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RESUMO:

Este artigo trata do tema dos processos de identificacdo étnico-raciais na moderni-
dade a partir de um caso especifico. Trata-se do cantor e guitarrista de jazz argenti-
no Oscar Aleman. Seu periodo de atuacdo vai da década de 1920 até o ano de 1980,
quando morre na Argentina aos 71 anos. A partir de conceitos advindos da Antropo-
logia foi possivel destrinchar ou ao menos langar uma luz sobre a complexidade do
seu caso. A contrapelo de uma perspectiva ingénua amparada em uma concep¢ao
essencialista, a qual em uma primeira mirada poderia entender o seu percurso como
contraditdrio, foi possivel perceber as coeréncias sutis que animaram suas escolhas.

PALAVRAS-CHAVE: Processos de identificagao. Modernismo. Jazz. Negritude.

ABSTRACT:

This paper addresses ethnicracial identification processes in modernity based on
a specific case. It focuses on the Argentine jazz singer and guitarist Oscar Aleman,
whose career extended from the 1920s until 1980, when he died in Argentina at 71
years old. Drawing on concepts from Anthropology, it was possible to unravel or at
least shed some light on the complexity of his case. Contrary to a naive perspective
supported by an essentialist conception, which might initially interpret his path as
contradictory, it was possible to perceive the subtle coherences that influenced his
choices.

KEYWORDS: Identification processes. Modernism. Jazz. Blackness.
RESUMEN:

Este articulo aborda el tema de los procesos de identificacidon étnico-raciales en la
modernidad a partir de un caso especifico: la trayectoria del cantante y guitarrista
de jazz argentino Oscar Aleman. Su periodo de actividad abarca desde la década de
1920 hasta 1980, cuando fallece en Argentina a la edad de 71 afios. Utilizando concep-
tos de la Antropologia fue posible desentrafiar o, al menos, echar alguna luz sobre
la complejidad de su caso. Contrariamente a una perspectiva ingenua sostenida por
una concepcion esencialista, que podria inicialmente entender su camino como con-
tradictorio, fue posible percibir las sutiles coherencias que animaron sus elecciones.

PALABRAS CLAVE: Procesos de identificacion. Modernismo. Jazz. Negritud.
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Processos identitdrios no espelho da modernidade: a guitarra negra de Oscar Alemdn

INTRODUCAO

O tema do guitarrista argentino Oscar Aleman e suas vicissitudes identitarias
apareceu para mim dentro de um contexto de estudos de musica popular na América
Latina. Interessado pelos estudos latino-americanos no campo da musica, propus a
instituicao na qual trabalho um projeto de pesquisa com o tema da musica negra nas
duas margens do Rio da Prata. O projeto “Musica preta em terras de brancos: sono-
ridades afrodiaspdricas no contexto da musica popular do Uruguai e da Argentina”
procurou identificar manifestacdes musicais de origem negra, ou que tenham con-
tado com a presenca negra em seu desenvolvimento. Lendo acerca das fric¢bes — e
sinto uma compulsao incontrolavel de dizer “das fic¢bes” — étnico-raciais na Argen-
tina e Uruguai pude chegar ao nome de Aleman. Na grande maioria dos textos que
circulam na internet, de natureza académica ou ndo (e sobretudo nestes ultimos), o
guitarrista € elencado no rol dos musicos afroargentinos que contribuiram para a mu-
sica popular nacional. Considerando que era assim que ele se autoidentificava, ndao ha
duvida de que ele deve ser incluido no rol dos afroargentinos. A sutileza da questao,
no entanto, deve- se ao fato de que no decorrer da vida a sua inser¢ao étnico-racial se
deu de formas multiplas, e € sobre tal aspecto que pretendo refletir aqui neste artigo.

Dentre as varias leituras acerca do musico, o texto de Matthew B. Karush
(2019) me chamou atencdo pelo fato de ter sido o Unico, até aquele momento, a
evidenciar os movimentos erraticos de Aleman no que diz respeito a sua autoidentifi-
cacao étnico-recial. Em seu livro, Karush esta interessado primeiramente em estudar
os artistas argentinos que consolidaram suas carreiras em um plano internacional
através de redes globalizadas, mas também se mostra interessado em discussdes e
reflexdes sobre o processo de constituicao identitaria do guitarrista.

Quero, por outro lado, deixar claro logo de saida que nao me proponho neste
texto a desautorizar o musico e nem tentar “desmascarar” nenhuma suposta ope-
racao oportunista ou qualquer coisa desse género. Pelo contrario, o objetivo é de
langar um olhar sobre a complexa rede de significados que sdo mobilizados no mo-
mento em que esses processos ocorrem. E o caso de chamar atencdo para diversas
reflexdes que dao conta de que os processos de identificacao e autoidentificacao
n3o possuem, como se costuma pensar, um nucleo ou uma esséncia que lhe confira
uma realidade objetiva e absolutamente estavel.

Creio que a importancia de trazer um tema como este ao escrutinio do ponto
de vista das ciéncias humanas e sociais é o de contribuir para o debate vigente no

qual estao envolvidos pesquisadores, agentes publicos e também os movimentos
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sociais com suas demandas especificas. Do ponto de vista analitico, a questao dos
processos de identificacdo tem sido bastante visitada nas ultimas décadas a partir de
diversas disciplinas no campo das ciéncias humanas e sociais. Ndo se trata de nenhu-
ma novidade o uso de expressées como “identidades ndo essencializadas” (Barth,
2011) e “dissolucdo das monoidentidades” (Canclini, 2001) ou reflexdes como as do
antropdlogo Michel Agier (2001) ou de Stuart Hall (2003a; 2004), entre outros, que
dao conta dos aspectos posicionais e relacionais do processo de identificacdo. Tal
processo é sempre uma tomada de posicao em relacao a um outro e estd sempre
entramado em redes complexas de sociabilidade.

Ao fim e ao cabo, a autoidentificacao afroargentina do guitarrista Osacar Ale-
man nos interpela e nos convida a fazer avancar nossos planos de entendimento das

tramas simbdlicas que constituem a nossa vida social.

OSCAR ALEMAN

Oscar Marcelo Aleman teve uma vida que em vdarios momentos parece saida
das paginas de um livro de fic¢do. Entre altos e baixos, ele transitou por momentos
decisivos da cultura popular nacional e internacional do século XX. Nasceu em 20 de
fevereiro de 1909 na cidade de Resistencia, provincia do Chaco no nordeste argenti-
no, filho de uma familia pobre mas muito vocacionada para as artes, sobretudo para
a musica. Seu pai, Jorge Alemdn Moreira, uruguaio de nascimento, era filho de es-
panhdis migrantes, violonista e entusiasta de payadas’ e outras expressdes musicais
criollas. Sua mae, Marcela Pereira, sabia tocar piano e era descendente de indigenas
da etnia Qom, também chamada Toba pelo colonizador espanhol. O pai, quando ain-
da moravam na provincia do Chaco, trabalhava nas lidas rurais, sobretudo no cultivo
do algodao.

Quando o futuro guitarrista tinha seis anos de idade, o pai formou junto com a
mae e outros irmaos mais velhos uma companhia artistica chamada Sexteto Moreira,
que executava um conjunto de dangas e musicas denominadas criollistas ou nativis-
tas, isto é, formas artisticas que celebravam o universo rural e gauchesco que naquele
momento era a expressao mais contundente da nacionalidade argentina. Esse univer-
so simbdlico nativista tinha a ver, por um lado, com 0 momento de grande imigragao
europeia, principalmente de italianos, despertando nos grupos nativos a celebracao

de um passado idealizado no qual se destacava a figura do gaucho, homem corajoso

1 As payadas sdao uma forma de poesia cantada improvisada e de carater agonistico. O desafio pode
ser travado entre dois ou mais contendores. Segue um padrao varidvel, porém rigido, de estruturacao
poética. Ha diversos tipos rimicos e estréficos. Foi muito popular tanto na sua versdo rural quanto
urbana nas duas margens do Rio da Prata. Essa arte foi muito praticada por cantores-poetas negros,
como Gabino Ezeiza, considerado historicamente o mais importante (Ch3, 2016).
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que de modo destemido povoava as grandes extensdes de terra conhecidas como la
pampa. Por outro lado, a ascensdo simbdlica do gaucho e toda essa cultura criollista
se liga aos interesses de uma elite rural que erige essa figura como nucleo identitario
do povo argentino. O mito literario do gaucho forneceu um modelo para uma socie-

dade que, em muitos sentidos, se transformava (Palomino, 2021).

Fig. 01: Oscar Aleman.

Fonte: Jornal Pagina 12

O historiador argentino Antonio J. Peréz Amuchastegui (1965), que estudou
esse fendmeno do gaucho pioneiramente do ponto de vista da histéria das mentali-
dades, aponta a transicao ocorrida a partir da segunda metade do século XIX até as
primeiras décadas do século seguinte. Nesse processo, o gaucho vai gradativamente
sumindo da paisagem pampeana por conta de um conjunto de transformacdes que
correspondem a uma reformulacdo pela qual passou a regido, a partir de certos im-
pulsos capitalistas. Mesmo com a vitdria dos liberais sediados em Buenos Aires, no
confronto contra os federales — uma guerra civil que vai definir o futuro do pais -,
o centro produtivo argentino continuard sendo a zona rural. Mas, para o que nos
interessa aqui, o importante é entender que, no momento de seu desaparecimen-
to, o gaucho vai representar simbolicamente a nova Argentina, aquela mesma que
por outro lado impds o seu desaparecimento transformando-o em pedo de estancia.
E nesse ambiente que toda uma literatura serd engendrada tendo como nicleo o
universo gauchesco. E o caso de lembrar, no dmbito da literatura, do épico Martin
Fierro de 1875; Santos Vega (1851), de Hilario Ascasubi; e Dom Segundo Sombra (1926),
de Ricardo Giiiraldes. Essas trés obras foram fundamentais para a fixagao do gaucho
no imagindrio da nova nagao que surgia. Nesse contexto de celebracao identitaria
criollista € que ocorrera a estreia de Aleman nas apresentacdes do Sexteto Moreira.

Inicialmente ele ndo tocava nenhum instrumento, pois era ainda muito pequeno, mas
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se apresentava caracterizado de gaucho dangando o malambo, danga afroargentina
na qual os bailadores praticam o sapateado em uma perspectiva agonistica, ou seja,
em disputa com outro dancarino. Esta danga teria chegado ao Rio de la Plata, segun-
do aponta o etnomusicélogo Néstor Oderigo (2007), advinda de Lima, ainda no peri-
odo em que a Argentina pertencia ao vice-reino do Peru.

Entdo temos a primeira inscri¢ao étnica de Aleman dentro de um contexto de
apresentagdo que invocava o universo gauchesco, no qual, diga-se de passagem, a
presenca de homens negros ndo era uma raridade. O gaucho negro foi uma realidade
inquestionavel (Molas, 1982), sobretudo naqueles anos 1920, pois ao longo do tempo
a construcdo imaginaria desse personagem o fez como um homem nao negro. Esse
é o0 caso, por exemplo, do personagem gaucho Dom Segundo Sombra, como aponta
o antropdlogo Norberto Pablo Cirio (2020). Este romance, ja citado anteriormente
como um dos importantes textos que ajudaram a consolidar a imagem do gaucho,
foi inspirado em um homem negro que teve existéncia real na vida do autor, Ricardo
Gliraldes. Seu nome era Segundo Ramirez e trabalhava na fazenda na qual o autor foi
criado. Nao obstante ser um homem negro e ter sua imagem até certo ponto popu-
larizada por conta de entrevistas concedidas a jornais e revistas do pais ao longo de
sua longeva existéncia, ele continuou a ser retratado nas capas das indmeras edi¢des
do livro, no teatro e no cinema como um homem nao negro. Cirio argumenta convin-
centemente, chamando aten¢do para um conjunto de operagdes levadas a cabo na
Argentina no sentido de ocultar a presenga negra e exclui-la da dimensao criativa que
operou na construcao da cultura daquele pais. Ironicamente, Cirio, em um belo jogo
de palavras, descobre que a palavra Argentina é um anagrama para antinegra.

Ainda com seis anos, o pai de Aleman leva toda a familia para Buenos Aires em
1915, com a intenc¢ao de conseguir melhores apresenta¢des e, com isso, aumentar a
renda da familia. Chegaram a se apresentar em lugares de grande afluéncia popular,
como o Luna Park, o Teatro Novo e o Parque Japonés. Uma vez na capital, ele tenta
uma articulacao que o levaria a cidade de Santos, no Brasil. Nesse novo ambiente, ele
tentaria se manter através de uma representag¢do comercial no negdcio de algodao.
As coisas ndo correm como planejado e logo as dificuldades aparecem. Nesse mo-
mento, a familia recebe a tragica noticia do falecimento da mae que havia ficado na
Argentina. Esse episddio desestrutura toda a familia, e pouco tempo depois, ndo su-
portando mais as pressdes, Jorge Aleman se suicida deixando érfaos os seus quatro
filhos. Oscar, naquele momento, tinha 10 anos de idade.

ApOs essa ocorréncia, Oscar vai peregrinar sozinho pelas ruas de Santos, pois
seus irmaos se dispersaram. Para viver, ele se posicionava perto de uma boate e fi-

cava abrindo as portas dos carros dos clientes em troca de algumas moedas. Fazia
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também outros pequenos trabalhos como engraxe de sapatos e venda de jornais,
que lhe rendiam muito pouco, mas o suficiente para adquirir um cavaquinho, instru-
mento pequeno e bem adequado aos seus, agora, treze anos de idade. O cavaquinho
também Ihe foi oportuno por conta de sua capacidade de acompanhamento harmo-
nico, expertise que Aleman levaria para toda a sua vida. O ano da aquisicdo foi 1922
(Sopeiia, 1975).

Na sequéncia dos fatos, o artista chaqueno conhecerd o musico brasileiro Gas-
tao Bueno Lobo. Esse encontro serd decisivo para sua carreira, pois o brasileiro tinha
contatos profissionais e perspectivas de atuacdo fora do Brasil. Assim formaram o
duo Les loups, ou Os lobos, aproveitando o sobrenome de Gastao. Com esse duo,
Aleman experimentard sua segunda inser¢do étnica, pois a ideia do brasileiro era o
aproveitamento da musica havaiana que, ao menos desde a Exposicdo Universal de
San Francisco de 1915, fazia muito sucesso nos Estados Unidos. E interessante perce-
ber que essas cancdes, denominadas Hula Ku’i, surgidas no final do século XIX, eram
uma fusdo da musica tradicional do arquipélago com elementos ocidentais moder-
nos. Elas também cumpriram um papel na formacao do nacionalismo local, o qual se
deu no mesmo momento em que essas musicas estavam sendo gestadas (Denning,
2019). Essa musica era muito centrada nos instrumentos de corda, com formagdo do
tipo: ukulele, guitarra (violdo), guitarra havaiana, e guitarra-harpa. Isso se encaixava
perfeitamente dentro do horizonte organoldgico dos Les Loups. Em 1925, eles entao
chegaram a Buenos Aires — Aleman na ocasidao tinha dezesseis anos - e tocavam ar-
ranjos de tangos, musica brasileira (choro e samba) e outros géneros, além da musica
havaiana. A boa performance da dupla rendeu um contrato com a prestigiosa compa-

nhia de discos americana Victor Talking Machine.

LES LOUPS &iriiass e totm i mo
Fig. 2: Foto de divulgacao da Victor Talking Machine para o duo Les Loups
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N3o demorou para que a dupla passasse a fazer apresentacdes, fosse objeto
da critica musical especializada de Buenos Aires e tivesse pecas publicitdrias confec-
cionadas para ampliar sua visibilidade. Mattew Karush chama atencdo para o fato de
que na fotografia oficial da companhia Victor:

Alemdn e Lobo aparecen sentados, vestidos de blanco, llevan corbata y
calzan zapatos elegantes. Alemdan toca un acorde en su guitarra y Lobo
sostiene la suya sobre el regazo, en posicidn horizontal, al estilo hawaia-
no. Para subrayar la identidad musical del dto, los dos musicos llevan una
guirnalda hawaiana en el cuello. La revista de musica popular La cancién
moderna publicé esa foto bajo el titulo “Guitarras brujas”, y en el epigra-
fe que describia al conjunto decia: “Notabilisimo dio de concertistas de

guitarra hawaiana, maravillosos interpretes de la musica popular regional”
(Karush, 2019, p. 35).2

Como se vé pela descricao e pela prépria foto reproduzida acima, ndo ha ne-
nhuma mengao de que se trata de um grupo sul-americano e que um dos integrantes,
inclusive, era argentino. Pelo contrario, como bem analisa Karush, as guirlandas, o
nome francés da dupla e a cor escura de Alemdn convocam a uma interpretacdo na
qual eles devem ser vistos como estrangeiros... e possivelmente havaianos, uma vez
que possuem um dominio técnico tao notavel das musicas regionais daquele pais,
como é apontado pela critica especializada. A chave interpretativa sugerida na peca
publicitaria era a do exotismo. Dessa forma, Oscar Aleman faz sua segunda inscricao
étnica no contexto da industria da musica.

O terceiro momento do musico argentino que abordarei aqui € o de suainser-
¢ao na cena jazzistica, primeiramente na Europa e em seguida na Argentina. A partir
de 1929, o duo Les Loups vai pra Europa tendo Paris como centro de suas atividades.
Em 1931 0 grupo se desfaz, mas Alemdan continuaria na capital francesa onde brilharia
na orquestra da cantora e dancarina afro-americana Josephine Baker. A transicao se
deu quando o bailarino negro Harry Flemming, origindrio das Ilhas Virgens dinamar-
quesas?, que naquele final da década de 1920 estava percorrendo a América do Sul,
convidou a dupla sul-americana para que se integrasse ao seu espetaculo. A dupla
aceitou e juntos fizeram algumas apresentagSes na Argentina e no Uruguai entre
1928 e 1929. Nesse mesmo contexto, Flemming, em preparacdo para ir a Europa, con-
vida os Les Loups para que o acompanhem nesse giro europeu. A partida da Argen-

2 “Aleman e Lobo aparecem sentados, vestidos de branco, usam gravata e calgam sapatos elegan-
tes. Alemdn toca um acorde em seu violdao e Lobo sustenta o seu sobre o colo, em posicao horizontal,
ao estilo havaiano. Para sublinhar a identidade musical do duo, os dois musicos levam uma guirlanda
havaiana no pescoco. A revista de musica popular A cangdo moderna publicou essa foto sob o titulo
‘violdes bruxos’, e na epigrafe que descrevia o conjunto dizia: ‘notdvel duo de concertistas de guitarra
havaiana, maravilhosos intérpretes da musica popular regional””.

3 Asilhas virgens dinamarquesas foram vendidas em 1917 para os Estados Unidos, passando ent&o a
serem chamadas de Ilhas Virgens Americanas.
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tina ocorreu em janeiro de 1929, e a troupe ficou junta por mais ou menos dois anos
(Pujol, 2015). Com a dissolucdo do grupo, Aleman continuou suas atividades como
guitarrista e teve como tarefa principal, além de trabalhar em gravag¢des diversas,
integrar o grupo de Josephine Baker, em cuja banda tocava uma grande quantidade
de musicos jazzistas dos Estados Unidos e da Europa. Integrar este grupo foi de suma

importancia para o desenvolvimento e aprimoramento de sua técnica e estilistica.

Fig. 3 - Foto de Josephine Baker no Cassino de Paris.

Oscar Aleman esta ao seu lado direito.

O contexto racial, digamos assim, no qual Aleman se imiscuia era bastante
complexo e sé posso trata-lo aqui a partir de uma visao resumida, mas que pode ser
util ao intento desse artigo. Essa perspectiva a qual me refiro relaciona-se ao que

ficou consagrado como o “modernismo cultural”

, ocorrido nos paises centrais do sis-
tema capitalista, principalmente de corte europeu, na passagem do século XIX para o
seguinte.

Em principio é preciso conectar a questao racioldgica ao termo modernismo,
termo este correlato a “modernidade”. Esta ultima é entendida como um conjunto
de transformacdes que englobam aspectos politicos, sociais, econdmicos e culturais
na Europa. Seguindo o critico Marshall Berman (1986) podemos dividi-la em trés fa-
ses. A primeira teria ocorrido entre os séculos XVI e XVIII. Essa fase diz respeito ao
momento de desenvolvimento econdémico no qual estava em curso um amplo pro-
cesso de acumulagdo originada, entre outros fatores, com a integragao da América
ao sistema-mundo através do processo de colonizacdo desse continente (Quijano;

Wallerstein, 1992). Este processo contribuiu para o desenvolvimento da ciéncia mo-
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derna que serd responsavel pelas revolucdes tecnocientificas a partir do século XVIII.
E justamente nesse século que se inicia a segunda fase, conforme Berman. O ano é
1790, tendo a Revolucao Francesa como marco. Lembremos que esse também é o pe-
riodo chamado pelo historiador Eric Hobsbawn (2015) de “a era das revolu¢des”, no
qual analisa pormenorizadamente os modos de configuracdes sociopoliticas a partir
da Revolugdo Francesa e do ciclo das revolug¢des industriais que se iniciam no final do
século XVIII. Essas transformacdes redimensionardo a vida social europeia daquele
periodo ensejando novas categorias profissionais, uma intensificacao da vida urbana,
a emergéncia dos estados nacionais, a burocratizacao da vida institucional, a mecani-
zacao da produgao e mais uma série de transformacgdes. Por fim, sempre seguindo a
datacao de Marshall Berman, temos a terceira etapa que se inicia a partir do inicio do
século XX.

O momento que estamos analisando aqui diz respeito a terceira etapa do pro-
cesso de desenvolvimento da modernidade. Os diversos modernismos, europeus e
latino-americanos, por exemplo, seriam a contrapartida artistica e cultural de todo
esse processo de transformagdo. O modernismo estaria ligado as novas sensibilida-
des que emergiam desse quadro de mudangca social pela qual a Europa, e outras par-
tes do mundo, passava. O significativo crescimento das camadas médias é de grande
importancia para esta andlise, uma vez que elas serao um importante vetor na consti-
tuicdo de um espaco publico, bem como na consolidagao de um mercado simbdlico,
consumindo musica, teatro, literatura, jornais etc. (Ortiz, 1998). O final do século XIX
e boa parte do XX também foi o momento no qual as praticas europeias imperialistas
encontraram importante desenvolvimento. Os continentes africano e asidtico foram
espacos territoriais sobre os quais a expansao capitalista europeia ocorreu com gran-
de impeto.

No conjunto de desenvolvimentos tecnoldgicos que tomaram lugar nesse es-
paco- tempo europeu, ha um muito importante para a constituicao da musica popu-
lar urbana: a invencao de dispositivos mecanicos e depois eletromecanicos capazes
de armazenar 4udio. Essa nova tecnologia acabou criando, no ambito do entreteni-
mento, um novo mercado para o consumo das classes médias e altas, primeiramente,
mas de grande consumo de massa posteriormente. Se essa revolucao tecnolégica fez
surgir por um lado um negdcio comercial préspero, fez surgir por outro aquilo que o
historiador Michael Denning (2019) denominou como “audiopoliticas”, fazendo cir-
cular em amplos circuitos mundiais as “musicas vernaculas”. O conceito de “audiopo-
liticas” é autoexplicativo, pois ele diz respeito a dimensao politica que essas criacdes
simbdlicas, as can¢bes, vao ter para os mais variados grupos sociais no que diz res-

peito aos imaginarios sociais e disputas politicas. Questdes de nacionalidade, luta de
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classes, género, sexualidade e étnico-raciais, entre outras, vao atravessar o mundo e
0 negdcio da can¢ao popular.

A expressao “musicas vernaculas” surge de um belo insight, no qual Denning
estabelece uma relagdo interessante entre a técnica de captura de audio anterior a
1925 e a consequente revolucdo elétrica, comparando-a ao que no fim da antiguida-
de foi a passagem do latim para as linguas vernaculas. Assim como o latim deu lugar
as emergentes linguas romances — algumas das quais serdo, no futuro, importantes
linguas nacionais — a musica classica, ou erudita, cedera espago para a emergéncia de
um conjunto de sonoridades que a partir dali se tornarao a musica consumida por to-
das as classes em boa parte do mundo: a musica popular moderna. Se o antigo latim
se modificou dando origem as formas verndculas do francés, espanhol, portugués,
etc., e cada uma delas desenvolvera sua prdpria gramatica, a musica popular, ainda
que ndo venha diretamente da musica erudita, e sim das chamadas musicas folcldri-
cas, também ird compor as suas proprias gramaticas, além de herdar alguma utensi-
lagem das formas eruditas. Além disso, a “musica verndcula” também cumprird um
importante papel simbdlico na construcdao das nacionalidades e, de alguma maneira,
na expressdo das vindicagbes étnicas.

A presenca de Oscar Aleman no cendrio jazzistico parisiense vai ocorrer justo
no momento em que estd se dando essa “revolucao fonogréfica” mencionada por
Denning. E certo que a presenca do jazz e de musicos negros na Europa e em parti-
cular na Franca era algo que datava de alguns anos antes — entre outras presencas,
assinalo a famosa viagem dos Oito Batutas em 1922 sob a lideranca de Pixinguinha.
Mas qual era o status do homem negro no horizonte sociocultural na Europa, e em
particular da Franga, naquele momento de insercao de Alemdn no cenario artistico e
jazzistico do inicio do século XX? Esse é também um tema de grande envergadura, e
para efeito do que se pretende aqui cabe tratar do assunto com alguma brevidade.
Falei acima da constituicao de um mercado simbdlico com énfase no desenvolvimen-
to da “fonografia”, e acrescento agora o estabelecimento de espacos prdprios para
os espetaculos de danca e musica ao vivo, dois vetores importantes para a insercao
de Oscar Alemdn. Por outro lado, falei também que o momento em que se deu esse
processo de constituicao, desenvolvimento e ampliagao dos mercados simbdlicos foi
também o momento de um brutal processo de coloniza¢ao europeia principalmente
na Asia e Africa. E compreensivel que esse processo colonial produziria uma série de
imagens do homem negro, como de outros tipos humanos habitantes das dreas colo-
nizadas: em resumo, dos “ndo brancos”.

Em 1930, dois anos apds a chegada de Alemdn a Franca, por exemplo, ainda

aconteciam eventos como as palestras do professor Louis Bergonié no Jardim da
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Aclimatacdo em Paris, acerca das mulheres com botoques oriundas da Africa Central.
Essas palestras, como aponta a pesquisadora Sandra Koutsoukos (2020), aconteciam
desde o século XIX e estavam inseridas dentro de uma légica de produ¢do de um
discurso cientifico que ao fim e ao cabo era uma poderosa a¢ao de legitimagao de
todo processo colonial entdo em curso. Trata-se do que hoje representamos com a
expressao “racismo cientifico”. Essas acOes supostamente cientificas praticadas em
museus, centros de pesquisa, escolas etc., ocorriam contemporaneamente a um con-
junto de outras a¢cdes no ambito do entretenimento. Eram “espetdculos” nos quais
se apresentavam pessoas “exdticas” e ndo raro expunham-se também pessoas com
problemas de saude, portadoras de vitiligo, elefantiase, hipertricose, albinos, entre
outras. Colocavam indigenas, congoleses ou asiaticos junto com animais também en-
tendidos como “exdticos”, em uma aspiragao de organizar o imaginario do distinto
publico no sentido de demonstrar a superioridade branca e europeia. Havia a inten-
cao implicita e explicita de demonstrar que existiam outras linhagens da humanidade
cuja evolugdo se deu de modo precario. A expressao “zooldgicos humanos” utilizada
por Koutsoukos é tao brutal quanto verdadeira, quando se toma conhecimento da
histdéria do congolés Ota Benga, que foi comprado pelo explorador Samuel P. Verner
e levado para ser exibido na exposicao universal de St. Louis, nos Estados Unidos, em
1904. Depois, em 1906, acabou como atra¢ao em uma jaula do zooldgico do Bronx.

Fig. 4 - Palestra do professor Bergonié sobre mulheres da Africa Central com boto-
que, em Paris, 1930.
Fonte: livro Zooldgicos humanos, de Sandra Koutsoukos

Estas exposi¢es, assim como todo um constructo tedrico forjado no ambito
da modernidade ocidental, constituiram aquilo que o historiador e fildsofo camaro-

nés Achille Mbembe (2014) definiu como a “razdo negra”. Esta se refere a um conjun-
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to de praticas e discursos que visam desumanizar e objetificar o negro, excluindo-o
do conjunto da humanidade plena. O suporte racional dado a estas teses configurava
uma verdadeira maquina, para usar uma metdfora coerente com a perspectiva tec-
nocientifica de entdo, de exclusao e subalterniza¢do. Em ultima andlise, essas opera-
¢Oes tinham uma base material muito clara: a sujei¢do do outro em nivel profundo,
facilitando o processo colonizador europeu.

Na contracorrente dos episédios mencionados acima, ocorreu na Paris dos
anos 1920 um processo de grande valorizacao das culturas afro-americanas e africa-
nas. Esse processo se deu tanto nas artes visuais quanto na musica e na danca. Um
desses momentos ficou conhecido por tumulte noir. Essa expressao designa um con-
junto de a¢bes de valorizagdo das culturas negras por parte de intelectuais, artistas
e setores de classe média parisiense. Tratava- se de uma atitude frente aos valores
burgueses, materialistas, cientificistas e colonialistas (Gorberg, 2022). Facil perceber
que se tratava de uma espécie de “contracultura” - como afirmou brilhantemente
Paul Gilroy (2012) em seu classico livro acerca do Atlantico negro —, que fazia frente
ao que descrevi anteriormente: racismo cientifico, colonialismo etc. Por um lado, en-
tao, havia as estratégias racistas e coloniais; por outro, a ascensdo e afirmacao da cul-
tura negra reverberando em circuitos diaspdricos de intercambio cultural (Gorberg,
2022).

A circulagao da chamada “musica vernacula” foi de grande importancia nes-
se processo. Entre outras expressdes, o jazz estadunidense, o tango argentino e o
choro/maxixe brasileiro, todas de acentuada marca negra e popular, tiveram lugar de
destaque. O jazz chegou as terras francesas no contexto da Primeira Guerra Mundial
através da 15* Unidade da Guarda Nacional de Nova York, em janeiro de 1918. Esta
chegada se deu no primeiro dia de janeiro e o grupo permaneceu na Franga até mea-
dos de 1919. Esse batalhdo, chamado no contexto dos Estados Unidos de “unidade de
cor”, era formado exclusivamente por homens negros recrutados no bairro do Har-
lem (Saintourens, 2018), e, em sua permanéncia de mais de um ano, teve ocasido de
fazer diversas apresentacdes que, segundo um relato da época - conforme Thomas
Saintourens, em um livro dedicado a este batalhdo —, as apresentacdes eram bastan-
te concorridas e sua musica, o jazz, despertou o interesse e o entusiasmo de muitos
franceses. Mas se esse regimento negro teve sucesso no que diz respeito a vitdria
sobre os alemaes, ndo teve 0 mesmo sucesso quanto a superacao dos preconceitos
raciais dos proprios estadunidenses. Consta que o batalhdo teve que lutar contra os
preconceitos raciais mesmo durante as batalhas que travaram em solo francés. No
dia 14 de julho ocorreu o desfile da vitdria, mas dele ndo participaria nenhum soldado

negro, ainda que nesse momento eles ainda estivessem na Franga.
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A partir do que foi acima exposto, é possivel perceber que na Franca do inicio
do século XX havia uma tensdo entre uma espécie de “negrofilia”, por um lado, e uma
“negrofobia”, por outro. E sabido que nesse mesmo momento havia também um im-
portante movimento nos Estados Unidos, o Harlem Renaissance, no qual se afirmava a
emergéncia de um “novo homem negro”. Isto é, a emersdo de um sujeito consciente
que buscava romper com os esteredtipos construidos e reproduzidos no periodo do
regime de escravidao, tais como a suposta passividade e baixa capacidade intelectual
dos negros, entre outras mazelas (Bynum, 2011). No sentido oposto, havia o vetor
moderno conservador que via a ascensao e presenca negra nos cenarios artisticos e
politicos como sinais de decadéncia e risco, e, para evitar tais ocorréncias, efetivavam
marcadores raciais hierarquizantes através dos quais os ndo brancos encontravam-se
sempre subalternizados. Essas tens6es denotam as ambivaléncias do projeto moder-
no, evidenciando o seu carater nao monolitico.

Toda essa digressdao acima foi feita para caracterizar o pano de fundo sobre
o qual a histdria de Aleman se desenvolveu. Sua presenca na Franca ocorre funda-
mentalmente na década de 1930, momento em que tudo o que foi elencado acima
estava acontecendo. No final dessa década ele retornard a Argentina e 13 ficard até
a sua morte em 1980. Como mencionado acima, o duo Les Loups chega a Europa no
final dos anos 1920, primeiramente na Espanha e depois na Franca. Paris serd o locus
axial a partir do qual o grupo desenvolvera o seu trabalho. Logo na chegada a Euro-
pa, o duo se apresentava com o repertdrio de musica havaiana salpicada de pecas
brasileiras, tangos etc., mas logo eles participardo de uma sele¢do para integrar a
banda que se encarregara de fazer o acompanhamento de Josephine Baker. Este foi
um momento decisivo na carreira de Aleman, pois ele serd aprovado para integrar
a banda, enquanto seu parceiro, e de certa forma benfeitor, Gastdo Lobo, ndo sera.
Lobo retornard ao Brasil, e Aleman iniciard uma carreira de muito éxito em terras eu-
ropeias.

A partir de 1932 a orquestra, agora chamada de os Sixteen Baker Boys, estara
formada e fard uma série de apresentac6es acompanhando Josephine. Aleman logo
sera guindado a condi¢do de diretor da orquestra, ainda que em varias entrevistas
tenha dito que nunca estudou musica formalmente. Seu prestigio foi crescente, pois
além de tocar violdo e guitarra com eximia qualidade, ele também dangava; tocava
pandeiro e cavaquinho, que aprendeu em seu tempo de Brasil; cantava em espanhol,
francés e portugués. Em 1933, passa a frequentar o Hot Club de Paris, um verdadeiro
templo do jazz francés e europeu. Ali teve a oportunidade de tocar com varios artis-
tas de destaque na cena jazz da cidade, e dentre estes estava o legendario Django

Reinhardt, que desenvolveu uma linguagem de jazz com aportes da musica gitana.
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Apesar de terem estilos diferentes, os dois artistas tiveram muito destaque na cena
jazz parisiense.

Nesse periodo de dez anos nos quais esteve acompanhando Josephine Baker
em turnés pela Europa, atuando como lider de pequenos agrupamentos e fazendo
apresentagdes no Hot Club, foi absolutamente comum que houvesse uma vinculagao
de sua pessoa com uma negritude africana. Ele era chamado comumente de afroar-
gentino. O préprio diretor do Hot Club o considerava assim. Consta que um famoso
pugilista peso-pesado e frequentador de um clube noturno onde Aleman tocava -
nesse caso integrando a banda do saxofonista Bill Coleman - se referiu a ele, ainda
que querendo demonstrar entusiasmo com a performance do guitarrista, como little
monk. Aleman, que nao falava inglés, perguntou aos colegas de banda o que o cliente
estava falando.

Ao saber que estava sendo chamado de “macaquinho”, Aleman, 13 de onde
estava posicionado no palco, gritou em alto e bom som chamando o pugilista de
““gran mono blanco”, isto é, “grande macaco branco” (Karush, 2019). Nos cartazes
das excursdes nas quais Aleman tomava parte, ele era apresentado sistematicamen-
te como um homem negro.

Fig. 5 — Josephine Baker em pose sensual para a lente do
fotdgrafo francés Lucien Walery

Creio que seja relevante assinalar a conexao entre Josephine Baker e 0 jazz na
formacao técnica e musical de Aleman, bem como na prdpria formacdo de uma subje-

tividade negra. Baker e 0 jazz eram a materializagdo extrema de toda uma sensibilida-
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de moderna que se desenhava no inicio do século XX. Ndo é exagero afirmar que ela
foi uma das figuras mais importantes da cena cultural francesa e europeia da primeira
metade do século XX. Sua figura articulava polos que iam da consciéncia politica a
uma “sensualidade barbara”, como as vezes se dizia dela. Era a figura do primitivo
moderno, ou seja, representava uma forca que, na dtica dos intelectuais franceses,
poderia oxigenar as estruturas enrijecidas do racionalismo europeu. Sua chegada a
Franga aconteceu em 1925, mesmo ano em que estreia na Revue Negre, espetaculo
que a lancou definitivamente ao estrelato francés. O espetdculo era uma mistura de
musica, danca e comédia com forte acento afro e afro-americano. Como aponta a
filésofa argentina Dina Picotti (1998), a “Vénus negra” chegava para confirmar todo
um quadro situacional da vida moderna, e ainda que ndo fosse um projeto claro e de-
lineado, ela foi se tornando uma “deusa negra” no pantedo do imaginario europeu.
Seu corpo flexivel em associagdo com o ritmo vertiginoso do jazz produziam movi-
mentos que eram a antitese da danca classica, enquanto colocava em cena um corpo
feminino semidespido que de alguma maneira se opunha a figura da vedete francesa.

Talvez ndo seja excessivo pensar aqui no conceito do “retorno do recalcado”
ou “do reprimido”, desenvolvido por Sigmund Freud nas primeiras décadas do século
XX, recordando que a obra deste autor foi um marco no campo dos estudos psicold-
gicos e produziu uma critica contundente ao que se entendia ser o papel da conscién-
cia e da racionalidade na vida ordindria dos seres humanos. Na teoriza¢ao do pai da
psicanalise, os conteddos mentais traumaticos ou indesejaveis sao, por assim dizer,
expulsos da consciéncia, mas retornam a ela de diversas formas ao longo da vida. No
caso do processo sociocultural denominado modernidade, a figura do negro ocupa
um lugar destacado no sistema de ocultagdo, ou de recalque de uma formagao onto-
l6gica moderna. Ndo é o caso de desenvolver aqui essa hipdtese, mas o que nos inte-
ressa é apontar para esse conjunto complexo de tensdes, adensamentos, friccoes e
contradicbes que comp&em a vida moderna europeia (e posteriomente grande parte
do mundo ocidental) e que de alguma maneira aparecerdo na formulacdo da subje-
tividade de Oscar Aleman. Tanto o jazz quanto a negritude se incorporarao de modo

indelével a sua figura a partir de entao.

RETORNO A ARGENTINA

Em uma manha de 1940, com Paris jd dominada pelas forcas militares nazistas,
Aleman, como de costume, saiu com seu cachorro para um passeio. Ato por demais
prosaico. Mas nesse dia em particular as coisas nao aconteceram como das outras

vezes. Ao ser questionada por uma mulher francesa, uma patrulha militar desferiu
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contra ela tiros de fuzil, matando-a instantaneamente. O cao de Alemdn se assustou
e comegou a latir. Na mesma hora os soldados desfecharam outro conjunto de balas
contra o pobre animal matando-o também. Estarrecido, o musico ouviu dos soldados
que homens da sua cor ndao eram vistos com bons olhos pela nova administracao
daquela cidade. Ele voltou para casa e arrumou as malas para sair do pais o0 quanto
antes.

A volta do jazzman a Argentina tinha para ele um gosto de exilio. Sua carreira
era naquele momento excepcionalmente prdspera na Europa. Havia deixado a trupe
de Josephine Baker, mas ja se encontrava consagrado no ambiente musical parisien-
se. Tinha seu proprio grupo, do qual era lider e tinha espetaculos agendados em seu
préprio nome. Oscar Aleman era, em definitivo, um grande nome do jazz-swing fran-
cés e uma figura de primeira linha na “negrofilia” parisiense. Estava com 31 anos de
idade e passara a maior parte desse tempo fora da Argentina.

Quando do retorno de Aleman, a Argentina era um pais que estava prestes a
sair da primeira ditadura, cujo periodo de vigéncia entrou para a histdria como a “dé-
cada infame””, marcada pela fraude eleitoral, pela corrupcdo, por negociacdes espu-
rias com agentes internacionais e pela tortura (Pigna, 2006). O mercado de consumo
de massa logo entrard em um ritmo de expansao a partir do governo de Juan Domin-
gos Perdn, com quem Aleman, alids, ndao simpatizava muito. Consta que certa vez ele
fora convidado de ultima hora para arregimentar alguns musicos e fazer uma apre-
sentacao em um evento oficial no qual estariam Perdn e Evita. Ele convocou alguns
musicos, mas, quase na hora de tocar, foiinformado que o presidente ndo gostaria de
ouvir musicas dos Estados Unidos, de modo que ele conseguiu contornar a situagao
tocando “Caminos cruzados”, tema de autoria do cubano Ernesto Leucona (Karush,
2019). Essa anedota em torno de uma passagem entre Aleman e Perdn serve para
ilustrar o universo de tensdes no qual o musico estava envolvido. Além da questao
étnico-racial, havia também a questao do nacionalismo, que se encontrava exacerba-
do naquele periodo peronista.

Os anos 1940 foram também um periodo de grande migragao interna na Ar-
gentina, fato que musicalmente se traduzia em um aumento significativo do consu-
mo de musica do norte e nordeste do pais. Esse processo de consumo de musica fol-
cldrica estava ancorado em um projeto politico elaborado pelo peronismo, e visava
alavancar um programa de integracao através do qual as fricgdes étnicas, culturais e
de classe no ambiente urbano de Buenos Aires poderiam ser reduzidas. A ideia era
“dirimir resisténcias a presenca dessa Argentina profunda na paisagem das metrépo-
les” (Garcia, 2021). O tango, nesse momento, era responsavel pela maior quantida-

de do consumo de musica popular, sendo responsavel em 1941, segundo Matallana
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(2006), por 51% do consumo musical nacional, com folclore e jazz perfazendo 13% e
18% respectivamente. Através desses dados é possivel perceber que a cena de jazz
gozava de uma insercdo significativa.

Alemdn, em seu retorno consagrado da Europa, permanecera fiel aos géneros
com os quais vinha lidando desde seus tempos parisienses: tango argentino, choro
e baido brasileiros, mas era sobretudo o jazz do estilo swing que definia sua perso-
na musical. Inclusive, em muitas gravacdes, como a que fez para a classica can¢ao
‘““Besame mucho”, sobressaia a leitura jazzistica. E ainda que tivesse tido no passado
alguma raiz criollista, por conta do trabalho que desenvolveu na infancia junto ao
familiar Sexteto Moreira, ele ndo compds na fase adulta praticamente nenhum tema
folcldrico. O Unico tema que pude encontrar, e que ele préprio dizia ser sua uUnica
composicdo nesse segmento, foi gravado em 1974, tinha o titulo de “El perrito” e era
do género folcldrico denominado “gato”.

A década de 1940 foi de muito sucesso para Alemdan na cena jazz bonaerense,
e um periodo de consolida¢ao do género na Argentina. Foi também um momento de
crescimento da visibilidade negra pelo viés da mdusica. A fildsofa Dina Picotti (1998)
chama atencao para o sucesso de publico e critica de duas cantoras, que ndao obstante
serem brancas, eram consideradas como artistas que incorporavam um certo ethos
negro no que diz respeito a forma de interpretar jazz e blues. Eram Blackie, pseudoni-
mo de Paloma Efrom, e Lois Blues. A primeira tinha um repertdrio repleto de cancdes
afro norte-americanas que eram recriadas a partir de pesquisas feitas pela autora, e
a segunda se notabilizou pela competente utilizacdo de recursos frasicos que davam
novos sentidos as melodias interpetadas e as improvisacdes sobre elas. Esse periodo,
aponta Picotti, foi também o do langamento de muitos livros sobre a tematica do
jazz e da musica afro-americana, sobretudo do importante pesquisador Nestor Ortiz
Oderigo; houve também a criagdo de muitas revistas especializadas em jazz: fatos
que convergem na perspectiva de demonstrar o interesse publico acerca do assunto.
Ainda nessa perspectiva, acrescente-se a reiterada presenca de Josephine Baker em
Buenos Aires, inclusive como ativista de direitos humanos e militante contra o racis-
mo. Teve estreitas relacdes com o casal Perdn e o préprio presidente, em 1952, apds
amorte de Evita, prometeu- lhe a criacdo do que seria o primeiro instituto antirracista
da Argentina (Cloppet, 2020).

Os anos 1940 foram sobretudo a década do baile. A situagdo econémica dis-
tensionada por conta das a¢bes do governo peronista, as quais visavam a criacao
de um grande mercado interno de massas, fez ascender socialmente alguns grupos
sociais e produziu tempo de dcio para uma quantidade significativa de pessoas, que

nao raro viam no baile um lugar de recreacao e deleite compativel com aquele mo-
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mento (Pujol, 1999). No repertdrio desses bailes encontrava-se uma ampla variacdo
de temas, indo do tango ao bolero, passando pelo jazz, que nesse momento era o
jazz das big bands e do swing. Ainda que ndo houvesse na Argentina a “negrofilia” da
Paris dos anos 1920, a “negritude” de Aleman aportava a sua condicao de guitarrista
de jazz uma autenticidade que o distinguia. A imprensa, os admiradores, e até os de-
tratores* — os quais ndo eram muitos - se referiam a Aleman como negro ou musico
afro-argentino. Ele préprio, como ja dito acima, em varias ocasides se autodeclarou
negro. Foi assim, por exemplo, quando deu uma entrevista para a revista Sintonia a
propdsito de sua participacdao em um espetaculo de tematica negra, organizado pela
atriz Lisa Marchev. Disse Alemdn que negros e judeus tém sofrido maus-tratos seme-

Ihantes ao largo da historia, e acrescentou:

Mientras tanto, los negros cantam [... ] yo no soy politico, soy negro, y to-
dos los negros del mundo pueden estar em mi tam-tam y en la boca de
sangre fresca de Lisa Marchev (Karush, 2019, p. 49).

A década seguinte assistiu a uma mudang¢a no quadro geral dos comporta-
mentos, da politica e do consumo de musica. Em 1945 ocorre o fim da Segunda Guer-
ra Mundial, e no inicio da década seguinte se da a traumatica morte de Eva Perdn.
Alguns anos depois do falecimento da primeira-dama sobreveio o golpe militar au-
todenominado “revolucao salvadora”. No campo da musica e da danga ocorrem a
diminuicdo do interesse no baile e a concomitante decadéncia do tango e do jazz
baildvel. Nessa década os efeitos da revolu¢cao do bebop chegavam a Argentina. O
bebop foi uma revolu¢ao que tomou corpo na cidade de Nova York no inicio dos anos
1940 através de uma geragao de musicos muito jovens. Figuras como o trompetista
Dizzy Gillespie, o saxofonista Charlie Paker, e o pianista Thelonius Monk, entre ou-
tros, estavam na casa de pouco mais de vinte anos de idade quando se deu o inicio do
movimento. Em linhas muito gerais, esses jovens buscavam estabelecer uma postura
de confronto com o que na visao do grupo tinha ocorrido com a histdria do jazz. Uma
historia de apropria¢dao da linguagem jazzista, tornando-a de certa maneira banal e
ddcil para o consumo de setores de classe média. Nessa perspectiva, esses jovens e
talentosos musicos buscaram estabelecer um novo patamar no que tange as formas

de compor e interpretar. A ideia era elaborar um novo cddigo de modo a tornar essa

4 4 Esse foi o caso do jornalista Jorge Guinzburg (1976), que escreveu na revista Satiricén de janeiro
de 1976 — quatro anos, portanto, antes da morte do guitarrista —, um texto bastante depreciativo e até
mesmo agressivo. Nesse texto o articulista zombava das afirmac¢des que davam conta de que Aleman
era um dos melhores guitarristas de jazz do mundo, dizendo que no maximo tratava-se de um guitar-
rista palhago, quase digno de compaixao.

5 “Entretanto os negros cantam [...] eu ndo sou politico, sou negro, e todos os negros do mundo
podem estar em meu tam-tam e na boca de sangue fresco de Lisa Marchev.”
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musica mais hermética e de dificil execucdo para os musicos brancos (Hobsbawm,
2009). Essa postura, que aponta para um tensionamento étnico, ndo pode ser des-
vinculada dos movimentos ocorridos nos Estados Unidos nas primeiras décadas do
século XX, agrupados sob o nome (ja mencionado) de Harlem Renaissance. A revolu-
cao bepop, como resumiu Hobsbawm, foi tanto musical quanto politica. No entanto,
a radicalidade do movimento foi absorvida, certamente por razdes diversas, tanto
pelo mercado musical quanto por intelectuais brancos de classe média. Musicos nao
negros também se apropriaram desses novos cddigos e esse estilo tornou-se a trilha
sonora de certos segmentos sociais e culturais dos anos 1950. °

Na Argentina, dentre os diversos artistas que de um modo ou de outro aderi-
ram a esse estilo, destacam-se os nomes de Lalo Schifrin e Gato Barbieri. Esse novo
jazz, como dito acima, buscava se afastar da musica dancdvel e do mero entreteni-
mento, procurando estabelecer um novo padrdo artistico. E nesse momento que a
figura artistica de Oscar Aleman entrard em um ocaso do qual sé saird no inicio da
década de 1970. Sua musica e toda a sua formacdo se deu dentro do espetdculo,
tocando sobretudo o jazz identificado como swing. Ndo obstante sua grande habili-
dade técnica e sua musicalidade extrema, a sua escola musical foi o baile e o entre-
tenimento. Nao deixa de ser irbnico que a revolugdo jazzistica, construida com o fito
de demarcar um territdrio para os musicos negros em oposi¢ao tanto aos musicos
brancos quanto a todo um sistema de comércio e consumo de musica, tenha sido,
de certa maneira, uma das vertentes responsaveis pelo ocaso argentino de Oscar
Aleman. E claro que as coisas nesse campo - e talvez em quaisquer outros —, N30 se
dao de modo linear, com evidentes relagdes de causa e efeito. Chamo atenc¢do para
esta ironia até mesmo para evidenciar as complexidades de um campo atravessado
por questdes identitarias, nacionalistas, comportamentais, politicas etc.

A emergéncia do bebop como expressao de uma nova sensibilidade moderna,
de todo modo, foi um acontecimento que abalou as placas tectdnicas da musicalida-
de jazzistica no mundo e também na Argentina. O tango e o antigo jazz-swing foram
cedendo espaco para novas expressoes jazzisticas, mas também para uma outra re-
volu¢do em curso no seio da industria cultural e da sociedade ocidental do pds-guer-
ra: o rock and roll. Até as proximidades do final da década de 1950, Aleman continuou
gravando e cultivando seu antigo publico, mas sendo cada vez mais acossado pela
critica que via no seu trabalho uma repeticdo enfadonha de férmulas que nada mais
acrescentava a linguagem musical do jazz. No ambito do tango, o final dessa déca-
da viu aparecer a figura de Astor Piazzolla, integrando a este género elementos da

musica erudita e do jazz. Viu também, ainda que em uma dimensdo menor, o tango

6 Esse foi o caso, por exemplo, da relacdo da chamada geracdo beat com o jazz em sua vertente
bebop. Sdo indmeras as referéncias que evidenciam essa conexdo (Homes, 2007; Kerouac, 2010).
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jazzistico de Horacio Salgan. Ambas as experiéncias apontavam para uma busca de
renovac¢do da linguagem dessa expressao musical portenha alcunhada de nuevo tan-
go.

Em 1973, Aleman volta as gravacdes com um disco feito em parceria com
o pianista Jorge Anders e sua orquestra. Um pouco antes ja vinha fazendo alguns
shows em Buenos Aires, bem como tinha relancado alguns de seus albuns antigos
da década de 1940. O disco é muito bem cuidado e tem arranjos primorosos, mas foi
um disco feito para seus antigos fas. Nao ha nada de novo no repertdrio nem no seu
estilo de tratar temas consagrados de Duke Ellington e de outros autores classicos
do universo jazzistico. Mas, ainda assim, pelo viés da questao étnico-racial, a volta
de Alemdn foi celebrada na imprensa bonaerense. Em duas edi¢Ges, publicadas em
1970 e 1971, a revista Primera Plana, importante semanario de circula¢cao nacional,
sauda a figura do artista de modo grandiloquente e da grande énfase a sua negritude
e a vinculagdao dessa condic¢do ao universo do jazz. Na edi¢ao de dezembro de 1970,
a revista traz uma matéria de uma pagina dizendo coisas do tipo: “uno de los mas
grandes guitarristas en el mundo, una cosa negra poseida por todos los manes del
ritmo, de la musica.” 7 Chegando ao final do texto, a matéria p6e em evidéncia uma
colocacdo de Aleman na qual se diz que “ndo hd jazz branco”, pois, “o branco que
tocajazz estd tocando musica negra”. A afirmacdo, aparentemente um truismo, é, na
verdade, uma profissao de fé na qual o musico retoma os elementos de uma raciali-
zagao que marcou grande parte dos seus modos de insercao nas diversas cenas nas
quais tomou parte. A outra matéria, de 1971, ja traz no titulo a referéncia a negritude
do musico - “Dedos negros, velozes dedos” — e reforca a ideia falando de um “estilo
negro” do qual Aleman seria um eximio representante.

Em 1975, a revista Crisis fez uma extensa entrevista com o guitarrista na qual se
falava da sua “reabilitagao” artistica. Nessa matéria, a palavra “negro” é mencionada
21 vezes, fato que de alguma maneira pode ser tomado como indice da tendéncia de
situar o artista e sua obra de uma forma racializada, e essa racializacdo, por sua vez,
talvez possa ser vista como reveladora de uma tensao que atravessa a histdria do pais
cujo esfor¢o em se mostrar como um pais branco é bem conhecida. Nessa entrevista,
Aleman afirma sua indignagdo com o racismo e o denuncia com vigor. Faz também
diversas referéncias a sua negritude e a negritude do jazz, ndo raro enveredando por

uma visao essencializada do tema da negritude.

NEGRITUDE, BRANQUITUDE E IDENTIDADES FLUIDAS

Em um texto acerca da constitui¢ao dos conceitos ou categorias de branco e

7 “um dos maiores violonistas do mundo, uma entidade negra possuida por todos os deuses do
ritmo”.
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negro na Argentina no século XX, o antropdlogo argentino Alejandro Frigério (2006)
destaca uma contraposicao existente entre a América Latina e os Estados Unidos no
que diz respeito ao que é ser negro. Nos Estados Unidos a concepcao de negritude
estaria associada a uma ideia mais biologizada, isto €, mais vinculada as linhagens e
herancas genéticas. Isso faria com que uma determinada pessoa que apresentasse
aspectos fenotipicos ndo negros, como a pele branca ou o cabelo liso, entre outros,
mas que tivesse entre seus antepassados alguém afrodescendente, ndo poderia ser
considerada branca: seria um negro. Por outro lado, na maior parte dos paises da
América Latina o mais importante é a cor, em detrimento das linhagens genéticas.
As classificagOes e identificages raciais variavam de acordo com outras nuances tais
como situacdo socioecondmica, contextos nos quais se encontram?® e a sua propria
alegacao identitaria.

Na virada do século XIX para o seguinte, o termo negro designava os afroar-
gentinos. A perspectiva utilizada pela populacao branca e hegeménica era extrema-
mente preconceituosa e mesmo violenta. O prdprio Frigério e outros pesquisadores
que fizeram levantamentos em revistas importantes de circulacao nacional sdo una-
nimes em afirmar que este foi um importante veiculo de producdo de invisibilidade e
recalque dos homens e mulheres negras. Esse processo se deu como uma das frentes
na construcao da branquitude portefia, a qual realizava o duplo movimento ideoldgi-
co de depreciacao negra e validagao da condi¢do branca como a raga superior e que,
portanto, deve ditar os destinos do pais.

Na década de 1940, com as grandes ondas migratdrias que fez a populacdo de
Buenos Aires aumentar significativamente, uma presenca interiorana ndo branca se
fez notar, gerando um significativo processo de friccao étnico-racial. Nesse processo
vado surgir os chamados cabecitas negras, expressdo pejorativa que fazia referéncia
aos cabelos e peles escuras dos pobres que vinham do norte e nordeste argentino.
O termo era tomado como um insulto e tinha, sem divida, um carater estigmatiza-
dor muito forte. Os cabecitas negras serdao, em boa medida, os moradores das Villas
Miserias, eventualmente subempregados e sempre sujeitos as intempéries politicas e
econdmicas pelas quais o pais passaria sistematicamente. Gradativamente, o termo
‘“negro” vai sendo associado aos chamados cabecitas negras, criando uma particao
no sentido da palavra negro: o negro afro, quer dizer, aquele com ascendéncia que
remonta a Africa, e um outro, que Friegério chamou de “negro”, com aspas, cujo re-

ferente fazia men¢do a todo um universo de sentidos inerentes as condi¢cbes morais,

8 Essa observacdo de Frigério ecoa uma passagem na qual o folclorista brasileiro Edison Carneiro
(apud Rossi, 2015) afirma que os negros, no Brasil, a medida que vao ascendendo na escala social e
econdmica, vao sendo vistos e mesmo representados em fotografias de forma cada vez menos negra,
em uma espécie de rota para o embraquecimento.
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materiais, psicoldgicas etc., dos negros do periodo colonial e do inicio da republica. O
‘“negro”, com aspas, ndo era objetivamente o negro afrodescendente, ainda que am-

bos representassem um “outro racial”

atravessado por questdes sociais e culturais.

Essas reflex6es sao Uteis ao nosso projeto de situar a figura de Aleman em
uma grande encruzilhada na qual surgem temas tais como racializa¢do de praticas
artisticas e processos identitarios étnico-raciais. Aleman se moveu com astucia em
meio a diversas e complexas contendas culturais e raciais do seu tempo produzindo
um movimento que a primeira vista faz ressoar um conjunto erratico de opcdes, mas
que podem iluminar uma discussao contemporanea em torno dos mesmos temas.

Gostaria, neste momento, de retomar as formas de classificacao e identifi-
cagdo raciais que Frigério menciona como comuns na América Latina. Das formas
mencionadas pelo antropdlogo argentino, destaco duas: a) contextos nos quais se
encontram; e b) a autodeclaracdo. No que diz respeito ao contexto, nos anos 1940,
década em que retorna a Argentina, Aleman seria um “negro” com aspas, na defi-
nicao de Frigério. Seria um cabecita negra, na consagrada expressao racista dos se-
tores médios da capital. O contexto cultural no qual se encontrava era também um
fator conjuntural importante para sua classificacdo étnico- racial. E por dltimo vem
o fator de autodeclaracdo. Nesse quesito Alemdn se constituird, possivelmente por
conta de sua inser¢ao no mundo do jazz, como um afroargentino.

Deixei para o final deste trabalho uma revelacdo importante, que é mencio-
nada no texto ja citado de Mattew B. Karush. Este autor nos conta que em uma en-
trevista para a revista americana Ebony, a qual estava preparando uma matéria sobre
““a diminuta comunidade negra na Argentina” (Karush, 2019), Oscar Aleman, um dos
entrevistados, declarou a jornalista Bell Thompson que seu pai era um uruguaio filho
de espanhdis, e sua mae, como ja mencionado, uma indigena da etnia Qom. Pelo que
ele disse a entrevistadora, ndo havia em sua ascendéncia ninguém que remontasse
a Africa. Em um primeiro momento a afirmacdo de Aleman soa paradoxal, mas se
utilizarmos os elementos classificatérios elencados por Frigério, tomando como arco
temporal as décadas de 1940 e as trés seguintes — tempo em que ele viveu permanen-
temente na Argentina oscilando entre o sucesso, o ostracismo e um retorno com re-
lativo sucesso —, Aleman incorporou a negritude a sua persona, entendida aqui como
mascara social com a qual os individuos se apresentam na interacdo com os demais
individuos.®

Além do aporte das reflexdes de Frigério, eu gostaria de acrescentar outras
oriundas do préprio campo da Antropologia de modo a iluminar o problema aqui le-

vantado. Os processos identitarios sao processos de significacao, demandando sem-

9 Essa ideia de mdscara foi desenvolvida originalmente no cldssico livro do antropdlogo Marcel
Mauss (2003) sobre a no¢do de pessoa.
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pre de um conjunto de signos que, uma vez mobilizados, atuem como mediadores na
construcdo de “mascaras sociais”, expressao que deve ser entendida aqui no sentido
antropolégico. Desde os famosos seminarios de Levi-Strauss na década de 1960 e as
pesquisas de Fredrik Barth, os processos identitarios passaram a ser vistos em seu ca-
rater relacional, construtivista e situacional (Agier, 2001). Nesse sentido, ndo se pode
falar em identidades essenciais ou nucleares. Na Antropologia da segunda metade
do século XX, a identidade vai surgir sempre em um determinado contexto e sempre
marcada pelas questdes que atravessam o tecido social no qual os sujeitos estdo ba-
seados, possibilitando a estes a elaboracdo de projetos (Bauman, 2003) que os levam
a acdes cujos resultados lhes interessam concretamente.

A negritude de Alemdn estd claramente vinculada a sua forma de insercao
artistico- profissional. O mundo do jazz no qual ele estava inserido, primeiramente na
Paris dos anos 1930 e posteriormente da Argentina dos anos 1940 em diante, até sua
morte, trazia em seu bojo um conjunto de questdes a ele solidarias. A negritude era
uma dessas, conforme analisei em outra secao deste trabalho. A vinculagao de Ale-
man era menos racial, no sentido bioldgico do termo, do que cultural. As identidades
culturais sao uma categoria de uso para os grupos sociais e individuos e correspon-
dem sempre a um empreendimento que busca uma apresentacao que servird, via
de regra, para que esses grupos ou individuos produzam uma distin¢gao em relagao a
outros grupos ou individuos localizados no mesmo contexto sdcio- histdrico.

A aparente contradicao de Aleman em sua entrevista a jornalista Bell Thomp-
son ganha outro sentido a partir dos aportes trazidos do campo antropoldgico. Os
jogos identitarios nos quais ele se viu envolvido tém, sem duvida, uma dimensdo co-
mercial, mas de modo algum essa dimensdo esgota a complexidade da situacao. As
descricdes e andlises que emergem dos trabalhos etnograficos estdo repletas dessa
“ndo linearidade” identitdria. Aleman é mais um a mergulhar no complexo mar das
redes identitdrias modernas e, como uma “pessoa fractal’’*, refrata as complexida-

des cosmoldgicas que o conformam.
CONCLUSAO
Trazer o guitarrista, bailarino, ator e cantor argentino Oscar Aleman para o

centro de um debate acerca de questdes identitarias na contemporaneidade me pa-

receu muito oportuno e capaz de render bons frutos na medida em que ilumina zonas

10 Através desse conceito o antropdlogo inglés Roy Wagner (2024) tenta superar a distin¢do rigida
entre individuo e sociedade e singularidade e pluralidade. Paraisso ele esboca uma perspectiva tedrica
mais fluida que faz ver que determinadas singularidades expressam ou mesmo contém as pluralida-
des, invertendo a légica das rela¢Ges de parte/todo e contelido/continente.
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sombreadas sobre o assunto. Este tema estd presente em outras instancias sociais
para além do debate académico: nos movimentos sociais, na imprensa, no debate
sobre as cotas raciais que ddo acesso a cursos superiores ou empregos; enfim, estd,
como se diz, na ordem do dia.

A luz de teoriza¢bes vindas sobretudo da Antropologia, foi possivel tecer
algumas reflexdes sobre o percurso identitdrio erratico empreendido pelo artista
chaquefio ao longo do século XX. A segunda metade deste século, como vimos, foi
decisiva para a elaborag¢ao dessas teorias que hoje nos nutrem e possibilitam uma
compreensao ndo essencializada ou mesmo reificada dos fend6menos de pertenci-
mentos identitdrios.

Recapitulando breve e esquematicamente o “caminho identitdrio” de Ale-
man, poderiamos iniciar com sua insercdo criolla ainda na infancia, emulando um pe-
queno gaucho negro no grupo Sexteto Moreira. Vimos que o guacho negro foi uma
realidade na formagao argentina, tendo sido, em fun¢ao do programa de recalque
da negritude nacional, gradativamente suprimido como arquétipo da nacionalidade.
Em seguida, ja na condicao de musico no grupo Les loupes, foi construida para ele a
identidade de “havaiano”. Este processo se deu mais por razdes comerciais e, diga-
mos assim, sua agéncia no processo parece ter sido pequena. Na sequéncia, agora no
ambiente jazzistico francés e mesmo depois na Argentina, ele assume sua condicao
de afroargentino. Era assim que ele era visto em Paris, e, de volta ao seu pais, serd
assim também visto e anunciado nos cartazes, entrevistas etc.

O viés cultural, mas evidentemente ndo sd ele, foi crucial para Aleman se ver
e ser visto como um afroargentino. J4 em Paris, essa condi¢ao o vincularia a todo um
universo simbdlico jazzista. Sua vinculagdo a cantora afroamericana Josephine Baker,
apesar de haver na banda musicos de varias nacionalidades e pertencentes a diversos
grupos étnico-raciais, também pode ter sido um fator que favoreceu para que ele se
visse inscrito em tal condi¢do (negro ou afroargentino). Mas, além da forma como
era visto, houve também a sua prépria agéncia no sentido de se sentir um afroar-
gentino e reiteradamente afirmar isso. Sua musicalidade, além da cor da pele, foi um
fator determinante na medida em que o jazz, género através do qual se notabilizou
- e, de certa maneira, triunfou na vida artistica —, formou o meio simbdlico através do
qual ele se projetou.

E importante notar que sua autoidentificacdo como afroargentino se da no
mesmo momento em que os mecanismos de oculta¢ao da negritude estao em pleno
funcionamento na Argentina. Uma das etapas do processo de invisibilidade negra
naquele pais se deu através de uma ampla projecao de imagem na forma de carta-

zes, desenhos, charges etc. que ridicularizava e eventualmente animalizava os ne-
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gros. Esse processo, uma das vertentes do embranquecimento nacional, fez com
que muitos negros ndo quisessem ser vistos dessa forma. Na contracorrente des-
se movimento, Alemdn ocupava uma posicao na qual se autoidentificar como negro
afroargentino Ihe poderia trazer ganhos simbdlicos, maxime por conta dos discursos
racializados que sempre circularam em torno do jazz. Conforme pudemos ver em al-
gumas passagens aneddticas acerca de sua figura, o fato de ser visto como um negro
ou um afroargentino trouxe-lhe também todo aquele conjunto de dissabores, para
dizer o minimo, que o racismo sempre inflige aos negros ou a qualquer outro grupo
estigmatizado.

A musica do “negro Aleman” continua a despertar o interesse das gera¢oes
que nado o viram em seu apogeu. Talvez daqui a muitos anos, sobretudo em seu pais
natal, o seu nome ainda seja sinbnimo de musicalidade, de improvisacao, de jazz e de
negritude portefa.
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