinculo estreito
ao individualismo como um padrio sécio
-historico de subjetividade, manifesto, por
exemplo, na antecedéncia da autoria de um
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sujeito identificado como unidade egdica
criadora. Parecem se confrontarem duas
visdes de mundo, as quais também consis-
tem em dois horizontes hermenéuticos: de
um lado, as prerrogativas perseverando na
superacdo dos formalismos das tradi¢oes
pela experimentacio, em que, mediante o
processo de ensaio, o controle social se da-
ria no caudal do encadeamento de erros e
acertos resultantes da disposicdo voluntaria
dos individuos - a vida comunitaria ¢, nes-
ses termos, produto das expressdes e inte-
racoes desses individuos; de outro lado, a
prioridade depositada na antecedéncia mo-
ral do coletivo, no qual o plano institucio-
nal das convencdes nio apenas normaliza
a conduta dos diferentes individuos, mas as
regras comunitarias estdo antecipadamente
delimitando os contornos da silhueta das
individuacdes possiveis.

A consulta as fontes historiograficas
voltadas para as escolas de samba deixa
por saldo duvidas acerca dessa oposicio
entre tradicio e criatividade. Vou recorrer
a dois exemplos. Justifico as escolhas em
razdo do significado que possuem na nar-
rativa sobre a montagem do formato desse
género ludico-artistico. Nomes a maneira
de Paulo Benjamin de Oliveira (Paulo da
Portela), um dos fundadores da campeonis-
sima escola de samba azul e branca do
bairro de Madureira, tem sua presenca no
pantedo do samba atribuida as inovacdes
que trouxe do entretenimento, em parti-
cular, dos cassinos, para os desfiles carna-
valescos dessas agremiacdes. Com ele, es-
pelhos, paetés e outros revestimentos cujo
brilho decorre da facilidade de absorver luz
passaram a compor a cultura material da
confeccdo das fantasias. Ainda, para além

das alegorias, Paulo teria introduzido as
comissoes de frente na abertura das apre-
sentacoes e, nelas, os homens saudando o
publico, vestidos de fraque e gravata, tendo
por inspiragdo os musicais cinematografi-
cos da Metro-Goldwyn-Mayer'’. (SILVA;
SANTOS, 1989). Se as inovacdes executa-
das a partir da orientacdo de Paulo leva-
ram a Portela a colecionar uma sucessdo de
titulos, no mesmo compasso, angariaram
criticos e, também, foram incorporadas nos
desfiles dos outros grémios. Mais tarde, por
volta dos anos 1940, contando com recur-
sos financeiros e mio de obra vinculados
ao sindicato dos Estivadores do Porto do
Rio de Janeiro, a escola de samba Império
Serrano, sob o comando do seu presiden-
te, Eloi Antero Dias, destronou as entido
campeds do concurso. Para isso, investiu
na fixacdo de um unico eixo dramaturgico,
o qual esta calcado no tema-enredo e se
expressa no canto monofonico, mediante
o samba-enredo, e também na concepcio/
elaboracio dos figurinos e cendrios. Embo-
ra alvo de celeumas vocalizadas por repre-
sentantes das adversdrias, consagradas pe-
los titulos conquistados, essas intervencdes
redefiniram o formato das apresentacdes e
contribuiram para fixar o formato que seria
adotado pelas mesmas demais concorrentes
(Valenca; Valéncia, 2017). Assim, no res-
caldo de lutas simbolicas e consensos es-
tabelecidos pelo poder de classificar e no-
mear o que deveria ser o desfile legitimo,
a forma exposta pelo Império Serrano se
naturaliza no status de protocolo inerente a
tradicdo do ritual mundano protagonizado
pelas escolas de samba.

Autores, como o ja citado Giddens
(1991), argumentam estarem os posicio-

17. A empresa de audiovisual Metro-Goldwyn-Mayer (MGM) foi criada em 1924, nos Estados Unidos.
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namentos tradicionalistas e individualistas
contidos em quadros epistémicos relativos
a modos de vidas e culturas historicas mais
que diferentes, pois seriam incompativeis
entre si. Ao contrario, tomo de empréstimo
a Michel Foucault (1980, 1983) a proposicéo
de que as sociedades possuem suas politicas
gerais de verdade como efeito circular obti-
do a partir do nexo estabelecido entre poder
e certezas'®. Com isso, enxergo que uma e
outra visdo (criativo-individualista e tradi-
cional-coletivista) correspondem a especi-
ficos entretidos de discursos, instituicdes,
foruns decisorios e agenciamentos em que
se sancionam parametros na identificacéo,
classificacido e qualificacio de enunciados
verdadeiros ou falsos, certos ou errados.
Ao mesmo tempo, as duas posigoes, em sua
oposicdo mutua, na continua emulagido re-
ciproca estabelecida, geram a politica total
(histdrica) de verdade do campo das cultu-
ras populares. Entendo que esse regime de
verdade nio compreende uma logica tota-
lizadora que engendra praticas, mas advém
dos emaranhados nio premeditados de fun-
¢coes socio-humanas com suas vicissitudes.
No espago social de possiveis do campo das
culturas populares, sdo plasmados os cruza-
mentos diretos e/ou transversais da expan-
sdo colonial/imperial europeia com a sub-
missdo e espoliacdo de povos, os quais sdo
submetidos a classificacdes racialistas. Mas,
nessa mesma montagem, tais concatenacdes
estido transfiguradas nas circulacdes cultu-
rais (ideias, procedimentos, habilidades, téc-
nicas, etc.) e interpenetracdes civilizatorias,
sobretudo aquelas referidas ao tragcado in-

tercontinental Africa, América e Europa, no
anverso do incremento e institucionalizac¢io
das rotas transatlanticas desde o século XV.
Isso no que toca aos processos de formacio
de padrdes de economias emocionais e bens,
aqui denominados de subjetivacdo artisti-
co-culturais, sabendo estarem essas formas
de subjetivacio e suas expressdes atraves-
sadas pelas certezas da antecedéncia da in-
tencdo individual e/fou do controle coletivo
exercido pelo passado exemplar. De acordo
com o exame acima, a um sé tempo, ambos
estio irredutiveis, mas complementares en-
tre si. Nesse espaco social, as duas certezas
correspondem as maneiras como as adver-
sidades correlatas as posicdes subalternas
sdo revertidas em formas expressivas e co-
municacionais (FARIAS, 2014), observando
convencdes mediante as quais sentimentos
sdo transformados em elementos de trocas
publicas de sentido.
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RESUMO

A argumentacdo atenta para a disjuncio
estrutural estabelecida entre as ideias-valo-
res autenticidade e criatividade, no campo
das culturas populares. Examina as linhas
sdcio-historicas que deixam ver o dese-
nho de uma dinadmica na qual os efeitos da
didspora negro-africana no Brasil, relativa
ao regime da escraviddo, informam a com-
posicdo do campo das culturas populares,
sendo este ultimo definido pela maneira
como a forma estética do popular se cons-
titui a partir do drama ontolégico e estru-
tural relativo a tensdo entre a permanén-
cia da autoridade comunal e a interferén-
cia intencionada das agéncias individuais.
Focaliza o género “Desfile das Escolas de
Samba” inscrito nesse campo social. Obser-
va como contracenam os apelos continua-
dos as matrizes afro-brasileiras do samba,
que confeririam autenticidade aos fazeres
ludico-artisticos do evento-concurso festi-
vo Desfile das Escolas de Samba do Rio de
Janeiro, e as énfases postas nos conceitos
de criatividade e inovacdo como nucleos
semanticos do aprimoramento da gramati-
ca técnico-estética dessa festa-espetaculo.

PALAVRAS-CHAVE

Tradicdo. Criatividade. Campo das cultu-
ras populares. Samba. Desfile de Escola de
Samba.

ABSTRACT

The argumentation takes account of the
structural disjunction between authenticity
and creativity - as values and ideas - in the
field of popular cultures. It examines the
social-historical perspectives in which the
dynamics of the effects of the Black-Afri-
can diaspora, relative to the slavery regime,
informs the composition of the field of the
popular cultures in Brazil, the latter being
defined by the way an aesthetic of the po-
pular is made out of the ontological and
structural drama concerning the tension
between preservation of communal autho-
rity and intentional individual agencies. It
focuses on the genre Parade of the Samba
Schools inscribed in this social field, she-
dding light on how the forever appealing
Afro-Brazilian samba matrices play out -
what would ascribe authenticity to the ludi-
c-artistic deeds related to the festive event-
contest of the Samba Schools Parade in Rio
de Janeiro - and on the emphasis placed on
creativity and innovation as semantic core
for the improvement of the technical-aes-
thetic grammar of that show-party.

KEYWORDS
Tradition. Creativity. Field of popular cul-
ture. Samba. Samba School Parade.
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