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Antes e depois do samba: moder nidade, cosmopolitismo e masica popular no
Rio de Janeiro no comego e final do século XX*

CristinaMagaldi (Towson University)

Resumo: Este estudo de histériacultural comparativaexaminadoisperiodos de globalizacdo exarcerbada, einvestiga
articulac6es de identidades musicais que transcendem representacoes estéticas de localidade e/ou nacionalidade.
Duas narrativas do passado musical brasileiro - o comeco e final do século XX - sao colocados em perspectiva
historica como pontos de reflexéo sobre o papel da musica em articulacdes de identidade e na politica de auto-
representacdo no Brasil. O texto enfoca dois periodos em que o samba ndo estava no centro das negociagtes
politicas e ideoldgicas da construgcdo da identidade cultural e musical, e serve como ponto de partida para a
compreensdo da construcdo e destruicao do samba como simbolo musical de brasilidade.

Palavr as-chave: Nacionalismo. Cosmopolitismo. MUsicano Rio de Janeiro.

Before and after samba: moder nity, cosmopolitanism, and popular music in Rio de Janeiro at the
beginning and end of the 20" century

Abstract: Thiswork examines the role of music in articulations of identity during times of intense globalization,
and the construction of identitiesthat transcend static representations of locality and/or nationality. Two periods of
the Brazilian musical past—the beginning and end of the 20" century—are put in historical perspectiveto reassess
theideaof music, identity, and self-representation in Brazil. The essay addresses two periods in which samba was
not in the center of political or ideological constructions of cultural and musical identity and serves as a starting
point for abroader understanding of the construction and destruction of samba asamusical symbol of Brazilianess.
Keywords: Nationalism. Comospolitanism. Music in Rio de Janeiro.

“Brasi, terra de samba’, assim diz o verso do famoso samba-cancéo “Aquarela do Brasil,”
celebrando o sambacomo simbol o de brasilidade. Escrito em 1939, durante o periodo &ureo do samba-
cangdo, “Aquareld” é um dos “sambas classicos’ que foram extremamente importantes para o
desenvolvimento do ré&dio e industria fonogréfica no Brasil naquele periodo. Como musica popul ar
derivadadatradicdo Afro-brasileira, estes sambasforam componentesvitais naideol ogiade hibridismo
cultural edemocraciaracial durante aditadurae governo populistado presidente Getulio Vargas (1930-
1945; 1951-54).2 Estes sambas urbanos foram também centro das aten¢des durante o tempo em que a
herancaafricanadaculturabrasileiraerao elemento principal nos debates politicos e culturais baseados
naideologia nacionalista- umaideologia que usavaadiferencalocal (daculturaeuropéia) como fator
principal naconstrucdo de uma cultura nacional brasileira.

No periodo de 1960 até 1985, ent&o sob o regime militar, intelectuais e artistas brasileiros mais
uma vez voltaram suas aten¢fes para 0 samba popular urbano; desta vez como uma musica local
auténtica e tradicional, Util para responder a politica de intervencdo estrangeira do governo militar

1 Sob otitulo “ Beforeand After Samba: M odernity, Cosmopolitanism, and Popular Music in Rio de Janeiro at the Beginning
and End of the 20th Century”, este artigo sera publicado pela editora Lexington Books em 2007, como capitulo do livro
Postnational Musical Identities: Cultural Production, Distribution and Consumptionina Globalized Scenario. A publicacdo
da sua traducdo em Claves, anterior ado livro citado, obteve a permissdo especial da Lexington Books.

2 Bryan McCann examina o papel das musicas Afro-brasileiras durante este periodo; ver Hello, Hello Brazl: Popular
Music in the Making of Modern Brazl. Durham, N.C.: Duke University Press, 2004.
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autocratico, e paramitigar o receio do imperialismo cultural (em particular do imperialismo propagado
pelos E.U.A). Ainda que nos anos 70 artistas engajados no movimento da Tropicédlia estavam
guestionando simbolos e a propria idéia de brasilidade, o samba continuou a servir como paradigma
até o fim do regime militar em 1985. Enquanto isto, “ Aquarelado Brasil” foi adotado informalmente
como um segundo hino nacional brasileiro, e a idéia de que o Brasil € a “terra do samba’ tomou
proporcdes de um mito. Significativamente, a idéia do samba como simbolo de brasilidade musical
passou a determinar as leituras e interpretaces do passado musical brasileiro e ainfluenciar imagens
locais, nacionais, einternacionais de brasilidade musical presentes e futuras. Como bem afirmou Bryan
McCann, “ A autoridade do ssmbolo ‘ samba ... depende de umailusio de unanimidade einevitabilidade.
...Afirmacfes de que o samba era [durante os anos 30 e 40] a principa expressao de brasilidade
musical levou a uma compreensao a-histérica[e a-critica] de gue o samba sempre significou Brasil e
vice-versa’ .2

A gestdo do samba como simbolo musical de brasilidade abrange mais de 60 anos, periodo que
val aproximadamente dos anos 30 até meados dos anos 80s, uma era notadamente demarcada dos dois
lados por ditaduras e no meio por vérias facetas de ideol ogias nacionalistas que hoje podem ser vistas
como um continuum. Nos extremos, no comego e final do século XX, estdo periodos de intensas
transformagtes sociaise culturais, tanto nacionaiscomo internacionais. Ao estudar estastransformacoes,
Philip Bohlman observou que* comegos efinais de sécul os s8o periodos historicos peculiares... periodos
de ansiedades e incertezas... de reflexfes sobre encontros culturais... momentos historicos de
transformacdes radicais, quando a musica se torna conivente no crescimento da globalizacéo” .* As
dindmicas sociais, politicas e culturais nestes momentos hi stori cos de transformagcao, embora complexos
e passageiros, sao parti cularmentericas para estudos historicos e culturais comparativos, para o exame
do papel damusicaem processos de globalizagéo exacerbada, e paraainvestigacao de articulacbes de
identidades musicais que transcendem representacdes estaticas de |ocalidade €/ou nacionalidade.

O comeco e final do século XX foram, sem davida, periodos cruciais para a politica cultural
brasileira; sobretudo, estesforam tempos em que o sambando estavano centro das negoci agdes politicas
e tedricas da construcdo da identidade cultural e musical brasileira. Narealidade, estes foram tempos
em que nocdes de identidade nacional estavam aindano ponto de serem negociadas de um lado (comego
do século), edestruidas no outro (final do século). Visto que narrativas deidentidade local €/ou nacional
ndo podem ser dissociadas das narrativas que as completam (como i dentidades exdticas ou estrangeiras),
ou das narrativas gue as transcendem (como identidades transnacionais ou cosmopolitas), o objetivo
aqui é oferecer uma perspectivacomparativaglobal de construcdesde narrativasdeidentidade musical.
Tendo em vistatambém que “identidades.... sGo nomes que nGs damos as varias maneiras com que nos
posicionamos has narratives do passado”, como observa H. Gates,®> neste texto duas narrativas do
passado musical brasileiro - do comeco e do final do século XX - sdo colocadas em perspectiva

¥ McCANN, 2004, p. 41.
4 BOHLMAN, 2002, p. 1.
5 GATES, 2000, p. 178.
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histérica para oferecer alguns pontos de refexdo sobre o papel da muasica na politica de identidade e
auto-representacdo no Brasil. E comisto, também oferecer algumas idéias como ponto de partida para
compreensdo da construcéo e destruicdo do samba como simbolo musical nacional brasileiro, ou o
gue Hermano Viana chamou de “ o mistério do samba’ .°

O comeco efinal do século XX foram também periodos de transi ¢cdo marcados especificamente
por umaintensa urbanizacdo, pel o crescimento de cidades como “ paradigmas simbdlicos de inclusdo”
e como “locais ideais para imaginacGes de modernidade’.” Camilla Fojas estudou cidades Latino
Americanas no comego do século XX e notou que nesta época as cidades “ eram arenas para a préatica
de cosmopolitismo...lugares em que residentes olhavam bem al ém da sua propriacidade...parainiciar
didlogos culturais e préaticas cosmopolitas locais’.2  Rio de Janeiro, onde o samba urbano popular
nasceu e cresceu, era uma dessas cidades, um lugar onde a urbanizacéo e crescimento massivo de
popul acéo no comego do século fizeram com gque a cidade tomasse parte num circuito internacional de
cultura cosmopolita. No final do século este cosmopolitismo reemergiu com toda aforca, e o Rio de
Janeiro continuou no centro de uma dinamica complexa de cultura cosmopolita - um lugar onde uma
culturamusical local, nacional, e global se intersectam constantemente.

O comecgo do século XX

Depois da proclamacéo darepublica, aprimeiradécada do século XX no Brasil foi marcada por
umaindustrializacdo acentuada e por um crescimento sem precedentes da popul acdo de classe média.
Rio de Janeiro, a capital e amaior cidade, foi o centro das principais transformacfes do periodo. A
expansao da popul acéo, resultante de umaimigracdo européia crescente e damigracao de ex-excravos
para a cidade, resultou em novos padrdes de interacdo social e cultural. Parajustificar a nova ordem
politica e social, os republicanos adotaram teorias européias que enfatizavam civilizac8o (europeia),
progresso, € modernidade,® e que viam a urbanizacdo acelerada como fator importante para este
progresso e modernizacdo.® Portanto, além de projetos mirabolantes de arquitetura, saneamento e
transporte coletivo, a fachada cosmopolita do Rio de Janeiro do comecgo do século foi construida
também através de um novo universo sonoro urbano, resultado de uma diversificagdo de préticas
musicais, desenvolvimento tecnol 6gico, e uma constante disponibilidade de model os estrangeiros.

Em contraste com amonarquia, o governo republicano foi notorio pelafalta de apoio a eventos
culturais de €elite. O resultado pode ser visto como positivo, pois abriu espaco para a proliferacéo de
instituicoes culturais e de divertimento privadas que respondiam primeiramente a demanda da classe
mediacrescente. Sem o suporte financeiro do governo, aindustriacultural e musical ficou nas méaosde
alguns individuos que se aventuraram em empreendimentos privados, a grande maioria dos quais
eram imigrantes europeus. Sem duvida, o maisinfluentefoi o italiano Paschoa Segreto (1868-1920),

5VIANNA, 1999.
TFOJAS, 2005, p. 13.

8 |bidem, p. 10, 13.
SWILLIAMS, 2001, p. 2.
10 1bidem, p. 3.
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gue chegou ao Rio de Janeiro em 1883 e logo comecou um nimero de atracdes teatrais, musicais e
cinematograficas que dominariam a cidade por mais de quinze anos. Segreto explorou a demanda
local para uma cultura urbana moderna, introduzindo vérias préticas culturais de entretenimento
moldados nagueles em voga em capitais européias.! Em 1906, Segreto era dono de quartro cinemas
no Rio de Janeiro, onde ele mostrava aos cariocas todos 0s sucessos cinematograficos nascentes na
Franca e Estados Unidos. Com isto, ele levou os residentes do Rio para um tour de locais distantes,
criando assim um sentimento local de mundanismo, cosmopolitismo, e um sentimento de conexao
global .*2 Segreto também abriu cafés-concertos, “music halls” e shows de variedades com nomes em
francéseingléscomo Maison Moderne, Moulin Rouge e High Life, locais que of ereciam umavariedade
dedivertimentos como filmes, musica, danca, e que colocaram em circulacdo no Rio de Janeiro préticas
musicais ja estabel ecidas na vida cultural urbana da Europa. [Fig. 1]

T e — ——— ra——
p————— ==

__ THEATRO IIIEHI IIJI]E“E

FHII'IIIII-I iI Fasecnanl Mn
PRATA TIRADENTES

HOIE B'II:IMH da Janeira da 1946 IHIE

Brandiesss sspectacalos
E il ||_‘i u'un.i. oa 'r..n.:ni E
AS H .lﬁ l.ﬂ jur s
Dreslnmbraale aalres l:l-lullll-l.

Tomando parte bodos o ariisbes, l.nd:l.l.l.lﬂ'l all
ikl mEkr

:mem ol daclinadn ds Bumad) fo-
milies.

¥orvoa trshalbos ralabara campeka l:l.:h-
lalre Masedmentn Alvei o da applastide |
nino Josd Alve,

Hovea romsnmss polo gessids lesor

wroks

tranafirminas mﬂlu Firemne,
N s ZEEUD SN © T EILRES :plhl.

i

i

|

AVIS0 = Ho:; Farin His, i ]
Crovidor a. I, - hﬁ
dins & Boa Clnaan L T
-.ﬁ.' Y . il 1

i il L . e

Figura 1: Anincio para o Theatro Maison Moderne, propriedade de Paschoal Segreto. Jornal do Commercio (Rio
de Janeiro), 1° de janeiro de 1905.

O repertorio apresentado nas salas de Segreto oferece um panorama dos interesses musicais de
uma grande parte da populacéo do Rio de Janeiro durante a primeira década do século XX: valsas e
polcas de compositores estrangeiros e locais eram sem duvida os itens mais populares. Esta musica,
hojeforade modaevistacomotrivia e semimportanciapor estudiosos ao longo dosanos, representava

" MARTINS, 2004, p. 48.

12 Para uma discussdo do impacto dos filmes e daidéade mundanismo no Rio de Janeiro, ver CONDE, Maite. Film and the

Cronica: Documenting New Urban Experiences in Turn of the Century Rio de Janeiro. Luso-Brazilian Review 42, n. 2,
2005, p. 66-88.
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naguela época a grande maioria da musica circulando na cidade, tanto em publicacdes quanto em
apresentacoes em teatros, cinemas, festas, celebractes, etc. Pecas de autores estrangeiros como Emile
Waldteufel (1837-1915), Olivier Metra (1830-1889) e L. Streabbog faziam parte do “hit parade”, e
suas composicdes devem servir de modelo para o conhecimento da musica no Rio de Janeiro no
comeco do século. Compositores locais ndo ficavam atras, procurando afama com pecas similares as
dos europeus. N&o é atoa que virtuoses e compositores como Aurelio Cavalcanti e Ernesto Nazareth
ficaram conhecidos como 0 “rel davalsa’ e o “rei dapolca’ respectivamente, pois eles dominaram o
estilo importado e of ereciam assim mai s opgoes paraagrande demandalocal. Eleseram o equivalente,
no comego do século, aos grupos de rock locais que apareceram no Rio de Janeiro e outras cidades
brasileiras nos anos 80. Tangos e habaneras também dominavam o mercado no comego do século.
Apesar da heranca espanhola e latina, a grande maioria era importada diretamente de Paris, onde
varios compositores parisienses tentavam adicionar um toque de exotismo nas polcas de sal&o.
Naturalmente, varios compositores do Rio de Janeiro se dedicaram a escrever variantes locais deste
estilo tdo em voga, adicionando um “exotismo local” as ja famosas polcas (0 mesmo que aconteceu
com orock Latino Americano nosanos80). Emterceiro lugar vinham as cangonetas francesas (cantadas
em francés), arias de 6pera (em italiano), e as famosas modinhas cantadas em portugués, todas tocadas
e cantadas lado a lado de acordo como se estivessem completando-se umas as outras.

Assim como os filmes mostravam imagens de “terras distantes’, Segreto também explorou no
Rio de Janeiro o interesse local pelos sons exdticos. Em 1903, por exemplo, €le apresentou no Rio de
Janeiro as dperas comicas Geisha e San-Toy escritas pelo compositor inglés Sidney Jones. As duas
pecas, apresentadas em Londres e na Broadway (Nova lorque) cinco anos antes, incluiam versdes de
Jones de dancas japonesas e chinesas apresentadas como el emento sonoro exotico paraolhos e ouvidos
de cosmopolitas na Europa e em cidades grandes das Ameéricas. Os repertorios apresentados nas salas
de Segreto eram também vendidos em gravacdes, em Ultimos|angamentos da Victor Talking Machine.
De acordo com um anuncio de jorna de 1910, a nova maquina era capaz de reproduzir no Rio de
Janeiro “as vozes de cantores e as musicas de bandas e intérpretes do mundo todo” .* Destaforma, a
nova maquina, equivalente aos filmes contemporéaneos, criava um senso de mundanismo sonoro, e
transformava os residentes do Rio de Janeiro em cidaddos cosmopolitas, participantes de um mundo
urbano sonoro global.

Se, por um lado, a emergente musica popular em cidades como Rio de Janeiro pode ser vista
como uma expansao direta do comeércio e poder politico da cultura européia, por outro lado, o apetite
local por valsas, polcas, e outras musicas importadas de Paris e Londres demonstra uma parte da
identidade musical local desconectada do elemento Unico local. Os empreendimentos de Segreto
dependiam das imagems e sons cosmopolitas que ele oferecia aos residentes do Rio de Janeiro, um
repertorio que permitia aos cariocas participarem da modernizacdo sedutora da sua cidade e de um
circuito poderoso de cosmopolitismo global. A necessidade de pertencer a uma Cosmépolis, Fojas

13 Jorna do Commercio, 1° de Setembro de 1910.
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observou, “era parte integral da psique do comego do século 20, criando um grande sentimento de
fantasia com relacdo a vida na cidade e com relacéo aidéia de modernidade’. A cidade, ela observa,
era uma abstracdo, “mais um estado de espirito do que um lugar”.** Angel Rama fala de um
cosmopolitismo social e cultural jano final do século X1X como um resultado de textos literarios que
“agitavam elevavam osleitores aatingir umaficticiamodernidade”.® No Rio de Janeiro, anovidade
tecnol 6gica dos filmes ajudou a levar os cariocas a se sentirem como “cidaddos internacionais’; o
mundanismo cultural cosmopolita eratambém articulado através de um universo sonoro abstrato, um
estado de espirito que era expresso, sentido e transmitido como uma modernidade sonora urbana.

O crescimento de cidades naAmérica do Norte e a expansao politica e econébmicados E.U.A.,
no comego do século, permitiram a expansdo deste circuito cosmopolita com a inclusdo de cidades
como Novalorgue e Chicago. Destaforma, em 1903 Segreto trouxe ao Rio de Janeiro anovadancada
modaderivadadosE.U.A.: “ cake-walk” . Apresentadano Rio primeiramente por dancarinos parisienses
em cafés-concerto que mostravam a danca americana como excéntricae exotica, “ cake-walk” logo se
tornou um produto cosmopolita com atracéo internacional. Em 1903, Segreto apresentou aos cariocas
o filme escrito e dirigido pelo famoso cineasta francés Georges Méliés (1861-1938), “Le cake-walk
infernal” (1903). Um mésdepois, o jafamoso “cake-walk” foi apresentado ao lado das dangas chinesas
de Sidney Jones, de um duo da épera La Africana de Meyerbeer e de varios nimeros de umazarzuela
espanhola. [Fig. 2]
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Figura 2: Andncio para a apresentagédo de San-Toy de Sidney Jones ao lado do Cake-walk. Jornal do Commercio,
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14 FOJAS, 2005, p. 16.
» RAMA, 1996.
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Em 3 defevereiro de 1903, aprimeirapaginado Correio da Manha do Rio de Janeiro incluiu um
artigo sobreanovamodado “ cake-walk”: “ Originario dos negrosdos E.U.A. gue se relinem em bares,
fazem umaroda, e com 0 som do banjo dancam os mais excéntricos pul os e jogos de pernas em volta
de um bolo; o “cake-walk” depois se espalhou para café-concertos...e terminou ficando universal,
gracas ao que se chama hoje de *a americanizacdo do mundo’” .26

A atracéo pelo cake-walk numa cidade como o Rio de Janeiro nos mostra varias facetas da
cultura cosmopolita e da modernidade urbana no comego do século X X. Endendida e adotada como
umadanca excéntricade negrosdos E.U.A., “cake-walk” setornou muito almejada no mundo sonoro
urbano do Rio de Janiero durante o carnaval, quando dividiao lugar de faman&o somente com val sas,
polcas e marchas, mas também com dancas locais com variantes coreograficas da polca européia,
como o maxixe. No carnaval de 1909, por exempl o, Segreto anunciou um “ baile yankee, com o delicioso
“cake-walk”, e 0 ndo menos delicioso maxixe”.” Como o “cake-walk”, o maxixe foi apresentado em
Paris, onde, de acordo com um comentarista, foi rapidamente “nacionalizado” francés e ai se tornou
internacional .®® Desta forma, 0 maxixe, inicialmente denegrido como um danca excéntrica da classe
baixa, foi mais tarde aceito pela classe média como uma danca cosmopolita, depois que passou pelo
filtro dos parisienses; comegou a ser celebrado no Rio de Janeiro como dancalocal, no momento em
gue passou a ser parte do imaginario de uma modernidade urbana global.

Tendo as cidades L atino-Americanas no comego do século XX como ponto dereferéncia, Camilla
Fojasenfatizou o lado positivo do que elachamou de* cosmopolitismo nas margens. .. um contraponto
ao cosmopolitismo europeu”, uma cultura global que “faz uso da cultura européia para reconstruir a
culturanacional ... paraexpandir umavisao de mundo adicionando novos pontos de referénciae novos
contextos’.*® Dentro deste discurso, o local e o global ndo sdo vistos como opostos; eles formam um
continuum dentro da “abstracdo cosmopolita das margens’. Certamente, ao dancar polcas, “cake-
walks’ emaxixes, osresidentes do Rio de Janeiro participavam de uma culturaurbanamodernacomum,
naqual os pontos de referéncia, tanto aqui como |4, eram também tidos como abstracéo.

Mas, naturalmente, ha mais aqui do que simplesmente a articulacdo de uma “abstracéo
cosmopolita,” umavez que 0 maxixe emergiu nos bailes populares da classe baixa, ondeamaioriaera
constituida de negros. Para os cariocas gue tinham como ponto de referéncia a Europa, a coreografia
do maxixe eraaparte exéticadadanca, e por isto, amais atrativa, em especia 0s movimentos extremos
das pernas, saltos, balancos, e uso do corpo sugerindo atos sexuais. Descricles de época do maxixe
né&o diferiam muito das descricdes e imagens do “ cake-walk”; as duas dangas podiam ser vistaslado a
lado, usadas para representar uma cultura Afro-americana perpetuamente alegre, louca, e desviada, a
parte exotica da abstracdo cosmopolita, 0 “moderno primitivo” que poderia ser comparado com o
“moderno civilizado” das dangas européias.®® Para Curt Sachs o fendmeno eraclaro: “o maxixe...e 0

16 Correio daManha, 3 de fevereiro de 1903.

17 Jornal do Commercio, 19 de fevereiro de 1909.

18 EFEGE, 1974, p. 42-43 e 152.

¥ FOJAS, 2005, p. 4-5.

2 Para uma discusséo paralela em relacdo as pinturas, ver Jody Blake's Le Tumulte Noir: Modernist Art and Popular
Entertainment in Jazz-Age Paris, 1900-1930. University Park, PA: The Pennsylvania State University Press, 1999.
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‘cake-walk’ ...substituiram o que a Europa moderna perdeu: a multiplicidade, poder e expressividade
de movimento, até que [elas] atingiram o grotesco extremo, a distor¢do de todo o corpo”’.? Desta
forma, o continuum sonoro cosmopolitado comego do século, visto do contexto do Rio de Janeiro, era
dependente da cel ebracéo das culturas Afro-americanas como exéticas.

As vérias facetas dos discursos envolvendo modernidade, cosmopolitismo e cultura nacional
estavam comegando a serem negociadas no Rio de Janeiro, quando, em 1916, um compositor Afro-
brasileiro dominou a*“ hit-parade” local com apublicacéo e gravacdo do samba-cancdo “Pelo Telefone”.
Se acancdo € hoje um marco nahistoriografiadamusicabrasileira, abrindo o caminho paraadominancia
do samba-cancéo naindustriamusical brasileira, o processoinicial destavogamusical € aindabastante
obscuro.? Visto como parte da culturamusical urbana e cosmopolitano Rio de Janeiro do comeco do
século, a moda incial do samba se confunde com uma popularidade do maxixe, ja celebrado como
uma articulacdo de identidade musical urbana especifica, uma identidade construida através de uma
abstracdo cosmopolita vista das margens, onde o continuum entre local e estrangeiro celebrava as
préticas musicai s urbanasAfro-norte americanas e Afro-brasileiras|ado alado, como elementos exaticos.

O final do século

Mais de 70 anos depois do sucesso do “ cake-walk” e do maxixe no Rio de Janeiro, aquestdo da
musica e identidade urbana, e asuarelacdo com modernidade e globalizacdo, re-emergiram com forca
total no final dosanos 80 e 90. O “final do século”, nos diz Bohlman, mais umavez gerou ansiedades,
resultado de um desenvol vimento acel erado e da disponibilidade de tecnol ogia, e do reposi cionamento
global de questbes econdmicas, sociais, politicas, e culturais. E mais uma vez, a musica de centros
urbanos foi parte essencial no processo de globalizacéo da cultura.

Embora o Rio de Janeiro ndo fosse mais a capital do paisno final do século, a cidade continuou
sendo um centro importante para discussdes sobre identidade local, nacional, einternacional. O ano de
1985 é especialmente simbolico porque marca o final de mais de 20 anos de regime militar.
Significativamente, a data coincide com a grande celebracéo musical, 0 “Rock in Rio,” o primeiro de
uma série de eventos musicais milionarios. Celebrando o rock ‘n’ roll e ndo o samba, 0 successo do
evento nos mostra um publico ansioso para sair de umaideologia nacionalistalimitada, paraarticular
aidentidade de uma sociedade pluralistica e aberta, pronta para expressar-se numa multiplicidade de
novas préticas culturais e musicais. A juventude do Rio nesse momento tentava engajar-se social e
politicamente ndo somente em eventoslocais,; 0sjovens também aspiravam tomar parte, como atores,
numa cultura urbana global, numa cultura musical derivada de uma nova onda de imaginarios
cosmopolitas globais.

Se, no comego do século XX, Parise Londres eram |ocai s de uma desej ada modernidade urbana,
no final do século, o lugar que suscitava“ fantasias davidanacidade e modernidade”’ tinhaum endereco

2L EFEGE, 1974, p. 147.
2 pParaacontrovérsiada publicagéo e estilo “Pelo Telefone”, ver Carlos Sandroni, Feiti¢o decente: as transformagtes do
samba no Rio de Janeiro, 1917-1933. Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 2001.
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permanente: osE.U.A. (New York, LosAngeles, Miami, e Sdo Francisco). No entanto, ao contrario do
comeco do secul o, quando aimagem dacidade modernaestavaligadaaumavisio idealista e otimista,
um lugar com boulevardslongos, ruaslargas e decoradas, e pedestres esnobes, acomopolisdo final do
sécul o évistacomo fonte de pessimismo generalizado, desilusdes, e perda; acidade étecnol ogicamente
moderna, mas também fora de controle; a cidade € um lugar decadente, cheio de pobreza e desespero,
um logradouro deindividuos des ocados & procurade umaidentidade intangivel . E estanova percepcéo
pessi mista de umamodernidade urbanaglobalizada, um cosmopolitismo diferente, masaindare-criado
pelaimaginacdo e abstrato, que criou a possi bilidade da disseminacéo da cultura“ hip-hop” edo “rap”
em centros urbanos por todo o mundo. Mais uma vez, a cultura Afro-americana dos E.U.A. serviu
como referénciainicial.

A coneccdo entre os artistas de “rap” do Brasil e dos E.U.A. nos anos 80 e 90 é facil de ser
estabelecida, e jatem sido estudada amplamente. Ao contrario de lugares no mundo em que culturas
com tradicdes diferentes precisam re-interpretar a retorica da cultura negra das cidades grandes dos
E.U.A.,amaioriados"“rappers’ brasileiros sdo Afro-brasileiros que, como os americanos nos anos 80,
moram em lugares estigmatizados por racismo, pobreza, e violéncia. Apesar de quase um século de
reinvidicacOes de democraciaracial e umacelebracéo a-criticado pluralismo cultural por variasfacctes
politicas, negros no Brasil continuam a sofrer enorme discriminacdo social e racial, como presenca
minoritaria em universidades e maioria absoluta como vitimas da pobreza urbana. Desta forma, o
“rap” americano achou terras fértels em cidades brasileiras para agir como arma*“ naluta contra o poder
e discriminacdo... paraareivindicacdo de direitos... como umavoz politica das minorias’ e como um
“edtilo devidaderesisténcia’ .2 Alémdo mais, com umalongatradicao africanaherdadapel o colonidismo,
as cidades brasileiras s8o um lugar ideal onde o “rap” americano se bifurca como africano e se torna
simbodlico das culturas diasporicas africanas também reivindicando uma unidade global.

Mesmo assim, € causa de grande surpresa quando um artistaAfro-brasileiro de“rap”, MV Bill,
declara que na terra do samba “s6 hip-hop pode nos salvar”.?* Esta declaracéo é significativa, nao
tanto pela indicacdo de que o “rap” pode servir de arma para resisténcia social e pode articular a
tradicdo africana nadiaspora; 0 queinteressaaqui € o indicio de que o “rap” pode servir paraarticular
um cosmopolitismo urbano e servir como simbolo de modernidade no final do século XX.
Especificamente no caso do Rio de Janeiro, asignificanciado “rap” esta no seu poder de mostrar um
entendimento, ou conhecimento, das narratives musicais do passado, para reinvindicar uma
representacdo musical que ndo estejaassoci adaaquestdes politicas ou i deol 6gi cas nacionalistas; enfim,
paradismistificar o samba.

Com o apelido de MV, Mensageiro da Verdade, MV Bill (Alexandre Barreto) se tornou um
ponto de referéncia importante para os residentes da Cidade de Deus na periferia do Rio de Janeiro.

Z Ver o resumo de Sheila Whiteley sobre a disseminagéo do “rap” em varios locais no mundo em “Rap and Hip-Hop:
Community and Cultural Identity,” in Music, Space, and Place: Popular Music and Cultural Identity. Sheila Whiteley,
Andy Bennett e Stan Hawkins (eds.). Aldershot: Ashgate, 2004, p. 8-9.

2 HODGKINSON, 2006.
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Tendo somente aeducacdo primaria, Alexandre cresceu com o samba: seu pai trabal hacomo bombeiro
e também escreve sambas para a sua escola de samba nas horas vagas, e sua mée levava Alexandre
com elaquando ele eracrianca para participar de rodas de samba. Mas em 1998, MV Bill conheceu o
“rap” quando elefoi ver o filme Colors (1988) sobre aviolénciade gangues em LosAngeles, e depois
guando varias musicas do filme foram traduzidas para o portugués e publicadas narevista Bizz (agora
Show Bizz).?> Embora MV Bill nuncatenhatido aspiragdes de virar um modelo para a sua cidade, as
suas primeirastentativasno “rap” foram t&o bem sucedidas que espalharam 0 seu nome muito além da
Cidade de Deus. Em 2000 €ele foi convidado a estrelar na campanha de TV contra a destruic¢éo dos
orelhdes no Rio de Janeiro; ele aceitou o desafio, e escreveu e interpretou um “rap” parao comercial.
Assim 0 seu nome chegou as ruas como celebridade em toda a cidade. Sua reputagcdo continuou a
crescer e em 2003 ele recebeu o prémio City of the World das Nagtes Unidas, e prémios de distingéo
da UNICEF em 2003 e 2004, tornando-se assim um cidadéo tipico cosmopolita.

Desde os anos 80, o Rio de Janeiro tem sido um excelente mercado para as musicas novas
chegando dos E.U.A.; somente durante o carnaval a conexdo é aparentemente interrompida, pois o
samba domina as ruas da cidade, perpetuando o seu mito de redentor nacional. Durante 0 ano, o rock
setorna parte daidentificacdo dajuventude de classe media (branca) dacidade, enquanto o funk, com
sua constante batida dancante, domina a periferia pobre, onde 0s negros séo maioria. No entanto, a
forte mensagem dos artistas de “rap” dos E.U.A. dos anos 80 ndo chamou a atencéo da popul agdo do
Rio inicialmente. O “rap” foi adotado primeiramente na periferia pobre de S&o Paulo, onde amaioria
de Afro-brasileiros sdo parte de uma longa tradicdo de movimento de trabalhadores e consciéncia
social. Simbolizando a‘terrado samba’, a cultura do Rio tem sido aceita como oposta a de Séo Paulo.
A maravilhosageografiado Rio serve de pano de fundo para expressoes de felicidade constante, festa,
e prazer. Neste contexto, o sucesso local de MV Bill no Rio de Janeiro € bastante significativo, poiso
seu discurso vai aém datradicional mensagem idilica de festa e prazeres constantes, e, ao contrério,
focalizaarealidade cruel de um sofrimento diario evioléncia.®® Os seus “raps’ celebram a cidade do
Rio de Janeiro, tanto pela sua paixdo pela vida quanto pela suaviol éncia; como um comentaristalocal
observou, MV Bill descreve o Rio de Janeiro como uma cidade que “ celebraasi mesmacom belezae
tragédiaem grande escala” .%’

A disseminacdo dalinguagem musical do “rap” numa cidade como o Rio de Janeiro nos mostra
um fato significativo na politica da globalizacdo da musica e na escolha de simbolos musicais como
idendtidade local. Julio César de Tavares estudou o fendmeno e observou que o “rap” de MV Bill cria
“arenas politicas e cognitivas que promovem a identidade étnica e social da mesma maneira que o
samba, futebol, e capoeira’, mas ao contrério do samba e do futebol, o “rap” colabora para a
“desconstrucéo do sonho de um Brasil pacifico, Brasil cordial, Brasil homogéneo e harménico”.%

% LOU, 2006.

% Para a mensagem idilica dos sambas, ver Gerard Béhague, “Rap, Reggae, Rock, or Samba: The Local and the Global in
Brazilian Popular Music, 1985-1995". In Steven Loza (ed.). Musical Cultures of Latin America: Global Effects, Past and
Present. LosAngeles: University of California Press, 2003, p. 115.

2 LOU, 2006.

2 TAVARES, 2004.
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Como resultado, explicaTavares, amusicade MV Bill abre aportaparaaarticulagdo de umaidentidade
moderna, urbana e global que precisa ser reproduzida como “black music” norte americana, e ndo
como “musica negra’ local. No contexto do Rio de Janeiro, “aterrado samba’, o termo estrangeiro
“black music”, ao invés de ser visto como um simbol o de dominagéo cultural, serve como um antidoto
paraum estigmalocal, umavez que € exatamente amusi ca estrangeiraque confrontaamemaoriade um
passado musical local dominado por umaexperiénciacol etiva de exotismo e exclusdo. O rotulo “ black
music,” exotico de outra maneira, destroi o paradigma da cordialidade Afro-brasileira e a visdo da
cultura do Rio de Janeiro como expressdo de prazeres incessantes, e enfoca uma dificil realidade
através da dominac&o da tecnologia e da participacdo na modernidade, e da adocéo de uma cultura
cosmopolita, ndo local ou nacional.

Destaforma, MV Bill acredita que a popularidade do “rap” néo € especifica da Cidade de Deus,
mas um “fendmeno global”. Respondendo aqueles que o acusam de se “vender” para a musica
estrangeira, €le admite que “existem outros ritmos que sdo considerados mais brasileiros,” mas ainda
enfatiza que “hoje em dia o que comunica de uma favela para a outra, do pobre pararico, do asfalto
para 0 morro € hip-hop”.?® De acordo com um f&, “MV Bill mostra que os residentes do Rio ndo séo
todos afavor do samba’ e que “a americanizacdo ndo trouxe somente coisas ruins para o Brasil, mas
coisas boas também”.*® Sem o romantismo do samba, MV Bill é capaz de comunicar arealidade de
vidanasfavelasdo final do sécul o paraoutros cariocas al hei os as suas circunstancias. Eletambém tem
sido capaz se capitalizar e trazer para a Cidade de Deus ndo somente servigos sociais essenciais, mas
também a tecnol ogia que pde os residentes da Cidade de Deus ao lado de outras partes menos pobres
da cidade. Ao comentar como 0s seus programas sociais estéo mudando a Cidade de Deus, MV Bill
descreve com orgulho as recompensas, ao ver as criangas brincando de jogos de computador “como
todo mundo [hoje em dia]” .*

Consciente das narrativas histéricas de brasilidade, MV Bill nota que “existe umatendénciade
procurar um Eminem brasileiro, um rap que fale uma linguagem de classe media, menos agressiva;
eles estdo tentando ‘branguear’ o hip-hop. Mas tem gente do outro lado que ndo aceita isto e esta
brigando para preservar a legitimagdo do rap”. Legitimacdo para ele ndo significa a inclusdo de
instrumentos, ritmos, ou aretdricaromanticado samba, ou nenhum outro marco histérico delocalidade,
nacionalidade, ou cultura Afro-brasileira. Os “raps’ de MV Bill ndo incluem simbolos locais e usam
freqlentemente, ao contrario, instrumentos de corda como violinos e cellos, instrumentos habituais
em orquestras sinfénicas. Desta maneira, a questdo do que faz 0 “rap” brasileiro mais brasileiro ndo
tem nenhum siginificado permanente e 6bvio; 0 “rap” deMV Bill depende de um contexto cosmopolita
do final do século, de uma conexdo que transcende questdes de nacionalidade e que €, ab mesmo
tempo, fortemente marcada pel o contexto urbano. Paradoxa mente, € exatamente anatureza cosmopolita
do “rap” de MV Bill gue tem servido para confrontar a visdo pessimista da cidade e salvéalo da

» LOU, 2006.
% | bidem.
% | bidem.
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marginalidade urbana local. Portando, ndo é a brasilidade do “rap” de MV Bill que faz com que os
seus CDs vendam bem, mas a percepcao da sua musica como moderna, urbana, e cosmopolita. Pode-
seir além, e dizer que ndo € o africanismo damusica que atrai, mas o americanismo. Acimadetudo, o
gueinteressaaqui €aidéadequeamusicade MV Bill daaos ouvintesaoportunidade de se posicionarem
hi storicamente, quebrando o continuum no qual as versdes passadas de brasilidade foram construidas.
Entdo, 0 sucesso do “rap” na‘terrado samba dependente do continuum entre uma narrativa historica
de identidade musical local e uma abstracdo cosmopolita do final do século XX centrada na cultura
urbana de grandes cidades americanas.

Estas narrativas nos mostram a compl exidade das politicas culturais, musicais, e de construcoes
de identidade dentro de um mundo globalizado em periodos histéricos distintos. Os dois exemplos
acimanos convidam arevisitar duas questées no estudo damusicano Brasil e suarelacéo comidentidade,
nacionalidade, e globalizacdo. Em primeiro lugar, estas perspectivas historicas nos oferecem novas
facetas para o0 estudo de contestacdes de ideol ogias nacionalistas. Como no comeco do século XX, as
narrativas de globalizagdo e cosmopolitismo no contexto do Rio de Janeiro do final do século séo
similares, poiscomo no “cake-wak”, alegitimacdo damusicade MV Bill é dependente do seu exotismo.
Significativamente, o paralelo entre esses dois periodos nos mostra que ndo somente nocdes de
identidade local e nacional podem ser contestadas, mediadas, e politizadas, mas também nocdes e
simbol os de exotismo. Cosmopolitaem seu proprio tempo, ajuventude Afro-brasileira prefere expressar
0 seu proprio senso de brasilidade, entregar-se as suas préprias fantasias de auto-representacéo, e
procurar a legitimacdo de suas praticas musicais no contexto historico de estigmatizacdo do samba
local. Em segundo lugar, acentralidade da cultura negranas narrativas de identidades musicaislocais,
nacionais, exoticas e cosmopolitistas € conspicua. Se, no comeco do século XX, a re-interpretacéo
(branca) de musicas Afro-americanas como exoticas serviu para fortalecer o comospolitismo do Rio
de Janeiro e para abrir as portas para a popularizagdo do samba, no final do século, a fantasia Afro-
brasileira de uma musica cosmopolita negra dos E.U. serviu para questionar os simbolos raciais
estabel ecidos durante o tempo do samba-cancdo. Nos dois casos, a percepcao do que constitui muasica
local, nacional, exdtica, ou cosmopolitadepende de qual grupo criao paradigmae de como cadaum se
posiciona dentro de cada narrativa.
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