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Resumo:

Todo produto artistico é simultaneamente expressao e producao da cultura que o
abriga e desvela suas contradi¢oes. Com base neste postulado, busca-se entender o
Samba como cultura nao-hegemonica e historicamente silenciada, mas que irrompe
pelas fissuras e contradi¢des da sociedade e da Industria Cultural que o coopta,
mercantiliza e silencia. Elementos como a sincope, figura ritmica que o caracteriza,
a cadéncia do canto lirico e a tematica das letras sio analisados como expressoes do
nao-idéntico, ou do que nao é completamente redutivel a logica da producao em
série de estereotipos e de repeticao de padroes operada pela Industria Cultural.
Além disso, indices da ruptura frente a uma visdo da arte puritana e eivada de
preconceitos de classe que associa manifestacOes artisticas, corporais, religiosas e
sensoriais ditas periféricas ao pecado, ao desvio e ao profano. Contra uma arte que
se separa do mundo, o Samba, nascido dos cantos de Exu e dos orixas, opera no
mundo e exibe em si nao o que o mundo deveria ser, mas as imperfeicdes do que
ele ¢, do que poderia ser e do que deixou de ser, assim como reclamado por Adorno
em sua Teoria Estética ao apontar para o tempo messianico benjaminiano, que se
volta a busca do resgate dos oprimidos..

Palavras-chave: Samba; Teoria Critica; sincope; Excu; Tempo Messianico.

Abstract:

Artistic productions simultaneously express, build and unveils the contradictions of
the culture that harbors them. Based on this premise, we seek to understand Samba

as a non-hegemonic and historically silenced culture, which erupts through the
fissures and contradictions of our society and Cultural Industry. Key elements of
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Samba such its rhythmic figures (Syncope), the cadence of the chants and the issues
addressed in the lyrics are analyzed as expressions of the non-identical, or the thing
that cannot be completely reducible to the logic of the mass production of
stereotypes and the repetition of patterns operated by the Cultural Industry, as well
as indexes of the rupture against a vision of puritanical art, full of class prejudice,
which associates artistic, corporal, religious, and sensorial manifestations to sin,
deviation, and the profane. Against an Art that separates itself from the world,
Samba, born from the religious songs of Est and the Orishas, operates in the world
and exhibits in itself not what the world should be, but the imperfections of what
it is, of what it could be, and of what it is no longer, as claimed by Adorno in his
Aesthetic Theory, and points to the concept of messianic time as developed by
Walter Benjamin, focused on the rescue of the oppressed.

Keywords: Sanba; Critical Theory; syncope; ES%, Messianic Time.

“Cada som trag em si o todo e também toda a histdria”” — Sammael, in

MANN, 2000, p. 2193,

Este artigo tem como epigrafe um trecho de Dowutor Fausto, obra de Thomas Mann,
no qual o pacto entre o compositor Adrian Leverkithn e Sammael, um demonio, se
da ndo pela imagem de um ser de aparéncia repulsiva e demoniaca, mas pela de um
intelectual de 6culos de aro de tartaruga, um profundo estudioso de filosofia e de
musica e que, entre tantas conversas, aponta para a relacao crucial entre a arte e o
mundo. Como ¢ sabido, Mann fez uma singela homenagem — e uma divertida
provocagao - a seu bom amigo Theodor Adorno ao caracterizar o maligno com sua
aparéncia, visto que todo este trecho do livro foi escrito em conjunto por ambos e
as posicdes tedricas adornianas sobre a arte eram, para muitos, consideradas

polémicas ou profanas®.

3 Sammael é um dos personagens da historia, o diabo que dialoga com o compositor.

4 Cf. LYOTARD (1974, p. 128) nota, uma das mascaras assumidas pelo diabo Sammael no capitulo
XXV do Doutor Fausto é a imagem de Adorno, e “o diabo, na roupagem de um intelectual, profere
frases inteiras da Filosofia da Nova Miisica [obra do fil6sofo alemio somente publicada em 1949, sendo
que a obra de Mann foi produzida entre 1943 e 1947, mesmo ano da Dialética do Esclarecimento —
N.A.], palavra por palavra, da mesma maneira como foram escritas”. A ousadia de Mann em colocar
o pensamento de seu amigo como uma fala diabdlica indica, conforme SAFATLE (2019, p. 17) que
“o diabo parece ser a voz mais sensata para aqueles que nao suportam o estado atual da linguagem,
que sabem como: ‘a situacdo ¢ demasiado critica, para que a auséncia de critica esteja a sua altura™.
O pensamento adorniano, marcado pelo signo da denuncia, critica simultaneamente duas visoes
dominantes sobre o processo de producio da cultura e da Arte: a ideia de que a producio cultural
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Mas por que tal relacdo arte-mundo, que também é uma das premissas que
movem este texto, deveria ser considerada algo tio diabdlico que somente
encontraria voz se proferida pelo préprio Diabo/Adorno? Uma maxima do filésofo
da pistas para o encontro desta resposta: “os antagonismos nao resolvidos da
realidade retornam a obra de arte como os problemas imanentes da sua forma”
(ADORNO, 1988, p. 16). Ou seja, a relagdo em questao nao ocorre por aderéncia
e identificacdao, como se o mundo ideal e celeste encontrasse na beleza artistica sua
expressao mais segura, pacifica, sagrada e agradavel, mas por tensio: a arte exibe
em si mesma nao o que o mundo deveria ser, mas as imperfeicoes do que ele ¢, do

que poderia ser e do que deixou de ser.

Dentro desta baliza tedrica, toda produgao artistica é, também, expressao e
producao de um modo de vida, de uma cultura que a abriga e das tensoes sociais
que atravessam a sociedade na qual esta obra esta materializada. Assumir a arte
como o negativo do tecido social, como a portadora de sua critica, ¢
conscientemente renunciar a ideia da arte como expressao de pureza e beleza
transcendentes, identificadas com o sagrado (notadamente o judaico-cristio) e com
a coincidéncia entre a representagao e o representado. Na abordagem tradicional, a
produgao artistica operaria, paradoxalmente, uma clivagem entre sujeito e realidade,
pois a realizagao do gozo e da fruicao remete ao campo do ideal e da busca de uma

satisfacao marcada pela plenitude.

O preco a se pagar por insistir na ideia da transcendéncia da arte é
considerar toda manifestacao cultural associada as classes tidas como periféricas,
cujos pés estejam fincados na realidade, que nao reflitam apenas o conjunto de
valores dominantes, ou que expressem as contradi¢des de uma sociedade dinamica,

como sinal de impureza, de pecado, de limitagao e de degeneragﬁos. Porém, a arte

artistica é um fim em si mesma, ar# pour 'art, desvinculada da realidade e relacionada a transcendéncia
em relacdo ao sofrimento do mundo, e a ideia de que toda a arte seria, por definicdo ou natureza,
resisténcia ou emancipac¢io em relacéo as cadeias de opressdo e escravizagdo do pensamento - ou o
conceito de uma arte libertadora pot si mesma. O que Adorno considera como arte "auténtica" nio
¢ a que visa somente ao entretenimento e ao comércio (o que nao significa que deva ser inacessivel
ou elitizada): arte somente pode ser digna deste nome quando imbricada a critica, a filosofia e ao
mundo, podendo resistir aos processos de dominacdo econdmicos e sociais que usurpam sua
autonomia. Neste sentido é possivel ver a polémica e a profanidade — no sentido de nao compactuar
com a ideia de uma arte inspirada pelo transcendente - adornianas.

5 Vejamos, por exemplo, a critica que Marilena Chaui, ao analisar as lembrancas de D. Risoleta no
texto de Ecléa Bosi, direciona aos intelectuais brasileiros que enxergam nas experiéncias de classes
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digna de carregar este nome, como o diabélico Adorno sugere, nao sofre da ilusao
ideoldgica da negagao das contradigdes mundanas e da assepsia conciliatoria
consagrada pela ascensio aos céus: é essencialmente imanente e profana,
essencialmente real — e é dai que emana sua for¢a. A condenagio da expressiao
artistica periférica - que tem em si, nos problemas imanentes de sua forma, as
contradi¢cSes da realidade onde ¢ produzida - aos olhos da cultura pseudoelitizada®
¢é o indice de sua verdade artistica e cultural. Com isto em mente, torna-se mais clara
a motivacao pela escolha do Samba como objeto tedrico deste texto, visto que as
produgoes culturais surgidas a partir da apropriagao, resgate e ressignificagao de
elementos da cultura negra no Brasil, historicamente receberam a pecha de
limitagao e infantilidade. E isto se da seja no sincretismo religioso, seja na produgao
musical, passando pela hiperssexualizagdo e imputacio do pecado sobre a
corporeidade de homens e mulheres negras, entre outros preconceitos que

buscaram sedimentar uma visao desta cultura. Visao esta associada ao profano e a

periféricas um “estoque simbolico restrito” decorrente de uma “experiéncia de vida muito simples™:
“Filha de ex-escravos, doméstica, mais de 70 anos, D. Risoleta narra a morte de Teodora, sua mie.
Como assinala Ecléa Bosi, é sempre através do trabalho que a memoria de D. Risoleta encontra a
figura materna, seu viver e seu morrer. ‘D. Risoleta medita sobre o produto da faina de sua mae
sendo vendido em pacotes a pessoas que nio avaliam o sacrificio ali contido. Estendendo aqueles
panos alvos na grama, mexendo o tacho no fogaréu, dando beijus aos filhos, acudindo a farinha 14
fora, Teodora ia trabalhando e morrendo. Na narracio da filha se misturam os planos de seu trabalho
e de sua morte, os panos de farinha e os lengéis da agonizante’. Cultura pobre, experiéncias de vida
muito simples, falta de percepcdo do tempo e do espaco... Quem sabe se no lugar dos beijus
estivessem madeleines o ‘estoque simbdlico” dessa gente ndo seria considerado ‘restrito’”. (CHAUI,
1989, p. 70).

6 Este conceito surge como amalgama do que ¢ descrito por Chaui na nota anterior (na suposta
pobreza simbolica das experiéncias culturais das classes periféricas) com a critica adorniana a
pastichiza¢do dos produtos culturais e a chamada semicultura: a cultura pseudoelitizada ¢
caracterizada por um apego a forma e a um tipo de ritualistica que realiza um apagamento de
qualquer ligacdo do artefato cultural com sua origem. No exemplo das madeleines, um bolinho de
massa esponjosa, as diversas historias de origem da guloseima apontam ou para a criatividade de
uma cozinheira de classe baixa que trabalhava para um nobre ou para um doce dado aos peregrinos
que faziam o Caminho de Santiago. Convenientemente, a origem plebeia é esquecida e o doce passa
a simbolizar somente as festas da nobreza. Analogamente, um processo de purgagdo das origens
populares ocorre, por exemplo, com a 6pera, que passa a ser vista como espetaculo para classes
sociais elevadas, ou com a chamada “gourmetizacio” de pratos tipicos que, para serem consumidos
como aceitaveis pelo pablico médio, acabam por perderem os elementos que assinalam sua
originalidade ou sua identidade popular (a feijoada é outro caso emblematico, pois a feijoada chique
ndo usa partes do porco como orelha ou pé, apenas partes como lombo, paio ou bacon).
Dialeticamente, também ocorre o processo inverso: a cultura do entretenimento emula a forma da
cultura dita “auténtica” como modo de ampliagdo de mercado consumidor e estruturagdo de um
certo capital simbolico distintivo associado ao consumo de tal entretenimento, o que é perceptivel,
por exemplo, nos fandoms de certos géneros musicais e séries tidas como ex/ts. O consumo de alguns
produtos da Industria Cultural passa a ser visto como sinal de pertencimento a uma elite cultural ou
econémico-social. Sobre a separag¢io entre cultura popular e cultura pseudoelitizada, como proposta
aqui, ver o artigo de FERNANDES, 2020, p. 39-51.
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negar nao apenas a presenga negra na formacao cultural brasileira, mas operar a
propria negacdo da ocorréncia do preconceito cultural, étnico e religioso contra

estes seres humanos.

Assim, seguindo o postulado adorniano sobre a relagio entre arte e
sociedade, o artigo busca propor uma possibilidade de leitura da formagao da
cultura brasileira na sua génese, relacdo e negaciao da cultura negra e da cultura
popular/periférica de populagdes marginalizadas. Como linha teérica, serdo
manejados conceitos da critica cultural de matriz marxiana e frankfurtiana, com
destaque a Adorno e Benjamin, mas tendo o foco principal na conceituagao do
samba como um movimento cultural que tem territorio, historia, memoria, tradigao
e herangas culturais; em suma, um movimento que sobrevive de uma cultura nio-
hegemonica, ao passo que organiza outras formas de resisténcias a hegemonia
cultural, econdmica, social e politica das classes dominantes, responsaveis e
beneficiadas pela massificacao e imposi¢ao de padrdes e ideologias por meio da
pasteurizacao dos produtos culturais; a expressao cultural de determinadas classes,
em suas posi¢oes sociais especificas, no arranjo do confronto das varias for¢as que

estdo em ac¢ao na sociedade brasileira.

O samba, pela sua forma e pelo conteudo proprio das suas cangdes, articula
o que se pode chamar de uma memoria social. Sendo o samba uma cultura
residualmente oral, ele reproduz um elemento importante dos aspectos culturais de
tal tradicdo: a palavra, a poesia, a can¢ao, o som e a pausa exercem um papel sempre
fundamental na preservacao das histérias da comunidade. Mais do que isso, ¢
através dessa palavra recontada que a prépria cultura se consolida para o grupo. E
o modo como sao transmitidos os valores, as tradigdes, os regramentos; ¢ por essa
palavra que sdo exaltadas as virtudes, condenados os vicios, e onde sao lembrados
os herdis e heroinas; é por essa palavra que se conhecem os mitos, as batalhas e
guerras, as festas e celebragoes. Em suma, toda a historia daquela comunidade é
criada e recriada através de cada nova contagao; é a palavra viva, renascendo na fala

do contador, tornando viva a meméria de um povo’.

7 Certamente conceitos como comunidade e povo sdo muito mais ambiguos nas analises de Adorno.
Na Dialética do Esclarecimento, o autor alemio usa tais termos tanto para se referir a grupos sociais
unidos por tradi¢oes, simbolos e signos de identificagao e refor¢o da identidade de seus integrantes
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O canto que resguarda a memoria social, que mantém as tradi¢bes vivas,
possui um duplo papel: ele exalta situagées do cotidiano das comunidades,
resguardando, através das musicas, as tradigdes e a historia coletiva, a memoria da
coletividade da qual ele pertence; a0 mesmo tempo que exaltando tais situagoes, ele

as caracteriza como praticas sociais da coletividade para a propria coletividade. Ele

— como, por exemplo, a comunidade ou o povo judaico — como para denunciar a manipula¢io de
tais fatores de unido coletiva em prol de ideais excludentes e sectarios defendidos, por exemplo,
pelos integrantes dos movimentos nazifascistas: a “comunidade da nacdo” (I olksgemeinschafi),
expressio marcante do discurso do NSDAP, ¢ vista por Adorno como a parddia da ideia da
comunidade humana (ADORNO, 1985, p. 146). Ja na Minima Moralia, Adorno nio vé com bons
olhos a capacidade que a organizacio comunitdria teria de nivelar seus integrantes pelo parimetro
mais baixo: “As relages privadas entre os homens formam-se, parece, segundo o modelo do gargalo
industrial. Até na mais reduzida comunidade, o nivel obedece a0 do mais subalterno dos seus
membros”. (ADORNO, 2005, p. 118)
Neste estudo, no recorte da realidade brasileira e do samba, o conceito de comunidade é marcado e
demarcado pela cultura popular; SIMAS E LOPES (2019, p. 60 e 70) apontam a comunidade como
o nucleo de moradores do territério no qual estd situada uma escola de samba; sendo que a
comunidade compée o elemento “chdo” de um desfile de escola de samba. A comunidade ¢ o chao
de uma agremiacdo cultural; dentro da significancia semiotica nagd reinterpretada na diaspora no
Brasil, o chio é o que assenta a cultura e a histéria em um territério — vemos isso na simbologia das
arvores de fundamentos dos terreiros (cf. MELO, 2014 ¢ SANTOS, 2001). No entanto, quando
adentramos a simbologia prépria do territério no samba, e a maneira como eles sdo representados,
ha uma definicdo circular que aponta uma indistingdo entre territério e comunidade; os morros
(posteriormente denominados de favelas na representagdo popular) e as escolas de samba sio uma
e mesma coisa. Mangueira, por exemplo ¢ exaltada como o morro e sua comunidade, mas exaltar o
morro ¢ também exaltar sua agremiacio — vemos isso descrito por Paulinho da Viola em seu
incémodo quando Herminio Bello de Carvalho comp6s Se/ Ld Mangueira (1968) com melodia sua;
o incémodo foi tio grande, que ele comp6s Foi um Rio que Passou em Minba Vida como pedido de
desculpas a sua comunidade (cf.
<http://www.paulinhodaviola.com.br/english /biografia/biografia.asp>. A historia era
disponibilizada na sessdo biografia do site do proprio autor. No entanto o site foi reformulado, para
divulgacio da turné em comemoracio de seus 80 anos e a biografia ndo se encontra mais disponivel
em portugués. A histéria também esta disponivel em <http://qualdelas.com.br/foi-um-rio-que-
assou-em-minha-vida-2/>). Assim, comunidade, favela, morro ¢ a prépria agremiagio cultural
(Escola de Samba, Bloco Carnavalesco, Comunidade do Samba) sio termos cuja distingdo nio ¢é
suficiente para propor uma separacao conceitual: o espaco ¢ territrio; o territério é o grupo social;

o grupo social ¢ sua manifestagio artistica e cultural — sua expressao vital e politica, sua participacdo
social efetiva como aponta Cunha: “Abolida formalmente a escravidao, o exercicio da cidadania pelos
pobres, e mais ainda pelos negros, permanecia tolhido pela auséncia de canais politicos de inclusdo
e participagdo. Naquelas condi¢bes, como enunciaram ha décadas os historiadores mais atentos,
formas de aglutinacio a margem do arcabougo institucional oficial assumiram uma importincia
especial nas cidades brasileiras do inicio da Republica. Elas deram corpo a diferentes repertérios e
escolhas de grupos das camadas populares para fazer frente ao dominio senhorial e, depois, a
exclusio republicana, possibilitando construir espagos préprios de afirmacio. A historiografia sobre
a escraviddo urbana e o pés-Abolicdo tem evidenciado largamente a importincia das identidades
derivadas de praticas culturais coletivas e das experiéncias associativas, formais ou informais, no
exercicio da autonomia patra os escravos, ex-escravos e seus descendentes [...]. Do século XIX ao
XX, essas e outras formas culturais constitufram parte indissociavel da experiéncia dos trabalhadores
negros no Rio de Janeiro e em muitas outras cidades brasileiras” (CUNHA, 2016, p. 15-16). Assim,
denotamos por comunidade esse grupo de moradores marginalizados social, econémica e
politicamente, cujas manifestagdes culturais nos apresentam sua forma prépria de sociabilidade. Para
compreender a relagdo entre territorio (e favela) e comunidade, apontamos musicas como Ex Sou
Favela (1992), de Bezerra da Silva, Z¢ do Carogo (1985), de Leci Brandao, Mexn Lugar (2007), de Arlindo
Cruz e Fig por Vocé 0 Que Pude (1967), de Cartola.
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¢ a expressao do seu meio €, 20 mesmo tempo que o expressa, o produz e perpetua
A compreensao deste movimento dialético, para além de Adorno e Benjamin, dar-
se-a por meio de composi¢oes selecionadas de sambistas da GRES Portela,
principalmente nas figuras de Candeia, Monarco e Paulinho da Viola. E como suas
musicas reverberam junto a histéria das comunidades, ao mesmo tempo que
expressam os valores sociais e virtudes, falam sobre as lutas das classes em seus
sambas. Os sambistas sao vistos aqui como sujeitos que produzem um artefato
cultural, que ¢ a0 mesmo tempo a expressao da sua propria cultura (a cultura de sua
classe), e a producio dessa mesma cultura. F a histéria da formacio da cultura
brasileira, cantada a contrapelo, a partir do samba carioca. Fazendo recurso ao
demoniaco Adorno (2003, p. 164), “o artista, portador da obra de arte, ndo ¢é apenas
aquele individuo que a produz, mas sim torna-se o representante, por meio do seu
trabalho e da sua passiva atividade, do sujeito social coletivo” (grifo nosso). O

sambista, o contador, é o portador da cultura em questao.

1. UMA HISTORIA DESCOMPASSADA

Existem diversos dissensos sobre o samba e sua historia. Mas hd um consenso
estabelecido e indiscutivel: o elemento definidor deste ritmo, aquilo que lhe é
fundamental, que o determina como um género musical préprio ¢ a sincope (ou

sincopa)®. A caracteristica fundante do samba enquanto harmonia € a sincope.

Mas o que ¢é ela, afinal? Como elemento ritmico, a sincope nao é exclusiva
do samba, sendo encontrada em diversos géneros musicais. Por que razao a sincope
do samba teria um carater especial ou diferenciado em relacio a suas congéneres
N0 jazz, blues, reggae e salsa? Para decifrar tal questdo, dois caminhos precisam ser
percorridos: em primeiro lugar, desmistificar a critica de Adorno ao uso da sincope

como exemplo de captura do jazz pela Indastria Cultural. Em um segundo

8 As referéncias usadas aqui alternam entre as duas grafias, sem um detrimento de sentido. Isso
acontece por serem textos que ou foram escritos em décadas distantes, ou fazem referéncia a textos
de décadas ainda mais antigas.
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momento, entender o funcionamento da sincope como elemento constitutivo do

samba e o conflito sobre sua origem dentro da formagao cultural brasileira.

Na critica adorniana ao jagz, a sincope acaba por assumir um significado
simbolico normativo da transformacio deste estilo musical em mercadoria e, como
tal, produto da Industria Cultural. Mais do que isso, a sincope como executada pelas
orquestras que popularizaram o género entre a audiéncia da classe média nos EUA

representaria o proprio carater fetichista da mercadoria.

A vida no capitalismo tardio ¢ um continuo rito de inicia¢ao. Todos tém
que mostrar que se identificam integralmente com o poder de quem nio
cessam de receber pancadas. Eis af, alias, o principio do jazz, a sincope,
que a0 mesmo tempo zomba do tropecio e etrige-0 em norma
(ADORNO; HORKHEIMER, 1985, p. 144).

E preciso, no entanto, levar em conta que a critica adorniana tem como
foco nio o elemento ritmico sincope em si, mas o que é produzido por seu uso
sob determinadas condi¢des’, da mesma forma que qualquer expressio artistica,
cultural e até de entretenimento puro e simples corre sempre o risco de ser
submetida e subordinada a “férmula falsa: a totalidade da Indastria Cultural”
(ADORNO, HORKHEIMER, 1985, p. 127) ¢ o processo de repeticio da forma
de expressao, porém esvaziada de significado, ou seja, sua reducio a pastiche. Ainda

que seja tentador atribuir a Adorno a pecha de elitista'’, tanto ele como Horkheimer

9 Tal inversdo de pensamento ¢ necessaria para contestar de forma segura as posi¢oes que insistem
em uma suposta aversio de Adorno e Horkheimer a chamada cultura popular, como visto, por
exemplo, na defesa conceitual do hip-hop feita por Richard SHUSTERMAN (2000, agpud DUARTE,
2018, s/p) contra aqueles a quem chama de “campedes da alta cultura” e “inimigos da cultura
popular”, balaio no qual o autor estadunidense coloca Adorno. Ainda que Shusterman tenha pontos
muito validos em sua critica a uma possivel atitude condescendente da critica cultural em relagdo a
expressoes artisticas advindas das camadas populares, que teriam seu carater de autenticidade e
valoracio artistica associados a uma suposta falta de refinamento em relacio a producio artistica
europeia, branca e de classes abastadas, faz-se recurso a resposta de DUARTE (2018) de que o autor
estadunidense ndo opera a contento a clivagem e diferenciacdo absolutamente necessarias entre
cultura popular, auténtica expressio de uma comunidade (ndo de uma “massa”) e “cultura de
massa”, centro do conceito frankfurtiano de Industria Cultural. Outra critica de Duarte a
Shusterman reside na identificagio direta, por parte deste dltimo, entre arte erudita e
reafirmacdo/propagagio dos valores das classes dominantes (como a burguesia), acusando a teotia
estética adorniana de padecer deste mal. Adorno, como apreciador do dodecafonismo — que se
distancia de forma abissal dos ditames de ordem, harmonia e reafirmacio de valores burgueses
associados tradicionalmente 2 chamada Grande Arte, certamente nao admitiria tal associacio.

10 Associagido tentadora e facil ao ponto de ja ter se tornado um meme de internet.
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tinham as expressoes da arte chamada popular'' em altissima conta (Cfe. DUARTE,
2018, s/p), localizando neste tipo de expressio artistica um real potencial de
afirmacao dos valores de mudanga social, de uma forma bastante marxiana, diga-se

de passagem.

A pureza da arte burguesa, que se hipostasiou como reino da liberdade
em oposi¢ao a praxis material, foi obtida desde o inicio ao preco da
exclusao das classes inferiores, mas é a causa destas classes — a
verdadeira universalidade — que a arte se mantém fiel exatamente pela
liberdade  dos fins da  falsa universalidade (ADORNO,
HORKHEIMER, 1985, p. 127 (grifos nossos)).

No caso do samba brasileiro, é preciso articular a visio adorniana a uma
série de eventos ocorridos no pais: a “estatizagao” do samba promovida pelo
Estado Novo'”. Com a imposi¢io de temiticas laudatérias a constru¢do de uma
“identidade brasileira” em especifico é um processo muitissimo semelhante ao
denunciado pelos autores alemaes em sua critica a instrumentalizacido da cultura,
tornada veiculo de ideologias “populares” (apenas no nome) para a promogao do
regime nazifascista e também pelo capitalismo tardio. Mais uma vez, Adorno e
Horkheimer, ao criticarem a Industria Cultural, assinalam a perda de potencial
contestatorio que a arte chamada “inferior”, por nio circular pelos saldes eruditos,
sofre a partir do momento que é absorvida e “civilizada”- ajustada ao padrao do

consumidor médio - pelos mecanismos de produgao em série de artefatos culturais.

Em nossos esbocos se falava em "cultura de massas". Substituimos esta
expressdo por "induastria cultural", para desliga-la desde o inicio do
sentido comodo dado por seus defensores: o de que se trata de algo
como uma cultura que brota espontaneamente das préprias massas, da

W Na Dialética do Esclarecimento, os autores frankfurtianos evitam a expressdo “cultura popular” por
duas razoes: nao atribuir carater de autenticidade aos produtos culturais preparados sob a férmula
do sempre-igual que caracteriza o capitalismo tardio e, também, pela expressao em questio ter sido
largamente instrumentalizada pela propaganda hitlerista para provocar a percep¢io, na populagio,
de que os desejos e valores dos lideres do III Reich — que se estenderam, por exemplo, a valoragdo
de toda arte transgressora como “degenerada” - seriam apenas a expressio genuina de valores
largamente aceitos pela populagdo alema.

12 Conforme COELHO (2011, p. 39), em dezembro de 1939, Getdlio Vargas ctia o Departamento
de Imprensa e Propaganda — DIP. Funcionando como um aperfeicoamento de um 6rgio ja existente
— o Departamento Nacional de Propaganda — o DIP teria como propésito a difusio da ideologia do
Estado Novo junto as camadas populares. O samba, cuja lirica em muitos momentos exaltava o
desapreco a imposicdo do trabalho, sofre forte ideologizacdo, perseguicio e captura visando a
promocgio dos valores ideolégicos do governo do periodo. Cita a autora que “o recorrente tema da
malandragem, que permeava as composicdes de sambistas da época foi cedendo lugar a
composicbes apologéticas ao trabalho e a familia — temas valorizados do governo varguista” (p. 51).
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forma que assumiria, atualmente, a arte popular. Dela a industria
cultural se diferencia de modo mais extremo. (...) Industria cultural
¢ a integragao deliberada, pelo alto, de seus consumidores. Promove
também uma unido forcada das esferas de arte erudita e arte inferior, que
permaneceram separadas durante milénios. Para prejuizo de ambas. A
erudita com a especulagiao sobre o efeito, perde a sua seriedade; ¢ a
inferior, com a domesticacgdo civilizatoria, perde a indomavel forca de
oposi¢ao que possui até o momento em que o controle social ndo era
total (ADORNO, 1967, on-line (grifo nosso)).

Consideramos ser possivel afirmar, a partir destas analises, que a questio da
sincope para Adorno nao esta relacionada a uma aversao ao elemento ritmico ou a
um suposto preconceito em relagao a sua origem, mas ao fato de sua pasteurizagao
chegar ao ponto de esvaziar qualquer potencial contestatério que ainda possa ter
sobrevivido a sua absor¢ao no jazg norte-americano. Porém, algo sobrevive.
Analogamente, o samba'’ sofre da mesma contradicio: se parte dos sambas passa a
propagar a ideologia do Estado Novo, muitos sambistas escondem criticas acidas a
tais ideologias por meio da ironia em suas letras e por subversdes ritmicas que
desmontam o ideal de uma musica de unificagdo nacional. Sob a aparéncia da
repeti¢ao, ressignificagoes liricas e ritmicas mostrariam que aquilo que o diabdlico
Adorno chama de ndo-idéntico pulsa e sobrevive na arte e na cultura, algo que o

autor tem como horizonte final de transformacao social em sua obra.

Em consequéncia, se minha conclusio nido ¢ muito apressada, as
pessoas aceitam e consomem o que a industria cultural lhes oferece
para o tempo livre, mas com um tipo de reserva, de forma semelhante
a maneira como mesmo 0s mais ingénuos nio consideram reais os
episodios oferecidos pelo teatro e pelo cinema. Talvez mais ainda: nao
se acredita inteiramente neles. E evidente que ainda nio se alcangou
inteiramente a integracdo da consciéncia e do tempo livre. Os
interesses reais do individuo ainda sao suficientemente fortes para,
dentro de certos limites, resistit a apreensido [Erfassung] total. Isto
coincidiria com o prognéstico social, segundo o qual, uma sociedade,
cujas contradi¢cbes fundamentais permanecem inalteradas, também

nao poderia ser totalmente integrada pela consciéncia. A coisa nido

13 DUARTE (2018) propde, como resposta as criticas de Shusterman a Adorno, o conceito de
“constructo social-estético” para definir a dialética operante no interior de manifestagées da
expressao cultural de comunidades versus sua absor¢do pela IC. O samba, assim como o hip-hop,
objeto de estudo de Shusterman, carrega tal paradoxo (no fundo, uma reedi¢do do debate sobre o
aqui e o agora de um objeto de arte — ou seja, sua histdria, sua fruicdo e sua experiéncia) por set,
simultaneamente, a voz de grupos marginalizados e ser também produto cultural de exportagio
de uma ideologia, no caso nacional a brasilidade ficticia.
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funciona assim tio sem dificuldades, e menos no tempo livre, que, sem
davida, envolve as pessoas, mas, segundo seu proprio conceito, nao
pode envolvé-las completamente sem que isso fosse demasiado para
elas. Renuncio a esbogar as consequéncias disso; penso, porém, que se
vislumbra af uma chance de emancipa¢dio que poderia, enfim,
contribuir algum dia com a sua parte para que o tempo livre [Frezzeid]
se transforme em liberdade [Freiheit] (ADORNO, 1995, p. 82).

Sobre o segundo topico, ¢é preciso recorrer a Behumil Med e seu livro Teoria
da miisica (1996) para a defini¢ao de alguns conceitos basicos, que dardo base a um
desenvolvimento do tema com maior propriedade. Melodia e harmonia sdo
definidas como conjunto de sons organizados em forma sucessiva, no caso da
primeira, ou simultanea, no caso da segunda; e o ritmo de uma musica ¢ a “ordem
e propor¢ao em que estao dispostos os sons que constituem a melodia e a
harmonia” (MED, 1996, p.11). Acrescente-se: ordem e propor¢ao da disposicao
dos sons temporalmente. A demarcagao temporal do ritmo é o compasso; ele “é
a divisao de um trecho musical em séries regulares de tempos” e atua como “o
agente métrico do ritmo” (MED, 1996, p. 114). E a partir da relacio entre
acentuagOes fortes e fracas no compasso, definidas como modulagées na
intensidade do som, é que Med definira a sincope como um som articulado sobre
o tempo fraco “do tempo e prolongado até o tempo forte [...]; ¢ a suspensiao de um
acento normal do compasso pela prolongaciao de um tempo fraco [...] para o tempo

forte [..]” (MED, 1996, p. 114)'.

A partir desse prolongamento do tempo fraco no tempo forte do compasso
que é possivel chegar ao efeito da sincope que interessa: a sincope produz o efeito
de “deslocamento das acentuagoes naturais. Caracteriza-se pela desarticulacio dos
acentos normais do compasso e resulta numa tensao causada pela auséncia do

acento esperado” (MED, 1996, p. 141-143). Essa tensao é causada pela auséncia,

14 Sobre a diferenca entre sincope e contratempo acrescentamos: a sincope difere do contratempo
pois este ltimo consiste na acentuacdo do tempo fraco, tradicionalmente o tempo de contagem pat,
ap6s uma pausa no tempo forte, tradicionalmente o impar (por exemplo, em uma divisdo de
compasso 4/4, ao invés de tocar o tambor na contagem 1. 2-3. 4 — com este ponto indicando énfase
— tocar + 2. 3-4.) O tempo, em uma bateria de escola de samba, é marcado pelos Surdos na contagem
1-2.-1-2.: o primeiro surdo, chamado de marcacio, da a cadéncia do ritmo da escola e marcaria o
tempo 2. O surdo de resposta marcatia os tempos impares. O terceiro surdo, chamado cortador e
tocado com uma ou duas baquetas, preenche o espaco entre os tempos 1 e 2, criando a sensacdo
ritmica da sincope.
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pelo vazio, pela falta do tempo que se espera. E essa auséncia, esse vazio, essa falta
pede preenchimento. A sincope do samba é este efeito que impulsiona o
movimento de preenchimento do que falta. Esse deslocamento da acentuagido é o

que demarca, para varios autores, 0 samba como género proprio.

Uma breve analise dos documentos e passagens que conceituam o samba
mostra o consenso sobre o papel elementar da sincope. Na Carta do Samba,
documento do 1° Congresso do Samba de 1962, redigido por Edison Carneiro, o
primeiro elemento da carta ja define o samba pela sua caracteristica mais elementar:
CCM 2ot b z

usica, o samba caracteriza-se pelo constante emprego da sincopa. Preservar as
caracteristicas tradicionais do samba significa, portanto, em resumo, valorizar a

sincopa” (CARNEIRO, 1962).

Lopes e Simas, no Diciondrio da histdria social do samba (2019), a0 comentarem
sobre o documento do congresso acrescentam a seguinte defini¢ao: “deslocamento
agradavel da acentuagio ritmica, induzindo ao bamboleio e ao requebrado”
(LOPES & SIMAS, 2019, p. 56). Sao inseridos aqui alguns elementos mais
interessantes sobre a sincope: a conceituagao da sincope como acentuagao ritmica;
a “inducdo” ao movimento da danca, o bamboleio e requebrado. No mesmo
dicionario, o verbete sobre samba reproduz passagens dos primeiros dicionarios
brasileiros a inclufrem o vocabulo samba, o caracterizando a partir da danga, do
movimento. Por fim, no verbete sobre a sincope, além da caracterizacao dela pelo
deslocamento do acento no tempo, acrescentam: “caracteristica mais notoria das
musicas de origem africana nas Américas, ¢ a sincope que produz balanco ritmico
tipico do samba” (LOPES & SIMAS, 2019, p. 276). Mais uma vez a questao da

sincope ritmica é apresentada como ligada ao movimento.

Mario de Andrade, em sua Peguena historia da miisica (2015), introduzira a
questdo da sincopa a partir da heranga portuguesa (e europeia) da musica brasileira,
reduzindo a contribui¢ao africana a musica brasileira a “pererequice ritmica” (Cf.

ANDRADE, 2015, passim)". E mesmo nio tendo fontes ou argumentos, ele aponta

15Algo semelhante a Jodo da Cruz Costa, que reduz a contribuicio africana do pensamento
brasileiro a “sensualidade” do povo negro. Cf. CRUZ COSTA, 1967, p. 15.
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ser mais provavel que a sincopa, o elemento mais caracteristico da musica brasileira,

seja advinda dos portugueses.

Em Aspectos da miisica brasileira (2012), no ensaio “Os compositores e a lingua
nacional”, Andrade apontara a sincope como elemento demarcador para as musicas
brasileiras, pensadas ainda sob as alcunhas binarias de folclore e popular, a partir da
relagdo entre regionalismo, associado ao primeiro termo, e identidade nacional,
associado ao segundo. Andrade aponta no texto, sob a alcunha de “ritmo bébedo”,
uma relagdo entre o ritmo e lirica, pensando em deformagdes ritmicas que
acontecem quando a letra é pensada em separado da melodia. Sua tese ¢ que a lingua
seria o elemento controlador do ritmo de uma musica. Assim, a sincopagao presente
nas “pecas nacionalizadas” teria origem na lingua portuguesa (Cf. ANDRADE,
2012, p. 30-100). Essa relagdao entre lingua e musica sera também usada como
apologia do carater “mestico” da musica brasileira em Miisica, doce miisica (Cf.

ANDRADE, 2013, passin).

De um modo geral, temos também em Mario de Andrade a caracterizagao
do deslocamento da acentuacdo como elemento fundamental do samba. No
entanto, tal deslocamento é pensado a partir do legado europeu colonial — seja

enquanto sincope melddica, seja como o ritmo advindo da lingua portuguesa.

O que podemos tirar disso é que a origem da sincope na musica brasileira
deve ser pensada justamente a partir desse confronto politico-epistemologico entre
duas teses: a deliberagido por uma origem africana ou europeia nao é uma escolha
a0 acaso, ela ja ecoa uma disputa estética, politica, ontoldgica e, como diria
Sammael/Adorno, histérica. De fato, mesmo Mario de Andrade reconhece na
sincope um carater que nao poderia advir do contato europeu ja em 1937, quando
analisa o samba rural paulista. A oitava conclusio que retira em seu estudo de
mesmo nome diz que, apesar do ritmo do samba paulista nao possuir nada de afro-
negro, a sincope empregada é de sistematiza¢iao negra, ao que complementa: “Os
autores discutem as vezes se ela é de origem negro-africana ou negro-americana. E
problema de grande complexidade, que o autor, por deficiéncia de documentagio,

se sente incapaz de esclarecer” (ANDRADE, 2012, p. 204).

No ritmo, segundo Andrade, nao ha nada de afro-negro, mas a sincope esta

empregada no ritmo e na melodia. Segundo ele, ela ndo é de origem europeia, mas
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também nao seria propriamente de origem africana, seria mais um elemento
definidor das musicas dos negros do continente americano. E entre os equivocos
de Andrade, é crucial o de ndo considerar o efeito produzido pela sincope. Ele a
pensara estritamente como elemento lirico-musical. Puramente estético. A proposta
de pensar a musica brasileira a partir de uma estética contemplativa ja demarca uma
posi¢ao ontolégico-epistemoldgica eurocentrada; a estética das culturas africanas é
uma estética do movimento, uma estética imanentemente politica. Pensar a sincope
a partir de seu elemento lirico, melédico ou harmonico, € silenciar a efetividade do
ritmo no mundo: ritmo é movimento; ritmo é agao; ritmo ¢é tudo, e “tudo é

ritmo”'°.

Outra visdo é proposta por Muniz Sodré ao repensar a sincope a partir do
ritmo e da cosmologia do tempo nas religides afro-brasileiras. Mas ainda ele pensara
o processo como uma espécie de concessio para sobrevivéncia ao afirmar que: “era
uma tatica de falsa submissao: o negro acatava o sistema tonal europeu, mas ao
mesmo tempo o desestabilizava, ritmicamente, através da sincopa — uma solugao
de compromisso” (SODRE, 1998, p. 25). Magno Bissoli Siqueira ira além em Sazba
¢ identidade nacional (2012). Rejeitara as influéncias da melodia europeia para mostrar
a construcao da sincope do samba a partir da estrutura melddica, harmoénica e
ritmica dos toques de Orisas das religides afro-brasileiras — e algo que Sodré ja havia
apontado em Sawzba, o dono do corpo, mas nao com todo o desenvolvimento e analise

musical de Siqueira.

P

Siqueira estuda os toques de Exu, Ogum, Xang6, Oxum, Emori6, Iemanja
e lansi e, dentre as caracteristicas gerais apontadas por ele nesses toques, destacam-
se aqui: a estrutura dos compassos; a construcao das “células ritmicas” nas melodias
e nos acompanhamentos; a “melodia e acompanhamento com ritmo sincopado”;
“presenca de notas de pouca intensidade, alternadas com as acentuadas,
responsaveis pelo balango caracteristico das musicas”; e o “uso fundamental da
percussao”, que nao pode ser pensada separadamente dos outros instrumentos (Cf.

SIQUEIRA, 2012, p. 72-84). O autor termina por indicar que:

16 No original, “fout est rythme”. In: FOLL: there is no movement without rhythm. [s.l: s.n.], 2010. 1 video
(11 min). Publicado pelo canal Thomas Roebers.
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A estrutura ritmica da musica negra religiosa apresenta alto grau de
complexidade. E o samba existe desde que o homem africano
estabeleceu sua existéncia para si mesmo, cantou, tocou e dangou para

se comunicar com a divindade (SIQUEIRA, 2012, p. 84-85).

Analises historicas e musicais indicam, até aqui, que a sincope do samba tem
origem nas musicas das culturas africanas. Mas cabe ressaltar ainda que a tentativa
de Mario de Andrade, seguida por outros folcloristas, de ligar a sincopa do samba
a lingua portuguesa se apresenta como uma maneira de descaracterizar a presenca
negra na “formac¢ao” da cultura brasileira. Sendo por malicia, a0 menos por
ignorancia. Como aponta Med, “antes do surgimento do compasso, 0s acentos
musicais coincidiam com os acentos das palavras” (MED, 1996, p.14); ou seja, a
relagao entre acentuagao forte e fraca a partir da lingua caracteriza a sincope antes
da sua formula¢do no compasso (aquela duragao definida e repetitiva do ritmo). A

partir da teoria musical, seria ja uma tese em dissonancia.
Deixemos com Sodré a refutagao da hipotese de Mario de Andrade:

O argumento de Mario de Andrade ja ¢ problematico diante da mera
verificagdio de que a sincopa também aciona o jazz, sem que haja
grandes afinidades prosédicas entre o portugués e o inglés. Além disso,
as estruturas linguisticas e as musicais pertencem a niveis diferentes de
sentido, ndo se podendo admitir entre elas essa suposta relacio de
causalidade analégica [...] (SODRE, 1998, p. 33).

E aqui chegamos naquilo que passa ao largo da conceituacio da sincope
como mero deslocamento, sem pensar sua efetividade no mundo. Muniz Sodré nos
oferece uma leitura mais completa dessa relacao entre sincope, ritmo, tempo e
movimento. Retomemos alguns conceitos entao. Com Med vimos que o ritmo era
“ordem e propor¢ao em que estio dispostos 0s sons que constituem a melodia e a
harmonia” (MED, 1996, p. 19); acrescentamos entio que seria essencial para
compreender o efeito da sincope no samba a compreensao de que essa organizagao
¢ temporal: “Ritmo é a organizagdo do tempo do som [...] que resulta da arte de
combinar duragoes (o tempo capturado) [compasso] segundo convencdes
determinadas” (MED, 1996, p. 19). O ritmo ¢, assim, um modo de perceber o

tempo, e de conceber a duracio.
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Sodré, como Siqueira, pensara a sincopa na relagio com a musica negra das
Américas, e a definira, pensando a metafora da terceira pessoa no Blues de Duke

Ellington, como:

[...] a auséncia no compasso da marcacio de um tempo (fraco) que, no
entanto, repercute noutro mais forte. [..]. De fato, tanto no jazz
quanto no samba, atua de modo especial a sincopa, incitando o ouvinte
a preencher o tempo vazio com a marcacio corporal — palmas,
meneios, balancos, danca. E o corpo que também falta — no apelo da
sincopa. Sua for¢a magnética, compulsiva mesmo, vem do impulso
(provocado pelo vazio ritmico) de se completar a auséncia do tempo

com a dindmica do movimento no espaco (SODRE, 1998, p. 11).

A sincope nao é mais definida por Sodré pelo deslocamento na acentuagao.
Ela é definida pelo seu afeto mobilizador. E vazio, que pede preenchimento. E o
confronto entre dois termos, que se resolve no movimento. E um som — o do
siléncio — que traz em si toda sua historia. A sincope ¢ Exu, como “principio de
movimento que, no sistema nagod, outorga individualidade ao ser humano e lhe

2517

permite falar”’. A partir da contraposi¢ao dos termos, como na tensao entre “a

mao batendo no atabaque”, entre o “ar repercutindo nas cordas vocais”, na tensao

entre os tempos forte e fraco do ritmo.

E desse sistema que nos fala a sincopa do samba. A insisténcia da
sincopa, sua natureza interativa, constituem o indice de uma diferenca.
[...] Entre o tempo fraco e forte, irrompe a mobilizagao do corpo [...].
Fraco e forte: os dois tempos em contraste sio os elementos genitores

desse som, também transportado por um terceiro termo, aquela

17 No processo de imposicio da cultura crista sobre os povos de matriz africana, Exu acabou sendo
associado erroneamente a um principio maligno, responsavel por conduzir as almas a perdicio, ao
“mau caminho” e a sensualidade desregrada. Se o orixa foi rotulado como diabdlico — por nio
corresponder ao ideal de pureza cristd em questio e que se faz presente de modo esmagador na
expressio artistica - volta-se aqui, por outro caminho, a0 ja exposto sobre a prevaléncia historica de
uma compteensio da expressdo/arte desprovida de sua dimensio material e que associa a
positividade e sacralidade com a repressio e a sublimacdo das pulsGes, sendo assim estéril e
ahistérica. Neste ponto, a critica de Sammael/Adorno a compreensio da Arte no ocidente reforca
a pertinéncia analitica desta tensdo dialética descrita por Sodré. Se a musica pulsa, se cada som
contém em si a nota e a historia, ¢ intencao dos autores abragar este carater imanente e real da
producio da arte destacado tanto pelo ritmo dos orixas como pela tensdao desvelada pelo demoénio
de Adorno e Mann. Como petigdao de principio do texto, os autores recusam deliberadamente a
associacdo arte e pseudosacralidade em prol de uma associacdo entre a cultura e este carater
“mefistofélico”, por isso mais real e verdadeiro, da existéncia.
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“terceira pessoa” que canta no blues ou samba — Exu Bara, o dono do

corpo (SODRE, 1998, p. 67).

Sodré nio s6 expoe a ligagao da sincope com o movimento, como o pensa
ligado diretamente ao corpo — e ligado a Exu Bara, o exu individual de cada ser,
responsavel pelo dinamismo do corpo. A percepgiao do tempo e do espago no
samba ¢ ligada a essa visdo ontoldgica, pois como modo de pensar a duragao, “o
ritmo musical implica uma forma de inteligibilidade do mundo, capaz de levar o
individuo a sentir, constituindo o tempo, como se constitui a consciéncia”
(SODRE, 1998, p. 19). Uma consciéncia que se constitui na relacio direta com o
som, com a musica. O corpo que se movimenta para completar o vazio do ritmo é
ja um corpo cuja percepeao ¢ determinada pelas relagoes temporais do ritmo. E “o
ritmo affricano contém a medida de um tempo homogéneo (a temporalidade
césmica ou mitica), capaz de voltar continuamente sobre si mesmo, onde todo fim
¢é o recomeco ciclico de uma situagao” (SODRE, 1998, p. 19). Ontologia e historia,
um Exu-Adorno, expressos em uma dialética do tempo como pulsagao musical e

expressdao de uma existéncia.

2. TEMPO E ESPACO SONOROS: PAUSA, INTERVALO E
VAZIO.

Deslocando a analise para o samba como ritmo especifico e para a musicalidade da
fala/narracdo (uma outra forma de operat a relagio entre som e histéria), Para ver
as meninas (1971) de Paulinho da Viola'® ¢ o perfeito expoente dessa interligacio
entre som, ritmo, tempo e movimento. A auséncia do som, na musica, ¢ uma pausa
da vida e das dores causadas pelo viver; dores antigas, cujos afetos que a causaram

nem sao mais lembrados.

A musica inicia com o verso “Siléncio, por favor”; o siléncio € repetido no

quarto verso, ao pedir “Nao diga nada / Sobre meus defeitos”. Na segunda parte,

18 PARA ver as meninas. Intérprete e compositor: Paulinho da Viola. In: PAULINHO da Viola.
Intérprete: Paulinho da Viola. Rio de Janeiro: Odeon, 1971. 1 LP, faixa 3.
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o siléncio retoma com os versos “Quem sabe de tudo nio fale / Que nio sabe nada
se cale”. E também na segunda parte da can¢ao que a relacdo entre som e tempo é
retomada, ao pedir uma suspensiao do tempo (cuja durag¢ao é medida justamente

pelo ritmo da cancio): “Hoje eu quero apenas / Uma pausa de mil compassos”.

Para o eu-poético, o viver carrega uma dor incompreensivel, cuja causa
agora ja ¢ desconhecida. Ele busca nao uma vida sem dor; mas uma pausa da vida,
para que possa aproveitar de coisas, para esquecer e se distrair da vida e da dor. O
siléncio do som e a pausa do tempo sao maneiras de parar a vida, para desfrutar de
agoes nao planejadas, descompromissadas. O siléncio para esquecer a dor no peito,
a pausa “Para ver as meninas / E nada mais no braco” e ter “Sé este amor assim

descontraido”.

A auséncia de som e a suspensao do tempo param o movimento. E o tema
do samba, enunciado nos versos finais, refor¢a essa relagao: “Ao meu jeito eu vou
fazer / Um samba sobre o infinito”. Por um lado, pode-se entender esse infinito
como o tempo homogéneo do ritmo africano que enuncia uma nio finitude do
movimento do tempo, que continuamente se volta sobre si mesmo, nao
reconhecendo limites fixos e cristalizados entre passado, presente e futuro. Por
outro lado, esse infinito pode indicar ja a suspensio do tempo; mas de um tempo

cujo controle escapa as determinac¢ées do eu-poético.

Com relagao ao primeiro, esse tempo homogéneo do ritmo africano se
apresenta em uma nao-distingao entre passado, presente e futuro; uma espécie de
temporalidade, que reorganiza o passado e o futuro, na conjun¢ao das necessidades
do presente. Mais do que isso, passado e futuro siao recortes do nao-presente, do
nao-agora; como tais, para esse tempo homogéneo, eles nao existem fora do agora.

E o agora que funda o futuro projetado, e o passado rememorado.

O provérbio de Exu, que ganhou fama recente ao abrir o filme “AmarElo”
de Emicida®, é que melhor apresenta esse tempo: “Exu mata um passaro ontem
com uma pedra que atitou hoje”. Em Pensar Nagi (2017), Sodré explorara o

significado do que chamara de aforisma de Exu, analisando a invenc¢do do tempo

19 EMICIDA: Amarelo — ¢ tudo pra ontem. Direcdo: Fred Ouro Preto. Producio: Ecandro Fioti.
Elenco: Emicida [s.l.] Laboratério Fantasma, Netflix, 2020. 1 video (89 min).
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por Exu. No entanto, o entendimento do paradoxo aparente do provérbio,
necessita de um entendimento de que Exu é ao mesmo tempo, o primeiro criado,

e também o seu multiplo:

No inicio era o infinito, o branco etéreo, o siléncio, a imobilidade. De
repente, a frente de Olorum, surge um pequeno monte de terra
avermelhada, mexendo-se incessantemente. Fra Exu (Est) que
chegava, antes mesmo de possuir formal Olorum sopra sobre ele seu
halito sagrado e poderoso (o emi), insuflando-lhe a vida. Produz-se a
partir dai o movimento, a agitacio, a energia. A mobilidade chega com
a chegada de Exul! Passou a ter existéncia a proto-ctriatura, o primeiro
ser criado! Mesmo se transformando em muitos, seu principio e sua

origem sao uma so.

Exu representa a mobilidade de Olorum, tornando-se assim o seu
contraponto e o principio ativo de todas as coisas criadas por ele. [...].
Sem classificagdo e sem ficar restrito a nenhuma categoria dos
pantedes de orixds, estd presente em todos esses grupos como o
acréscimo, o Um que veio para somar e multiplicar! (ODE KILEUY;
VERA DE OXAGUIA, 2011, p. 220)

Na relagdo entre o primeiro e o multiplo, Exu se coloca como o principio
(6gico e temporal) de todo o movimento do mundo; tudo o que se move, ou que
teve ou tem vida, é Exu. E o “principio dinamico do sistema simbélico inteiro,
relacionando-se, portanto, com tudo o que existe, desde as divindades (os orixas)

até os entes vivos ¢ mortos” (SODRE, 2017, p. 174).
Voltando ao provérbio de Exu:

Quando o provérbio anuncia que Exu mata no passado o passaro com
a pedra atirada no presente estd nos dizendo inicialmente que ele
comecou a matar ontem com a pedrada de hoje, ou seja, a pedra estd

no meio de uma ac¢io, que faz o presente transitar para o passado.

[...] ontologicamente, o enunciado do provérbio s6 é concebivel se o
presente ou o agora funda o tempo (temporaliza) por meio da acao /
acontecimento (a pedrada mitologica) e assim pode coexistir com o
passado — pode tornar simultaneo o que ndo é contemporaneo
(SODRE, 2017, p. 187 (grifos do autor)).

E esse tempo fundado que interessa neste texto, como O tempo
homogéneo, que através da simultaneidade do ndo contemporaneo, mescla historia
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e cosmologia. Um tempo que nao presentifica o passado, mas lhe funda na a¢ao do
presente:

O acontecimento inaugurado por Exu nio ¢ algo que se possa inserir
numa histéria com passado, presente e futuro ja dados, pois ¢ ele
mesmo que faz a histéria do seu grupo, logo, constrdi o seu tempo
[...]. Em termos mais claros, a acdo de Exu nio esta dentro do tempo,
ela o inventa (SODRE, 2017, p. 188 (grifo do autor)).

E a acio do presente que inventa o tempo que esta contido na sincope do
samba. E, nesse entendimento, quando o eu-poético de Paulinho da Viola faz seu
samba para o infinito, o infinito aqui é colocado a partir desse tempo inventado. E
interessante observar também, que é a agao do presente que funda o passado, o que
torna a propria tradi¢do, como valores, saberes e praticas de uma comunidade,
como fundada no tempo do agora. Todo evento e memoria do passado é fundado
no presente (nas necessidades do presente). As tradicdes comunitarias, entio, nao

sao rememoradas do passado, mas fundadas nas praticas sociais do presente.

E importante notar isso, para que se afaste uma concepgao de uma memoria
nostalgica no samba. O apelo pelo resguardo da tradi¢ao nao tem tanto a ver com
uma busca de um passado perdido, mas pela afirma¢ao de um lugar no presente.
Os ancestrais do samba, relembrados nas cangdes, sdo a raiz de uma arvore, que
firma na histéria a comunidade; uma arvore cultivada pelas tradigoes, e cujos frutos

sio colhidos por cada nova geracao™.

O culto a ancestralidade presente em Passado da Portela® e Passado de Gloria®,

ambos de Monarco, Saudade” de Candeia e Arthur Poerner, e em Bebadosamba® de

20 Cartola, em 1967, teria feito o samba Fiz por vocé o gue pude gravado por Elizeth Cardoso. Nele, a
relacdo entre passado e presente, entre ancestrais e novas geragdes, se consolida pela permanéncia
da luta, do trabalho, e da imagem da mesma arvore dando novos frutos: “Continuam nossas lutas,
/ Podam-se os galhos, / Colhem-se as frutas / E outra vez se semeia. / E no fim desse labot, /
Surge outro compositor / Com o mesmo sangue na veia”. FIZ por vocé o que pude. Intérprete:
Elizeth Cardoso. Compositor: Cartola. In: A ENLUARADA Elizeth. Intérprete: Elizeth Cardoso.
Rio de Janeiro: Copacabana, 1967. 1 LP, faixa 11.

21 PASSADO da Portela. Intérprete: Joao Nogueira. Compositor: Monarco. In: ESPELHO.
Intérprete: Jodo Nogueira. Rio de Janeiro: Odeon, 1977. 1 LP, faixa 6.

22 PASSADO de gléria. Intérprete: Velha Guarda da Portela. Compositor: Monarco. In: PORTELA
Passado de Gloria. Intérprete: Velha Guarda da Portela. Rio de Janeiro: RGE, 1970. 1 LP, faixa 14.
23 SAUDADE. Intérprete: Candeia. Compositores: Candeia e Arthur Poener. In: RAIZ. Intérprete:
Candeia. Rio de Janeiro: Equipe, 1971. 1 LP, faixa 4.

24 BEBADOSAMBA. Intérprete e compositor: Paulinho da Viola. In: BEBADOSAMBA.
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Paulinho da Viola, aparece na lembranga de grandes sambistas, que construfram a
comunidade, firmaram valores e praticas, que o presente ressignifica. Paulo
Benjamin de Oliveira, o Paulo da Portela, ¢ lembrado em todas essas musicas, com
saudade e exaltagao, pelo papel desempenhado tanto na fundagao da GRES Portela,

como nas suas a¢oes em defesa da cultura negra e do samba.

Como exemplo, citamos alguns versos de Bebadosamba, que no jogo da
palavra chama entre chama como fogo, simbolo da vida no candomblé?®, e como
chamar, de quem chama da memoéria a ancestralidade, lembra de figuras imponentes

do samba:

Chama que o samba semeia

A luz de sua chama

A paixdo vertendo ondas

Velhos mantras de aruanda

Chama por Cartola, chama por Candeia

Chama Paulo da Portela, chama,

Ventura, Jodao da Gente e Claudionor

Chama por mano Heitor,

Chama Ismael, Noel e Sinho

Chama Pixinguinha, chama, Donga e Jodo da Baiana

]

E outros irmaos de samba

Intérprete: Paulinho da Viola. Rio de Janeiro: BMG Brasil, 1996. 1 CD, faixa 14.

25 Falamos aqui do simbolo da chama que arde na vela no candomblé; chama que em vida arde nas
atividades da vida, chama que como luz, ilumina os caminhos e as encruzilhadas: “A vela [...] traz a
simbologia da chama que clareia, que ilumina. Mas o ser humano representa também a luz para o
seu orixa, porque € através do seu corpo que ele vé, come, danga e se comunica com os homens.
Nesse momento a for¢a das divindades transforma o nosso corpo em energia, em claridade! Dizem
os antigos que iniciados da “religido dos orixas” nao devem apagar as velas, pois ela é considerada a
“chama da vida” e deve ser consumida até o fim”. ODE KILEUY & VERA DE OXAGUIA, 2009,
p. 158. Nesse sentido, o samba de Luiz Carlos da Vila O sonbo nao acabon, dedicado para Candeia,
remete a esta tradi¢do ao dizer que: “A chama nio se apagou / nem se apagari / Es luz de eterno
fulgor / Candeia” O SONHO nio acabou. Intérprete: Beth Carvalho. Compositor: Luiz Catlos da
Vila. In: SENTIMENTO Brasileiro. Intérprete: Beth Carvalho. Rio de Janeiro: RCA Victor, 1981. 1
LP, faixa 10.
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Chama, chama, chama2¢

Ressaltamos aqui que a ancestralidade nio ¢é inventada no presente, ¢
projetada para um passado; ela é, a partir desse tempo fundado, o tecido que enreda
o presente a partir de um passado vivido e rememorado. Relembrar grandes
bambas® nio ¢ um ato de fundar ancestrais ou buscar um passado imemorial para
fundamentar as a¢oes do presente. Do contrario ao chamar por Cartola, Candeia,
Paulo da Portela, Ventura, Jodo da Gente, Claudionor, Heitor, Noel, Sinho,
Pixinguinha, Donga, Jodo da Baiana e tantos outros irmaos de samba, Paulinho da
Viola esta buscando no passado material e efetivo a consciéncia do presente. Se,
por um lado, a sincope do som inventa o tempo, causando eventos no passado por
acoes do presente, a ancestralidade, a partir desse tempo inventado, fundamenta
nos eventos do passado o guia da agao do presente. O movimento do ritmo e a nao
cristalizagdo do tempo se deslocam do presente para o passado, do passado para o

presente. Um dinamismo interno do sistema, fundamentado na sincope do som.

Mas o infinito de Para ver as Meninas, como dito anteriormente, comporta
uma segunda interpretagdao. O infinito que o tempo suspenso carrega. Para isso,
volta-se ao tempo do samba nao pela sua origem, como busca Sodré, mas nas

relagdes com o tempo presente.

3. UMA RELACAO TEMPO/(DES)COMPASSO.

Seguindo por outra linha de analise, o que desperta a atengao é que a concepgao de
tempo homogéneo de Sodré se aproxima do conceito de tempo messidnico
benjaminiano, que se contrapde, por sua vez, justamente ao tempo vazio e
homogéneo da modernidade/capitalismo. Essa relagio entre o tempo homogéneo

do ritmo africano e o tempo messianico benjaminiano se insere em uma disputa

26 PAULINHO DA VIOLA, 1996.
27 O vocabulo bamba aqui indica, mais do que um sambista do territério, alguém cuja histoéria é
imprescindivel para a histéria da comunidade. Cf. LOPES E SIMAS, 2019, p. 31.
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narrativa-conceitual contra o mesmo oponente: o tempo fixo, cristalizado, externo

e objetivo, o tempo homogeneizado da modernidade — o tempo da mercadoria.

Quando Sodré enuncia que o ritmo do samba, como ritmo africano, possui
a medida de um tempo cosmoldgico, nos remete a uma concep¢io de tempo
contraria ao tempo homogéneo da modernidade. Benedict Anderson, em
Comunidades Imaginadas, utilizando do par conceitual benjaminiano de tempo
messidnico ¢ tempo homogéneo e vazio, introduz duas caracteristicas de um

outro tempo que o tempo homogéneo da modernidade suplanta.

Aponta, primeiro, para um cariater de simultaneidade de eventos que
distantes historicamente, se encontram projetados um sobre o outro, lembrando a
ideia de Sodré de uma simultaneidade nao contemporanea (ANDERSON, 2011,
p-53-54)*. Dessa forma, indica que o conceito de simultaneidade dessa
temporalidade é algo que nos escapa: “[a simultaneidade] concebe o tempo como
algo proximo ao que Benjamin denomina “tempo messianico”, uma simultaneidade
de passado e futuro, em um presente instantaneo” (ANDERSON, 2011, p. 54).
Nesse sentido, assemelha-se a ideia de Sodré, de um tempo que continuamente se
volta sobre si mesmo; com a ressalva de que Anderson aqui fala de uma
temporalidade medieval europeia, e Sodré de uma temporalidade cosmoldgica das
religides da diaspora africana. Complementa Anderson, posteriormente, o carater
cosmologico dessa temporalidade “é uma concepgao de temporalidade em que a
cosmologia e a histéria se confundem, e as origens do mundo e dos homens sao

essencialmente as mesmas” (ANDERSON, 2011, p. 69).
As duas ele contrapoe o tempo homogéneo e vazio da modernidade:

O que ocupou o lugar da concep¢ao medieval de simultaneidade-ao-
longo-do-tempo &, recorrendo novamente a Benjamin, uma ideia de
‘tempo vazio e homogéneo’, em que a simultaneidade €, por assim
dizer, transversal, cruzando o tempo, marcada ndo pela prefiguracio e
pela realizagdao, mas sim pela coincidéncia temporal, ¢ medida pelo
relégio e pelo calendario. (ANDERSON, 2011, p. 54).

28 Anderson faz seu comentario a partir de uma passagem de Mimesis de Auerbach, onde ele compara
o significado do sacrificio de Isaac e o de Cristo; eventos distantes historicamente, unidos nas
necessidades cosmologicas da fé crista.
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Em Benjamin esse tempo denota uma perda da individuagdo na
padronizagdo da percep¢ao do tempo, quanto este é racionalmente transformado
em igual para todos; o vazio se da pela perda da experiéncia, tornando as vivéncias

desse tempo sempre imediatas e iguais.

E possivel pensar que esta homogeneizacio da experiéncia do tempo se
constréi num campo duplo de determinagdo — dialeticamente implicadas uma na
outra: por um lado, se determina subjetivamente, na medida que a percepgao da
consciéncia do e no tempo se da na externalizagao de tal consciéncia no mundo;
por outro, se determina objetivamente, na medida que o proprio mundo (como
realidade objetiva do sujeito) se coloca como o campo de determinacao dessa
consciéncia. O processo de individuacio se estabelece na dialética das

determinagdes subjetivas e objetivas do tempo e da temporalidade.

O tempo homogéneo é uma determinacio completamente objetiva e
exterior do tempo de tal modo que toda percepgao subjetiva da temporalidade ja é
a repeticao de um mesmo tempo; o tempo homogéneo rompe com o processo de
individuagio, para a producio de um individuo massificado.” E esse jogo entre as
determinagdes subjetivas e objetivas da percep¢ao temporal estio presentes em
Sodré; esse processo de individuagao é como ele descreve a constituicio do tempo

do samba a partir do ritmo. Um ritmo, como modo da dura¢io, ¢ uma forma de

“inteligibilidade do mundo” pela qual o individuo constitui o tempo e a consciéncia.

29 Em Lukacs, esse efeito sera notadamente um elemento do carater reificado que a forma
mercadoria produz nos trabalhadores. O tempo da mercadoria é um tempo ontologizante, pois o
tempo é uma das manifestacGes vitais da sociedade que a forma mercadoria reconstréi a sua propria
imagem em vista de seus fins e objetivos. A perda da percepgao subjetiva do tempo compde um dos
processos pelos quais a consciéncia do individuo passa a ser reificada: “O tempo perde, assim, o seu
carater qualitativo, mutavel, fluido: ele se fixa num continuum delimitado com precisio,
quantitativamente mensuravel, pleno de “coisas” quantitativamente mensuraveis |[...]; torna-se um
espago” LUKACS, 2012, p. 204.
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Em sambas como PCJ (Partido Clementina de Jesus)* de Candeia, Coisa da
Antiga de Nei Lopes e Arguments” de Paulinho da Viola, esse tempo
homogeneizado aparece como um problema comunitario, na medida que o tempo

da mudanca se apresenta como aquele que acaba com a sociabilidade e as tradi¢oes.

Citam-se aqui os versos de Coisa da Antiga:
Hoje mamae me falou de vovo
Disse que no tempo dela

era bem melhor

Mesmo agachada na tina

e soprando no ferro de carvio
Tinha-se mais amizade

e mais consideracido

Disse que naquele tempo

a palavra de um mero cidadio
Valia mais que hoje em dia

uma nota de milhao

Hoje o olhar de mamae marejou,

Quando se lembrou do velho,

o meu bisavo

Disse que ele foi escravo,

mas nao se entregou a escravidao

Sempre vivia fugindo e arrumando confusio
Disse pra mim que essa histéria

do meu bisavo, negro fujao

30 PARTIDO Clementina de Jesus. Intérpretes: Clara Nunes e Clementina de Jesus. Compositores:
Candeia. In: AS FORCAS da Natureza. Intérprete: Clara Nunes. Rio de Janeiro: Odeon, 1977. 1 LP,
faixa 2.

31 COISA da Antiga. Intérprete: Clara Nunes. Compositores: Wilson Moreira e Nei Lopes. In: AS
FORCAS da Natureza. Intérprete: Clara Nunes. Rio de Janeiro: Odeon, 1977. 1 LP, faixa 7.

32 ARGUMENTO. Intérprete e compositor: Paulinho da Viola. In: Paulinho da Viola. Intérprete:
PAULINHO da Viola. Rio de Janeiro: Odeon, 1975. 1 LP, faixa 2.

ARTEFILOSOFIA, N°33, JAN-DEZ DE 2023, P. 1-35 HTTPS://PERIODICOS.UFOP.BR/RAF




26
EXU-ADORNO: PARA UMA TEORIA CRITICA DO SAMBA.
BENITO EDUARDO MAESO E LUCAS LIPKA PEDRON

Devia servir de exemplo

i Toio33
a esses nego pai Jodao

A vida no tempo antigo era circundada por trabalhos pesados e extenuantes;
mesmo a lembranca do bisavo escravizado aparece como um exemplo de uma vida
melhor. O tempo era melhor ndo porque o sofrimento era menor, do contrario,
dialeticamente o sofrimento é sempre apresentado como o ponto de partida desse
tempo antigo (“Mesmo agachada na tina / e soprando no ferro de carvao”; “Disse
que ele foi escravo / mas nao se entregou a escravidio”). O tempo era melhor
porque os valores e as praticas sociais coletivas eram observados. Porque a tradigao

era resguardada em suas acdes.

Essa tradigao nao é uma negacao de que o tempo muda, como diz Paulinho
da Viola no programa Ensaio, a0 ser questionado por Anescarzinho do Salgueiro

sobre o que se perdeu na vivéncia das escolas de samba do Rio:

[...] euacho que a vida vai pra frente mesmo. As pessoas morrem, tudo
se transforma mesmo, tem uma dindmica que ¢ necessiria mesmo,
porque as coisas, as novas geracoes, elas vém pra mudar mesmo, pra
exigir, criar novos valores e tudo. Mas a nossa grande tristeza [...] ¢ que
a mudanga [...] que se processou nas escolas de samba ¢ uma coisa que
sO atendeu a interesses comerciais. Quer dizer, s interesses imediatos
de grupos que realmente se dio muito bem, ganham muito dinheiro
[..]. Isso, infelizmente, ndo ¢ uma evolucao. E uma mudanca, mas pra

pior?,

Nesse sentido, o passado ndo é lembrado nostalgicamente como algo
perdido, mas como algo que foi exterminado por necessidades e determinacdes
externas aos fins e objetivos da comunidade. O tempo homogeneizador, que a
tudo e a todos iguala como coisas de um sistema independente, é o inimigo dessa

sociabilidade que a tradicdo preservava. Esse tempo homogeneizador vem

33 COISA da Antiga, 1977.

34 ENSAIO: Paulinho da Viola e os Quatro Crioulos: Elton Medeiros, Nelson Sargento, Jair Do
Cavaquinho E Anescarzinho Do Salgueiro. Direcdo: Fernando Faro. Elenco: Paulinho da Viola,
Elton Medeiros, Nelson Sargento, Jair do Cavaquinho e Anescarzinho do Salgueiro. Sao Paulo: TV
Cultura, 1990. 1 video (76 min).

ARTEFILOSOFIA, N°33, JAN-DEZ DE 2023, P. 1-35 HTTPS://PERIODICOS.UFOP.BR/RAF




27

EXU-ADORNO: PARA UMA TEORIA CRITICA DO SAMBA.
BENITO EDUARDO MAESO E LUCAS LIPKA PEDRON

associado ao “aspecto comercial” que comeca a ser privilegiado nas escolas.

Como aponta Treece:

[...] as expressoes culturais tradicionais afro-brasileiras tais como o
samba tinham sido folclorizadas tanto pelo Estado como pela
esquerda nacionalista, cooptadas como objetos de consumo e
esvaziadas do seu contetdo politico a servico de um sistema racista
(TREECE, 2018, p. 169)%.

Cabe notar que a fala de Paulinho da Viola é motivada pela provocagio de

Anescarzinho do Salgueiro no programa, para que o primeiro fale sobre o

surgimento da GRANES Quilombo e pela Escola de Samba Tradi¢ao. Ambas

escolas surgem como divergéncias internas na GRES Portela, justamente pela

predominancia da comercializacio do samba que aliena os atores e produtores

culturais da expressao cultural de sua propria classe. Como complementa Treece:

O impulso para a decisio de criar o G. R. A. N. E. S. Quilombo era a
necessidade urgente, na 6tica de Candeia, Paulinho da Viola, Monarco
(Hildemar Diniz), Wilson Moreira e Elton Medeiros, de uma
alternativa aquilo que as principais associa¢oes carnavalescas cariocas
— e sobretudo a escola de samba do préprio Candeia, a Portela — ja se
tinham tornado até meados dos anos 1970: ou seja, empresas culturais
cada vez mais integradas na economia de consumo e no sistema

financeiro da cidade do Rio de Janeiro.

Uma dimensao especialmente potente dessa tendéncia era a
incorporagio da organizagio do carnaval carioca no interior da
industria turistica do estado. Em novembro de 1975, a Associacdo de
Escolas de Samba assinou um acordo com a Riotur, a empresa
municipal de turismo que foi fundada em 1972. Como uma manchete
de jornal resumia francamente — “Samba ¢ vendido ao turismo oficial”
(SWAN, 1975) —, o contrato substituiu os subsidios estatais as escolas
por uma porcentagem dos ingtessos para os desfiles, ¢ adicionou uma
clausula de exclusividade que as obrigava a participar no calendatrio
oficial de atividades turisticas, enquanto as proibia de aparecer
livtemente nas ruas sem a autorizacdo ¢ a participacdo da Riotur.
(TREECE, 2018, p. 171)

35 Sob esse aspecto, Lélia Gonzales aponta também: ““[...] a gente sabe muito bem que o povo negro
brasileiro tem sido massacrado, perseguido e espoliado. Que sua cultura tem sido comercializada,
folclorizada e vendida como ‘auténtico produto nacional’. [...] Que as escolas de samba tém sido
objeto de especulacio financeira das “Riotur” da vida”. GONZALEZ, 2020, p. 181.
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Assim, a mediagdo com esse tempo da tradi¢ao, do passado material, ndo
pode ser pensada simplesmente como uma rememorag¢ao nostalgica. Mas como
uma luta pelo espaco fisico da expressao cultural da classe periférica. A recusa do
tempo homogeneizador, comercial, alienado, presente em Para ver as Meninas, é uma
acao ativa de afirmagdo de uma classe na disputa pela sua propria cultura. Em
Passagens, Benjamin retoma a figura do jogador em Baudelaire. Segundo Maria Jodao
Cantinho, em sua dissertacao O .Anjo Melancdlico, o jogador se coloca como aquele
que “quer recusar ou suspender o tempo vivido sob a sua forma infernal e mecanica,
tal como ela se apresenta na experiéncia vivida do choque. Este tempo corresponde
ao do trabalhador automatizado da revolugio industrial” (CANTINHO, 2015, p.
140).

A recusa do tempo, o tempo suspenso de Para ver as meninas, tem esse
mesmo carater: o de um tempo que nao ¢ propriamente o do principio dinamico
da vida de Exu, mas o tempo esfoliante e extenuante, infernal e doloroso de uma
vida submetida a determinagGes externas, tal qual o préprio som das escolas passa
a ser determinado a partir das necessidades e acordos comerciais da Riotur®. A
propria vivéncia comunitaria passa a ser administrada por uma empresa. Os
encontros, as festas, as feijoadas, os pagodes, tudo isso passa a ser mercadoria.
Vendem-se ingresso para os ensaios, para as festas tradicionais. De uma certa
maneira, em meio ao avango da mercantilizagio da vida, o processo de
transformacao do samba e do carnaval em uma industria é visto como inevitavel,
até pelos atores que mais tentaram resistit sobre esse processo; ¢ a tatica de
resisténcia parecia sempre em manter intocadas, pela mao do mercado e seus

agentes externos, uma parcela das manifestagoes culturais periféricas: aquela que

36 Entre as queixas de Candeia, estdo as interferéncias das gravadoras e estidios para tornar os
sambas-enredo das escolas mais atrativos comercialmente, destruindo com isso seu carater organico
na expressao cultural periférica: “As editoras musicais e gravadoras sio direta ou indiretamente
responsaveis pelas deformacdes que o samba-enredo vem sofrendo e sobre as quais o compositor
da Escola precisa compreender e se conscientizar [...]. Desde o0 momento que os sambas-enredo
comegaram a ser gravados, as tentativas de mudangas e influéncias negativas passaram a ser notadas
com a finalidade de descaracterizar o seu estilo préprio. Alids, este ¢ o papel que a miquina da
comunicacdo faz sem piedade, destruindo os valores adquiridos da arte popular sem nenhum
respeito”. CANDEIA; ISNARD, 1978, p. 52.
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correspondia a organiza¢ao da vida da comunidade, onde a produgao, expressao e

consumo da cultura nio siao separados espacial nem temporalmente.

Voltamos novamente a fala de Paulinho da Viola, pois ela ¢é significativa
para nosso ponto aqui. Que o samba e o carnaval se tornassem mercadorias de uma
industria cultural, ndo é novidade para os sambistas — e certamente seria alvo de
critica do demonio que abre este texto. Desde o inicio dos desfiles de carnaval as
interferéncias externas estio presentes — vide Getdlio Vargas operando para
dissolver a primeira Escola de Samba, a Deixa Falar, e financiando os desfiles no
Distrito Federal (Cf. FRANCESCHI, 2010, p.171-175). Mas sempre foi possivel
organizar a propria existéncia, a propria cultura, como modo de ser, pensar e viver
o mundo, a partir das proprias concepgoes. A tatica de falsa submissao que Sodré

falava no comeco deste texto.

CONCLUSAO: EXU IRROMPE PELAS FRESTAS

O tempo do samba ¢, assim, um tempo que busca fundar continuamente um outro
tempo. Um tempo articulado no confronto a determinagdes externas de existéncia,
de resisténcia e combate ao silenciamento e negacio de uma outra cultura. Preservar
as tradicoes, manter a vida interna da comunidade, lembrar dos ancestrais e
antepassados, é refundar o passado na continua necessidade do presente. E
demarcar a histéria material de um povo, de uma comunidade, de um territério,
cantando e narrando através da vida e dos feitos dos seus um tempo que niao quer
deixar-se silenciar. Pois esse tempo é o de um passado refundado para a redencgio

dos silenciados, dos excluidos, dos marginais, dos oprimidos:

O passado traz consigo um index secreto que o remete para a
redencido. Nio passa por ndés um sopro daquele ar que envolveu os
que vieram antes de n6s? Nao ¢é a voz a que damos ouvidos um eco
de outras ja silenciadas? [...] A ser assim, entdo existe um acordo
secreto entre as geracOes passadas e a nossa [...]. Entdo, foi-nos dada,
como a todas as geragdes que nos antecederam, uma ténue forca

messianica a que o passado tem direito (BENJAMIN, 2013, p. 10).
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Uma forca messianica capaz de fundar um novo tempo. Tal como Exu
matando o passaro. Tal como o siléncio de Paulinho da Viola. Tal qual Exu-Adorno
— 0 pequeno génio “maligno” criado neste texto — no confronto com a massificagao
e o triunfo aparente do pastiche da industria cultural, confronto vivenciado pelo
proprio samba ao ser enquadrado como produto de exportagao de uma identidade
nacional imaginaria, presa ao louvor de personalidades e por muito tempo alijada
de um carater contestatério das condigdes sociais de um pafs atravessado por
desigualdades que beiram a crueldade. Se cada som € o todo e toda a histéria, cada
batida do tambor, cada compasso marcado pelo surdo trouxe e traz em si a historia
e a cultura dos vencidos, encontrando as brechas para ser ouvida, como visto no
desfile vitorioso da escola Grande Rio de 2022, coincidentemente (ou nao) tendo

Exu como tema.
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