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Resumo

Os objetivos deste trabalho foram caracterizar a ascensao social do samba, enfatizando-
se os fatores que proporcionaram ganho de visibilidade e de aceitacdo deste estilo
musical entre as classes médias e altas, e apontar um comportamento cultural
aparentemente contraditdrio, do interesse destes segmentos por um ritmo oriundo das
camadas pobres da populagédo da cidade do Rio de Janeiro. Para isso, procedeu-se a um
levantamento bibliografico sobre a histdria do samba no Brasil ao longo do século XX.
Concluiu-se que o samba, (1) enquanto preferéncia musical, ndo é referéncia de
posicionamento dos individuos no espacgo social, dado que é preferéncia comum; que
(2) apesar de criagdo de classes subalternas, ndo é uma imitagdo da cultura dominante e
sim um processo criativo independente; que (3) ele inverte a direcao da apropriacdo que
grupos hierarquicamente dispostos fazem da cultura uns dos outros e que, finalmente,
(4) embaca fronteiras do gosto de classes ao contribuir para o ecletismo nas preferéncias
musicais.

Palavras-chave: samba, consumo cultural, classes sociais.

Abstract

The aims of this work were featuring samba’s social ascension, emphasizing the factors
that made that musical style become visible and attractive to high and medium classes,
and pointing out a seemingly contradictory cultural behavior, that is, those classes’
interest in a kind of music made by poor levels of Rio de Janeiro’s population. A
bibliographic research on samba’s History in XX Century Brazil was taken in order to
pursuit these two objectives. It’s possible to state that samba (1) as a musical
preference, isn’t a proper representative clue of individuals’ social position, because it
turned out to be commonplace among classes’ consumption; (2) although it was made
up by the lowest classes, samba isn’t an imitation of dominant culture, but an
independent culture-making process; (3) samba inverts the way hierarchically-situated
groups pick culture from each other and (4) make symbolic class boundaries unclear,
once it contributes for eclectic musical preferences.

Key-words: samba, cultural consumption, social classes.
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1 Introducéo

Este trabalho baseia-se e procura se alinhar com outros na sociologia da cultura
cujos objetos de investigacdo sdo as preferéncias artisticas, os habitos culturais e
transito de individuos de diferentes segmentos sociais pelos diversos niveis de
legitimidade cultural. Nestes estudos, 0 interesse tedrico subjacente esta no uso e nos
efeitos que esses bens da cultura tém na construcao de estilos de vida, na demarcacdo de
fronteiras e distancias sociais, na projecdo de identidades de classe e no mapeamento da
estratificagdo social através do gosto.

Estas investigacdes das praticas culturais se orientaram (quando ndo procuraram
se contrapor a ela) por uma tradigdo tedrica designada como “Teoria da Legitimidade
Cultural” (LAHIRE, 2006, 2008), “Teoria da Hierarquia de Status” ou, ainda, “Teoria
da Elite/Massa” (PETERSON, 1992, 1996, 1997). Originada com Thorstein Veblen, em
1899, com a publicacdo de seu A Teoria da Classe Ociosa, consolida-se ao longo do
século XX em trabalhos como os de Simmel (1988 [1904]), Goffman (1951) e Elias
(1990, 2001).

Porém, a contribuicdo mais proeminente dessa vertente de estudos foi a de Pierre
Bourdieu (1983, 2008), que demonstrou como as necessidades individuais e grupais
emprestam aos produtos da cultura uma economia outra que transcende o estrito gozo
estético ou o utilitarismo, trazendo também ao debate o conceito de capital cultural e a
importancia da socializacdo na apreciacao artistica e na construcdo de um estilo de vida
que cristalizam e mantém distancias na hierarquia social.

Essa perspectiva tedrica tem como foco de investigacdo as oposi¢cdes simbolicas
na cultura (a alta cultura e a subcultura, o cultural que eleva e o comercial que rebaixa, o
refinado que enriquece e o grosseiro que idiotiza, a contemplacéo aliada a experiéncia
intelectual e a busca pelo ludico, emocional e sensual, etc.). As formas de cultura ditas
mais elevadas prescrevem atitudes mais polidas e contidas quanto & sua observagdo. O
olhar é educado, treinado para a apreciacdo. Associada a complexidade e ao
refinamento, impde-se pelo respeito de que goza entre seus admiradores e por se
encontrar restrita as classes de escolarizagdo mais elevada. A elas, opde-se um conjunto
de costumes e objetos de consumo cultural destinados ao puro entretenimento, a
diversdo casual e despretensiosa. Taxada muitas vezes de “subcultura” ou “baixa”
cultura, veicula-se através de interesses comerciais (sob forma de mercadoria) e
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cultura tidas como vulgares e simplistas sdo, muitas vezes, ingrediente essencial para a
agregacéo, para a coesdo da multiddo e para a euforia coletiva, ainda que efémera
(LAHIRE, 2008). Esta constatacdo feita pelos estudos da assim chamada Teoria da
Legitimidade Cultural permitiu que autores como aqueles acima citados detectassem
como a cultura, sendo perpassada por essa clivagem de legitimidade, é incorporada
como meio de distincdo e afirmagdo de dignidade cultural e abrange, por isso, uma
dimensdo politica na determinacdo da cultura legitima. Richard Peterson (1992)
reconhece que estes sociologos perceberam que a hierarquizacao dos diversos grupos de
status se expressa pela apreciacdo da literatura, das artes, do vestuario, da destreza na
linguagem e pela maneira como o tempo livre é ocupado. O argumento geral de todos
eles que escrevem sob esta orientacdo tedrica — resume Peterson — é de que 0s
individuos localizados nos estratos mais altos da hierarquia social tendem a caracterizar-
se pelo cultivo do gosto refinado pelas artes, pelas boas maneiras, pelo dominio da
linguagem e pelo pertencimento a grupos notaveis, a clubes e a entidades filantrdpicas.
Observa-se na conduta dos segmentos dominantes uma contencdo moralista e um
distanciamento de todas as manifesta¢fes culturais tidas como impréprias, indignas,
inferiores ou inadequadas. A internalizacao efetiva dos esquemas de apreciagéo cultural
através de longa socializacdo engendram escolhas analogas dos individuos de classes
superiores em diferentes ambitos culturais, sendo essas escolhas guiadas, portanto, por
valores semelhantes relativos a distincdo, a cultura dita elevada. Logo, 0os estratos
dominantes, segundo estes socidlogos, constituem referéncia em seus habitos, seus
valores, seus artistas e estilos preferidos e seus modos, configurando uma imposicéo de
um ideal de cultural que se apresenta como geral e é valorizado e imitado por todas as
camadas da sociedade, embora remeta somente as hegemonicas. A direcdo da
apropriagéo cultural, conforme este enfoque, é sempre de “baixo pra cima”: as classes
inferiores, legitimando os valores culturais dominantes, aderem a eles através de
substitutos para os bens de consumo almejados ou imitando, através de adaptacOes
empobrecidas, os costumes culturais de individuos de classes superiores. Estes,
repudiando manifestacGes populares e receosos da perda de distingdo que seus habitos
sofrem a medida que sdo assimilados pelos estratos de baixo, dirigem seu interesse a
outros costumes e produtos, de forma a restituir a distancia social. A cultura popular se
caracteriza, segundo estes autores, como uma caricatura da cultura legitima, uma versdo

amputada dela.



Assim, essa perspectiva contribuiu significativamente com a sociologia da
cultura porque desvelou as fungdes da arte e da cultura de demarcar fronteiras e
estabelecer distancias sociais numa sociedade hierarquizada, e elucidou a hegemonia da
cultura dominante e a ideologia do gosto natural, de que a sensibilidade cultural e a
competéncia estética seriam inatas e ndo uma capacidade adquirida, fruto de processos
de socializagdo sistemética. (BOURDIEU, 1983, 2008).

Essa abordagem, de forma geral, foca os individuos imersos na oferta cultural,
Ou seja, pesquisa-se 0 gosto e as atitudes desses individuos em relacdo a diferentes
dominios artisticos e culturais. Procura-se verificar se escolhas elitizadas em musica,
por exemplo, estdo mais frequentemente associadas estatisticamente a escolhas de igual
nivel em cinema, ou se o perfil cultural individual predominante comp®e-se de préaticas
consonantes quanto ao nivel de legitimidade de suas escolhas. Séo focos de investigacédo
também as possiveis correspondéncias entre as atitudes perante as diversas formas de
arte e o capital cultural acumulado e as probabilidade de algum segmento social tender a
concentrar suas escolhas em algum habito cultural ou em algum estilo musical
especifico, etc. O objetivo é se compreender o comportamento coletivo em relacdo a
cultura em geral, pensando-se as atitudes dos individuos em cada &mbito artistico
(cinema, musica, teatro, fotografia, museus, etc.) e o quanto essas atitudes identificam
(ou ndo) posicdes hierdrquicas no espaco social.

No trabalho aqui apresentado, percorreu-se o caminho oposto: ao invés de se
focar nas preferéncias e na circulagdo dos individuos de diversos segmentos sociais
pelas variadas manifestaces culturais, aqui foi observada a apreciagdo que um Unico
ritmo musical — o samba — tem entre 0s segmentos sociais. Mais precisamente, almejou-
se conhecer a relacdo que os diversos segmentos sociais mantiveram (e mantém) com
este ritmo ao longo do século XX.

Analisando-se a histdria do samba desde suas origens até os dias atuais, percebe-
se que, embora este ritmo tenha uma origem social muito delimitada, marcada pela
confluéncia de processos de marginalizagdo da comunidade negra e pobre do Rio de
Janeiro entre o final do século XIX e o comeco do século XX, o mesmo experimenta
uma progressiva aceitacdo por diversos publicos distintos ao longo de seu curso
historico pelo século XX, situando-se dentro do mercado comum da mausica popular e
sendo passivel de consumo e apropriacdo por individuos de todos os segmentos sociais
da sociedade brasileira.



Esta ascensdo social observada na trajetoria do samba oferece alguns desafios a
interpretacdo tedrica a luz da sociologia da cultura, sobretudo a partir daquela tradicéo
tedrica cujo nome mais proeminente € Pierre Bourdieu.

Primeiramente, na cultura popular, de acordo com este autor, ndo se engendram
processos criativos. Pelo contrario, como os costumes culturais de estratos inferiores se
orientam por uma reveréncia as praticas e valores das camadas dominantes, a cultura
popular resulta uma versdo simplificada, uma imitacdo da cultura dita legitima. O samba
ndo se permite interpretar conforme esta perspectiva, dado que é uma manifestacao
popular inerente a segmentos populares, porém, original e inédita no cenario musical do
pais e ndo uma forma de adesdo a algum imperativo cultural dominante.

Desta forma, o primeiro objetivo deste trabalho foi caracterizar a situacéo
peculiar do samba, recuperando-se sua trajetoria social, cuja caracteristica, a exemplo
do jazz (HOBSBAWN, 2008), do funk carioca (BEZERRA, 2009), do forro
(REZENDE, 2001) e do maracatu (SOARES, 2005), é o ganho de visibilidade entre as
classes médias e altas, apontando 0s mecanismos e processos historico-sociais que
favoreceram tal ascensdo. A meta aqui foi demonstrar como o samba, produto do morro,
execrado e mal visto pelas demais camadas da populacdo em suas origens, ascendeu
socialmente, sendo bem recebido posteriormente por elas quando de sua difusdo através
da industria cultural.

Nessa caracterizacdo do samba, procurou-se também aborda-lo e descrevé-lo
enquanto objeto empirico para a sociologia da cultura que, embora originario de
camadas subalternas, possui dindmica propria, é independente e original, e ndo um
arremedo de estilos musicais associados a cultura legitima, propondo assim um debate
tedrico sobre a perspectiva bourdieusiana, que concebe a cultura popular, de camadas
subalternas da populagdo, como desprovida de qualquer elaboracéo formal ou estilistica
e pautada segundo ditames dos valores dominantes.

Além do mais, segundo o argumento bourdieusiano, a distingdo cultural
experimentada pelos individuos se da através do afastamento e da rejeicdo a
manifestacdes culturais de segmentos populares associados ao cultivo de habitos e de
consumos culturais e artisticos mais elaborados, refinados e acessiveis somente apds
processo de socializacdo estética. Também sob este aspecto, a trajetéria do samba ao
longo do século XX também oferece um desafio a tal interpretacdo tedrica, pois o
mesmo experimenta um ganho de prestigio, integrando o consumo cultural de todos os

estratos sociais da sociedade brasileira, firmando-se como “denominador comum” da
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cultura nacional. Esse interesse de segmentos médios e altos da populacdo por tal
manifestacdo essencialmente popular quebra a correspondéncia prevista na literatura
sociologica entre o nivel de refinamento das artes apreciadas e o gosto dos individuos
oriundos das diversas classes sociais, pois 0 que se observa é que o gosto até de
brasileiros de camadas mais abastadas se dirige, no caso do samba, ao consumo de uma
masica cuja origem é pobre, subalterna e associada aos negros e excluidos. H& uma
contraposicdo entre a origem historica e social popular do samba e seu acesso por
segmentos hegemdonicos. Assim, uma analise socioldgica desse contraditorio gosto pelo
samba, que caracteriza sua “ascensao social” apresenta um paradoxo a este alinhamento
tedrico. De acordo com a Teoria da Legitimidade Cultural, o cultivo de costumes
culturais esta profundamente associado a estrutura de classes, ou seja, discrimina
segmentos e, portanto, expressa diferencas sociais. Este caso de aprecia¢do de um ritmo
popular caracteriza uma forma de consumo na qual ndo é nitida a correspondéncia entre
a adesdo a manifestacdo cultural apreciada e a estratificacdo. Como interpretar essa
convergéncia entre segmentos distintos da piramide social, se, de acordo com a
literatura, o gosto artistico das elites caracteriza-se pela recusa as manifestacfes
populares?

Assim, o segundo objetivo deste estudo foi desvelar uma forma aparentemente
paradoxal de consumo cultural, marcada pela subversdo da direcdo do fluxo cultural,
pelo embacamento de fronteiras entre as classes e pela incidéncia de transito de
individuos de diferentes posi¢cdes do espaco social pelo mesmo nivel de legitimidade
cultural. Segundo a literatura consultada, a cultura é perpassada por relagdes de
dominacdo e de imposicdo simbdlica, ou seja, os valores, habitos e objetos culturais
tipicos das classes dominantes, dado que constituem referéncia e cuja observancia a eles
se faz incumbéncia de todos os estratos sociais inferiores, sdo sempre imitados pelos
segmentos dominados. Aspirou-se compreender esta forma de apropriacdo cultural na
qual um tipo de musica “de baixo” é incorporado pelos “de cima”, e ndo o contrario.
Algumas questdes orientaram a pesquisa, como “a dominagdo cultural, neste caso,
resulta ineficaz, e mostra que a difusdo cultural compreende mecanismos mais
complexos que a imposi¢do simbolica e que os individuos circulam entre diversos
niveis de legitimidade em mateéria de cultura?” e “qual o significado dessa disseminacao
cultural ‘de baixo para cima’?” Enfim, o objetivo foi trazer & luz essa adesdo musical

inusitada, inversa as tendéncias empiricas ja detectadas na vida cultural.
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Para a realizacdo dos dois objetivos acima, o procedimento metodoldgico

adotado foi o levantamento bibliografico que contemplasse, sob qualquer Otica, a

historia e o desenvolvimento do samba. Sua trajetdria social foi reconstruida,

destacando-se sua origem social especifica e sua condi¢do marginal na cidade do Rio de

Janeiro. Em seguida, foram analisados os principais fatores que favoreceram esta

ascensdo e foram apontadas as implicagdes socioldgicas deste movimento. Finalmente,

foi descrita sua elevacdo a posi¢do de consumo cultural que perpassa todas as classes

sociais da sociedade brasileira e 0s usos que se passou a fazer desta musica em seu

curso historico. Esquematicamente, o levantamento bibliografico compreendeu:

recuperar as origens sociais do samba, enfatizando a localizagdo de seus
idealizadores na estrutura social, sua exclusdo e confinamento nos morros, a
composicao étnica e socioeconémica dos sambistas e de seus admiradores, seus
locais tipicos de execucdo, e o significado que portava, sobretudo entre as
camadas médias no Rio de Janeiro do comeco do século XX;

descrever a ascensdo social do samba, evidenciando-se 0s mecanismos,
processos, tendéncias e fendmenos sociais que propiciaram tal fato;

detalhar, neste ganho de prestigio do samba junto as demais classes, 0s usos que
estas passaram a lhe atribuir, 0s modos como passou a ser consumido, a relacdo
casual e de entretenimento com o mesmo e o novo significado que foi,
paulatinamente, recebendo;

elucidar a situacdo atual, de aceitacdo por todos os segmentos, embora as
condigdes em que seja consumido possam ser estratificadas.

A pesquisa se beneficiou de analises provenientes da sociologia, da historia e da

antropologia. Foram consultados também cronistas carnavalescos e jornalistas que

presenciaram os primardios do samba.
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2 A origem social do samba

O samba, enquanto forma de cultura e resisténcia, surgiu em meio a um conjunto
de circunstancias histéricas, geograficas, étnicas, religiosas e sociais caracterizadas por
uma consequéncia comum, a saber, a marginalizagdo sisteméatica de uma mesma parte
da populacdo carioca — a comunidade negra —, o que confere a ele uma origem social
especifica: pobre, perseguida, discriminada e periférica.

Este conjunto de circunstancias comuns no qual este segmento da populacdo da
cidade do Rio de Janeiro se encontrava desde finais do século XI1X e comeco do século
XX favoreceu a formacdo de redes e canais de socializacdo e de interatividade da
comunidade negra carioca que, embora estigmatizados e reprimidos, constituiram
espacos de cultivo de tradi¢bes afro e meios através dos quais o samba — uma dessas
manifestacdes negras — era concebido e divulgado.

A confluéncia de fatores de marginalizacdo na origem do samba faz dele uma
musica popular por exceléncia, feita por representantes das camadas mais subalternas da
populacdo: pobres, negros, imigrantes, confinados nos morros, discriminados,
perseguidos e marginalizados. Porém, apesar dessa origem social, 0 samba surge como
uma expressdo cultural inédita e peculiar a esses individuos, e ndo como adesdo a um
imperativo cultural dominante na época.

O foco deste capitulo sdo as tendéncias demogréaficas, 0s processos urbanos de
expulsdo, a discriminacdo racial e cultural e a perseguicdo policial que propiciaram a
formacédo de um ndcleo comunitario negro dentro do qual o samba se manifestou. Todos
esses fendmenos por que passaram 0S negros no Rio de Janeiro tiveram como
consequéncia comum a sua marginalizagdo nos ambitos geografico, social, religioso,
étnico e cultural, e tiveram como efeito a intensificacdo de canais de socializagdo deste
segmento da sociedade carioca, onde surge o samba.

Rafael Menezes Bastos (1995), Francisco Guimardes (1978), Sérgio Cabral
(1996), Hermano Vianna (2004) e Muniz Sodré (1998) comentam a polémica acerca da
origem geografica do samba. O ponto recorrente no debate mencionado por eles é:
quem tem primazia da invencdo do género: cariocas ou baianos? Se por um lado a
invengdo desse ritmo se consolida na cidade do Rio de Janeiro, entdo capital da
republica entre o final do século X1X e comeco do século XX, por outro, ela parece ter
se dado em regibes desta cidade povoadas predominantemente por afro-baianos, que

traziam consigo uma préatica musical da Bahia, enquanto engrossavam uma tendéncia de
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migracdo pos-aboli¢do. No final do século XIX, esse processo migratdrio de negros para
a cidade do Rio de Janeiro se intensificava com a decadéncia da cultura do café no
interior do Rio de Janeiro e na Zona da Mata mineira e com o fim da guerra de
Canudos, 0 que resultou na ocupacdo dos morros e do centro da cidade. (CABRAL,
1996). Foi o que Menezes Bastos (1995) designa como a “Pequena Africa”, pois
comecava a se formar ali um ndcleo comunitrio no qual se arregimentava uma
identidade e um laboratdrio de criacdo musical. Assim, esta cidade se firmava cada vez
mais — coloca Sérgio Cabral — como ambiente de sintese cultural do pais em funcéo de
ser foco de migracdo, configurando os primeiros tracos de sintese urbana de diversos
ritmos. O que seria entdo uma musica brasileira comegava com a fuséo de sonoridades
indigenas, européias e africanas que chegavam ao Rio de Janeiro (SODRE, 1998).

E Sérgio Cabral quem descreve a conjuntura demogréafica e social da cidade do
Rio de Janeiro no comecgo do século XX, época da qual data o0 comego da expulsdo da
comunidade negra para 0S morros como requisito de uma reforma urbana estimulada
por um novo modelo de nagdo que se queria para o Brasil. A populacdo carioca chegava
a cerca de 700 mil habitantes, o segmento mais rico da populacdo habitava,
predominantemente, os bairros de Botafogo, Tijuca e Alto da Boa Vista, e a classe
média se distribuia pelos suburbios. As camadas baixas se espalhavam pelos bairros
distantes, os corticos e as favelas, principalmente no centro da cidade. Esta regido
abrigava aproximadamente um quarto da populacdo da cidade, cuja maioria era negra,
nas chamadas casas de comodo. Esse tipo de habitagdo “de péssimas condig¢des
sanitdrias e que abrigava, quase sempre, um numero exagerado de moradores”
(CABRAL, 1996, p. 30) havia sido local de residéncias das camadas abastadas da
populacdo carioca desde tempos da colénia e do império, que as foram vendendo a
medida que a regido era ocupada pela populagdo pobre.

As camadas populares que migravam para o Rio de Janeiro alojavam-se
principalmente no centro da cidade, colaborando para a aglomeracdo que ali se
estabelecia. Mas, mais que isso, traziam consigo sua cultura de origem, reavivando seus
habitos e estabelecendo lagos étnicos, de parentesco ou condi¢do, (CUNHA, 2004).
AssociacOes de africanos e seus descendentes no Rio expressavam-se através de
“familias de santo”, batuques, corddes, cantos e capoeiras. Unidos e organizados desta
forma, conseguiam sobreviver, manter suas tradi¢fes culturais em pleno espaco urbano

que expandia progressivamente. (CUNHA, 2004).
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Porém, essa proliferacdo urbana pela qual passava a cidade do Rio de Janeiro
ocorria num momento em que as classes dominantes planejavam para o pais um modelo
de desenvolvimento e urbanizacdo moderno. Motivados por ideais e teorias raciais da
assim chamada “geragao de 1870 (intelectuais como Silvio Romero, Euclides da
Cunha e Alberto Torres) e pela aceitacdo explicita de um modelo europeu de
civilizacdo, mantinham a meta de desvincular o Brasil de suas antigas raizes e de tudo
aquilo que se relacionasse com seu passado arcaico ou que remetesse ao atraso e a
valores antigos.

Obviamente, aquela configuracdo que os grandes centros urbanos brasileiros
assumiam, principalmente a cidade do Rio de Janeiro, ia de encontro a este projeto das
elites dominantes emergentes de livrar o pais da “confusdo dos espacos urbanos,
povoados de ruas populosas e barulhentas, de habitacGes superlotadas, de epidemias que
se alastravam com rapidez pelos bairros, assolando continuamente as grandes capitais
litordneas” (MARINS apud CUNHA, 2004: 74)*. Assim, teve inicio uma reforma do
centro da cidade que baniu dali a populacéo pobre que o habitava. As habitacGes pobres
do centro da cidade foram demolidas com duas grandes reformas empreendidas por dois
prefeitos da cidade do Rio de Janeiro: Barata Ribeiro, em 1893 e Pereira Passos, em
1903 (CABRAL, 1996).

Pelas mesmas razdes, manifestacdes culturais de origem escravocrata e africana
que ali afloravam, eram, em funcdo desta orientacdo modernizadora, sistematicamente
perseguidas, pois associavam-se a miscigenacdo, a deterioracdo genética e ao atraso
civilizacional, caracteristicas opostas aos ideais modernos e cosmopolitas da Republica
Velha.

Portanto, as obras de saneamento e embelezamento empreendidas no centro da
cidade destinaram-se a combater o crescimento desordenado e insalubre da cidade do
Rio de Janeiro, acentuado com a migracdo em fins do século XI1X. Este remodelamento,
em curso em nome de um projeto administrativo de rompimento com o passado
imperial e escravocrata, causou a expulsdo de grupos populares e de seus habitos
culturais da area central da cidade, designada entdo para o desfrute de camadas sociais
aburguesadas (CUNHA, 2004). As classes populares assentaram-se nos suburbios e

morros da cidade, como que “varridas” para aquela regido, pois ali suas manifestagcoes

! MARINS, Paulo C. “Habitagdo e vizinhanca: limites da privacidade no surgimento das metrépoles
brasileiras”, in SEVCENKO, Nicolau (org). Historia da vida privada no Brasil. Sdo Paulo, Companhia
das Letras, v. 3, 1998.
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populares ndo maculariam a imagem “civilizada” que se queria construir da entdo
capital federal. Formaram-se, entdo, dois pdlos entre os quais a populacdo carioca se
distribuia: morro e cidade, lugares sécio-culturais irreconcilidveis, com suas posturas
ideologico-politicas antagénicas (MENEZES BASTOS, 1995). Na cidade, as elites e as
camadas médias; as primeiras residindo nos bairros e as segundas, no suburbio. Nos
morros, confinavam-se 0s negros, pobres e marginalizados.

A expulsdo dos negros para 0S morros contou com um mecanismo de controle
social muito familiar a eles e presente por todo o inicio da historia do samba: a
perseguicdo policial. Seus cultos, suas festividades e outras formas de socializagdo
representavam todo o primitivismo que se queria ocultar na reconstrugdo da identidade
nacional, sintetizada na cidade do Rio. Sérgio Cabral menciona a constante referéncia
nos jornais do final do século XIX e comeco do século XX a perseguicdo policial as
manifestacbes musicais e religiosas da comunidade negra da cidade do Rio de Janeiro,
com relatos de prisGes de pais e mades-de-santo e de masicos. O autor comenta também
o significado do violdao que, na época, era motivo de prisdo do violonista.
Frequentemente os sambistas eram surpreendidos por batidas policiais repentinas e
eram todos levados para a cadeia, enquanto os instrumentos eram apreendidos.

Nas &reas urbanas da cidade do Rio, estas formas de discriminacdo e de
segregacdo as quais a comunidade negra estava submetida favoreceram um modo de
sociabilidade propicio ao cultivo de uma subcultura. Centros de socializacao, batuques,
morros, festividades, encontros religiosos e organiza¢Ges musicais permitiam o convivio

e afirmacdo étnica desta populacao.

Era natural, portanto, que as pessoas de cor do Rio de Janeiro
reforcassem as suas proprias formas de sociabilidade e os padroes
culturais transmitidos principalmente pelas instituicdes religiosas
negras, que atravessaram incélumes séculos de escravatura. As festas
ou reuniBes familiares, onde se entrecruzavam bailes e temas
religiosos, institucionalizavam formas novas de sociabilidade no
interior do grupo (diversdes, namoros, casamentos) e ritos de contato
interétnico, ja que também brancos eram admitidos na casa. Estas
pertenciam majoritariamente a familias baianas que, desde as Gltimas
décadas do século XIX, habitavam o bairro da Salde, espalhando-se
mais tarde pela zona chamada Cidade Nova, com ramifica¢cbes no
Mata —Cavalos e Lapa. (SODRE, 1998, p. 14).

Desde o fim do século XIX, os negros se reuniam na cidade do Rio de Janeiro
para manifestacGes religiosas, culturais, festivas ou carnavalescas pelos bairros e ruas

centrais, alvo frequente de repressao policial, pois eram, aos olhos da elite, ambientes de
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primitivismo e atraso (CUNHA, 2004). Estes espagos destinavam-se a cultos africanos,
manifestacdes catdlicas sincréticas, batuques, sambas de umbigada, etc. das popula¢Bes
migrantes para os grandes centros, dentre elas ex-escravos. As primeiras formas do
samba carioca, inclusive, se desenvolveram no centro da cidade, nestes espacos
discriminados e banidos, habitados predominantemente por negros (CABRAL, 1996).
Logo, observa-se que, apesar do preconceito dirigido a eles e da hostilidade das
autoridades, formavam-se ali canais de interacdo desta comunidade que estabeleciam
redes de sociabilidade, seja através do lazer, do convivio cotidiano, da co-habitacdo, da
condicdo marginal compartilhada, da raiz étnica comum ou da préatica religiosa.

O mesmo processo de constituicdo de um reduto negro ocorria no povoamento
dos morros. A medida que se consolidam em funcéo da expulsdo dos marginalizados
das areas centrais e da impossibilidade econdmica de instalacdo da populacdo em outras
regides da cidade, as futuramente chamadas favelas ganhavam unidade e uniformidade
devido as suas formas peculiares de organizacdo, suas festividades e suas atividades
religiosas. Formava-se, assim, um espago de cultura peculiar, em “que as radios,
gravadoras, editoras e revistdgrafos [buscariam] novos sons e ritmos divulgando-os
como uma nova identidade estética e musical, e vislumbrada como exotica e original
por parte da intelectualidade e da elite do pais” (CUNHA, 2004: 118). Ambiente de
criacdo cultural especifica, onde os sambas seriam compostos e a partir de onde seriam
divulgados. N&o por acaso, 0os sambas produzidos nesses espacos consistem, muitas
vezes, na exaltacdo do lugar, dos seus tipos sociais, das tradicbes negras, da
religiosidade local, etc. Francisco Guimardes (1978, p. 28) afirma que antes do samba
ser “cogitacdo dos literatos, dos poetas, dos escritores teatrais e até mesmo de alguns
imortais da Academia de Letras”, surgiam na Favela, no Salgueiro, Sao Carlos,
Mangueira e Querosene, morros da cidade do Rio de Janeiro.

As casas de préatica religiosa tambem constituiram pontos de interacdo da
comunidade negra no Rio. Além disso, a religido foi, num primeiro momento, um
abrigo para o samba. Dentre as varias brechas pelas quais o samba penetrou na
sociedade branca brasileira, a legalizacdo das casas de macumba, como se dizia na
época, foi uma delas. O samba era executado no mesmo dia dos cultos e rituais de
candomblés, tendo lugar logo apos a cerimonia (CABRAL, 1996).

Portanto, tal condicdo comum de marginalidade que proporcionou proximidade
geogréfica e, por isso, estabelecimento de lacos sociais entre essa populagdo que

convivia em guetos, possibilitou que a mesma dispusesse de momentos e ambientes
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para cultivo de uma tradi¢do cultural prépria, afastada do centro da cidade do Rio de
Janeiro, onde ndo encontrava lugar. Costumes seculares, religiosidade africana, jogos,
relacionamentos conjugais e praticas culturais encontravam espaco para acontecer,
favorecidos pelo “confinamento” no qual aquele segmento populacional se encontrava.
Dentre todo este universo comum de valores proprios, uma pratica cultural (e ndo sé
musical, pois envolvia interagdo, danga e momentos cénicos) circulava e se desenvolvia
com uma dindmica peculiar: 0 samba.

Mas como o samba, especificamente, se desenvolveu dentro dos redutos negros
do Rio de Janeiro?

Primeiramente, as praticas musicais (a criacdo, a execucdo e a danca) eram
relegadas s casas até o surgimento dos ranchos.? Organizages tipicamente negras,
eram uma espécie de passeata musical. Através deles o samba conquistava 0 espaco
publico, fora das casas. No carnaval, seus membros experimentavam — diz Muniz Sodré
— uma insercdo social e espacial temporarias no territério urbano, adquirindo
visibilidade e afirmando sua cultura pelas ruas da cidade, promovendo, ainda que
momentaneamente, uma ocupagdo do espago branco; rompendo, por instantes, 0s
limites geogréficos que lhes eram impostos. A partir de 1923 surgiram as escolas, com
mais caracteristicas de bloco do que de corddes, mais negros (SODRE, 1998).

Muniz Sodré informa ainda que o processo de composi¢do do samba a época de
sua formulacdo era aberto a participacdo de pessoas. Tinha-se um refrdo fixo, sempre
retomado em coro, que sucedia cada uma das estrofes compostas em improviso em
diversas ocasides, como rodas, festividades e desfiles. Nos encontros onde se executava
0 samba, permitia-se a intervencdo, o improviso e a inova¢do, ndo tendo assim uma
forma pronta, um produto final. Um motivo “viajava” pelos morros, em diversos
eventos festivos das comunidades, rodas, etc., sendo constantemente modificado.
Difundia-se pela cidade como cangdo sempre por fazer.® Francisco Guimaraes (1978),
cronista que vivenciou esta época da producdo do samba, escreve que era um contexto

em que o samba circulava somente nas ocasides festivas do morro, ao vivo, com versos

2 Em verdade,0 samba j& adentrava outros segmentos sociais desde o fim do século XIX, de forma parca,
discreta e recalcada. Na sociedade branca, era conhecido como tango, polca, marcha, etc.

*No préximo capitulo, teré prosseguimento a analise de Muniz Sodré sobre a trajetéria da forma do
samba. Este autor observa que o samba, quando incorporado pela indistria fonogréfica, perde
peculiaridades morfoldgicas (como o improviso, por exemplo), dissocia-se da danca, admite novos
instrumentos e outras formas de execucao, embora mantivesse tanto a sincopa, sua principal caracteristica
enquanto feito ritmico e melddico negro quanto a referéncia a valores da cultura e a condi¢do negras.
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improvisados e com vigéncia limitada ao longo do ano, de boca em boca por “gente da
roda.” Para ele, nesta época, “o samba era vivo” (GUIMARAES, 1978, p. 77).

Um local de samba famoso, citado de modo recorrente em diversas obras que
abordam o tema, é o da casa de Tia Ciata (Hilaria Batista de Almeida), vendedora de
doces e mée de santo. Fabiana Cunha (2004) destaca sua casa enquanto um dos espacos
coletivos de socializagdo dos negros da sociedade carioca. Tia Ciata “transformava a
sua casa, quer na Rua da Alfandega, quer ultimamente na Rua Visconde de Itatna (onde
faleceu) em verdadeira Lapinha”. (GUIMARAES, 1978, p. 88). Sua casa era ponto de
encontro da comunidade negra, de seus criadores musicais e trabalhadores, centro de
masica e de candomblé (CABRAL, 1996). L4, dancavam e tocavam samba (o partido-
alto e o raiado) em roda, ao som de palmas, cavaquinhos, violdes e instrumentos de
percussdo e cantavam melodias com versos populares (CUNHA, 2004), além de
promoverem bailes e encontros religiosos (SODRE, 1998). As ocasifes festivas em sua
casa e as rodas de samba que l& ocorriam eram estrategicamente relevantes para a
difusdo dos sambas que se compunha nos morros, pois la eram executados, divulgados e
se popularizavam. (CABRAL, 1996; CUNHA, 2004; GUIMARAES, 1978; SODRE,
1998; VIANNA, 2004). A casa de Tia Ciata tornou-se notavel no periodo por ser local
de resisténcia a repressao do cultivo dos costumes negros, pois era um ambiente musical
e cultural, ou seja, um local de expressdo autbnoma de uma tradicao, até pelo fato de ter
sobrevivido a reforma do centro da cidade do Rio de Janeiro pelo entdo prefeito Pereira
Passos (SODRE, 1998). Situada na praca Onze, resultou foco de socializagdo da
comunidade negra de origem baiana (era para a praca Onze que convergia a populagéo
pobre dos morros da Mangueira, Estacio e Favela, o que favorecia os grupos de samba,
as rodas de samba e os blocos e corddes carnavalescos) (CABRAL, 1996).

Neste ambiente festivo surgiu o samba que se popularizaria no carnaval de 1917,
sendo registrado por Donga: Pelo Telefone, uma explicita critica a repressdo policial as
camadas baixas da populacdo. Até entdo, no carnaval carioca cantavam-se 0S mais
variados estilos musicais: marchas, valsas, polcas, toadas sertanejas, etc. A partir dai, o
samba passou a predominar (CABRAL, 1996). Estaria gravado ent&o o primeiro samba,
cuja autoria é polémica, pois teria sido uma criacdo conjunta numa das festividades da
casa de Tia Ciata. Devido ao sucesso de Pelo Telefone, “a palavra samba entrou na
moda e os dirigentes das poucas gravadoras da época, convictos de que ela contribuia
para as boas vendagens, trataram de usa-la até nas etiquetas dos discos que nada tinham

a ver com o samba”. (CABRAL, 1996, p. 33, énfase do autor). Depois de gravar esta
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cangdo, Donga iniciou sua carreira como musico profissional, tornando-se precursor da
indUstria do samba e lancou ao restante da sociedade aquele ritmo musical de criagéo
coletiva por exceléncia.*

Assim era a producao e a circulacdo das composi¢fes do samba antes do advento
do disco: “[a]ntigamente, lancado o samba, a roda se incumbia de sua propagagdo”
(GUIMARAES, 1978, p. 91). O samba, uma vez lancado — assim descreve este autor —
passava pelas escolas do Estacio e do Catete, sendo dai difundido pelo resto da cidade,
excedendo, muitas vezes, as expectativas do compositor quanto ao alcance de suas
cangdes. Independente de Francisco Guimardes estar correto sobre essa trajetoria
especifica do samba — do morro para as escolas e dai para o resto da cidade — o que é
importante em seu texto e nos outros cujos argumentos se fazem presentes aqui é o
modo como o0 samba se expandia e ganhava a cidade do Rio de Janeiro: por redes
sociais. Redes que se constituiam e se fortaleciam pela proximidade que as Vvarias
circunstancias de marginalizagdo e discriminacdo impunham a comunidade negra.
Todas estas circunstancias, conjuntamente, conformaram uma origem social especifica e
nitidamente delimitada para o samba, cujo fator comum ¢é a exclusdo social, presente na
perseguicdo, no confinamento nos morros, na expulsdo do centro, na proibicéo religiosa
ou na desconfianga constante.

Nas palavras de Sérgio Cabral, “[a] comunidade negra, instalada no centro da
cidade do Rio de Janeiro, criava, mais do que um género, uma cultura musical”
(CABRAL, 1996, p. 27). O samba despontou como manifestagdo cultural que tem como
origem social uma confluéncia de fatores desfavoraveis a membros enquadrados nesta
condicdo comum, apesar do significado pejorativo que detinha junto a sociedade
carioca. Fabiana Cunha (2004) tem razdo quando resume a trajetdria do samba, desde
seu inicio com Pelo Telefone: primeiramente, fruto de uma coletividade negra e restrito
aos espacos de sociabilidade das camadas subalternas da populacdo. Originario de um
espaco de criacdo cultural peculiar, um Rio de Janeiro confinado a periferia, mostrou-se
uma manifestacdo cultural com interesses, ritmo e criacdo proprios e independentes.

O samba despontou na periferia da sociedade carioca como criagdo musical

inovadora, sob seu aspecto formal, porque continha elementos proprios e até entdo

‘A partir da gravacdo de Pelo Telefone varios sambistas despontariam no cenario musical brasileiro da
década de 20, destacando-se pela composicao de sambas no carnaval e fora dele. Além de Donga (Ernesto
dos Santos), sdo exemplos Caninha (José Luis de Morais), Freitinhas (José Francisco de Freitas),
Pixinguinha (Alfredo da Rocha Viana Filho) e, 0 mais proeminente deles, José Barbosa da Silva, 0 Sinhd
(CABRAL, 1996).
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inéditos, se comparados com outros estilos musicais ja estabelecidos dentro do cenario
musical urbano. Maria Helena Pereira (1979) enumera os fatores que viriam a
configurar o samba, conferindo-lhe especificidade e ineditismo. Primeiramente, o ritmo
marcante da sincopa. Esta € a particularidade do ritmo do samba, na qual a batida
faltante instiga o corpo do ouvinte a preenché-la de alguma forma, seja através de almas
ou gestos (PEREIRA, 1979; SODRE, 1998). Este seu ritmo caracteristico advém,
segundo Muniz Sodré (1998) da reelaboracdo e da sintese de ritmos caracteristicos da
cultura negra de origem africana no Brasil. Os outros elementos peculiares ao samba
destacados por Maria Helena Pereira (1979) sdo a melodia, 0 canto e a danga como
elemento componente, além da condicdo do negro, o espaco fisico e social que ocupa. A
autora inclusive coloca que a significacdo libidinosa da danca negra € atribuida pelos
brancos desde tempos coloniais, 0 que acaba por reforcar o conceito animalizador que
fazem dos negros. Projetavam no negro sua prépria lascividade, amparados pela religido
que, pregando a castidade e o puritanismo, taxavam-no de pecaminoso, libidinoso,
selvagem e primitivo. Além destes aspectos formais, outra caracteristica propria do
samba é sua dinamica de producdo e circulacdo limitada a comunidade negra ja
abordada anteriormente.

Além da novidade que o samba representou em termos de ritmo e expressdo de
cultura propria, é, conforme se vé desde o inicio de sua cria¢do, instrumento de
afirmacdo étnica e forma de resisténcia. Conforme coloca Sérgio Cabral, um povo
vitima de injusticas seculares é o criador de uma cultura que sobreviveu frente a todas
as formas de preconceito e oposi¢do. Muniz Sodré argumenta na mesma direcdo ao
dizer que o samba é uma materializacdo da oposicdo negra a dominacdo branca
escravagista que concebia o corpo negro como ferramenta produtiva. Para ele, 0 samba
é um elemento da cultura negra através do qual se afirma sua identidade. Nao considera
o samba como uma forma de “sobrevivéncia consentida” (SODRE, 1998, p. 10) e nem
uma adesdao empobrecida a alguma préatica dominante, conforme prescreve o conceito de
cultura popular de Bourdieu (1983, 2002); é resisténcia cultural ao modo de producédo
dominante, consolidado num universo alternativo de valores e processos. E, conforme

colocaria Certeau (1994), um exemplo empirico da resisténcia ao imperativo cultural.
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3 A ascensao social do samba

"...0 morro nao tem vez

mas, se derem vez a0 morro,

toda a cidade vai cantar..."

(O Morro Nao Tem Vez- Vinicius de Morais)

No capitulo anterior procurou-se descrever a origem social do samba,
caracterizada por multiplos processos sociais cujo efeito foi colocar a margem da
sociedade os membros comunidade que o produzia. Abordou-se também que essa
condicdo periférica comum favoreceu formas de interacdo e de sociabilidade propicias
ao cultivo de uma cultura negra da qual o samba é uma expressdo. Cabe destacar que,
em suas origens, o samba ainda é produto do morro, quase exclusivo daquela parcela
dos habitantes da cidade do Rio de Janeiro e manifestacdo cultural mal vista por grupos
dominantes da época. Francisco Guimardes (1978, p. 28), que vivenciou este contexto,
escreve que “... antigamente [0 samba] era repudiado, debochado, ridicularizado.
Somente a gente da chamada roda do samba o tratava com carinho e amor!”

No curso de sua histdria, porém, o samba foi deixando de ser pratica inerente ao
morro para Ser, aos poucos, incorporado a rotina cultural carioca e, posteriormente,
brasileira. O sucesso alcancado pela primeira geracdo de sambistas, de ritmo semelhante
ao maxixe, a nova forma de samba desenvolvida pelos sambistas do bairro do Estéacio
de S&, a formacdo e a consolidacdo das escolas de samba, a maior cobertura dada pela
midia, a ascensdao do radio como principal veiculo de comunicacdo, a industria
fonogréafica, o uso politico deste ritmo e o interesse de musicos das classes médias
foram fatores de ganho progressivo de prestigio junto a grande parte da sociedade.
Neste capitulo descreve-se estes processos concomitantes por meio dos quais o samba,
paulatinamente, deixa de ser costume reprimido e enclausurado para adentrar a
sociedade brasileira, atraindo a atengdo do publico, adquirindo visibilidade, ganhando
prestigio, se incorporado ao estilo de vida e ao gosto musical das demais grupos sociais,
obtendo respeitabilidade e representando a cultura tipica da nagéo.

Sérgio Cabral (1996) e Fabiana Cunha (2004) identificam dois tipos de sambas
nas primeiras décadas do século XX na cidade do Rio de Janeiro. O primeiro deles é
oriundo dos redutos de baianos migrados para o Rio de Janeiro, freqiientadores da casa
de Tia Ciata e influenciados pelo maxixe. Seus principais representantes sdéo Donga,

Jo&o da Baiana, Pixinguinha e Sinho.
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Sinhd, que passou a ser conhecido como “O Rei do Samba”, foi o mais famoso
da geragdo dos anos 20 e quem mais produziu cangdes (0 que é questionavel, pois sabe-
se que varias cancdes que ele lancou sob sua autoria na verdade eram de outros
compositores) (CABRAL, 1996). Também dissidente do grupo de Tia Ciata, dispunha
de varios canais de divulgacdo, como salas de espera de cinema, clubes carnavalescos,
teatros de revista e a famosa festa da Penha, adquirindo notoriedade naquela década,
quando o samba ainda era visto pela intelectualidade brasileira como musica inferior e
ndo estava ainda estilisticamente estabelecido, como o seria na década de trinta.
(CUNHA, 2004).

Como o radio s6 se firmaria como veiculo maior de divulgacdo do samba a partir
dos anos 30, os artistas da década de 20 s6 dispunham do teatro de revista, das casas
festeiras como a de Tia Ciata, da festa da Penha e, de forma incipiente, dos primeiros
discos. Seus sambas ainda diferenciavam-se pouco do maxixe, e eram comercialmente
favorecidos por essa semelhanca. Este primeiro estilo do samba também n&do explorava
ainda a sincopa, que se firmaria como a forma ritmica tipica do samba.

O samba comecava a se fazer conhecido e a ser composto em outras regides da
cidade gracas ao fato da geracdo de 20 ter despontado para o show business. Este
primeiro conjunto de sambistas foi responsavel pelo comeco do transito social do samba
do morro para a cidade (CABRAL, 1996).

O segundo tipo de samba, procedente do bairro Estacio de Sa, foi aquele que,
posteriormente, seria conhecido como o “verdadeiro samba”, definido estilisticamente.
A diferenca ritmica entre eles € que, enquanto o primeiro € mais amaxixado, 0 segundo
é mais gingado e mais flexivel, além de ser mais apoiado na percussao.

Em seu estudo sobre as escolas de samba do Rio de Janeiro, Sérgio Cabral relata
que, no decorrer da década de 20 do século XX, um grupo de jovens compositores do
bairro do Estacio dava novo tratamento ao ritmo do samba, engendrando uma completa
mudancga em seu estilo que traria folego a sua historia. Interessados na criacdo de um
novo bloco, o Deixa Falar, passaram a produzir um samba mais adequado para se
dangar no carnaval, durante o desfile, promovendo assim uma inovagdo ritmica no
samba. Com notas mais longas que as dos sambas da geracdo anterior, as cancdes
oriundas do Estacio obtiveram notavel sucesso comercial na época, atraindo cantores
como Francisco Alves, que comprava as composicoes e as langava como sendo de sua
autoria. Os principais representantes desta nova concepcdo de Samba do Estacio de Sa

foram Ismael Silva, Rubem Barcelos, Alcebiades Barcelos (o Bide), Nilton Bastos,
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Edgar Marcelino dos Passos, Osvaldo Vasques (0 Baiaco), Silvio Fernandes (o
Brancura), Euripedes Capelani e Aurélio Gomes®.

Ainda segundo Sérgio Cabral, os ditos professores desta nova forma de samba
fundaram naquele bairro, no dia 12 de agosto de 1928, o bloco Deixa Falar, cujo
proposito era, além de divulgar sua nova proposta de samba, melhorar a relacdo dos
sambistas com as autoridades. Embora o autor ressalve que nessa época a perseguicdo
policial ao samba ja ndo fosse tdo violenta, ainda existia, e era contra ela que o Deixa

Falar pretendia atuar.

O Deixa Falar, além de reunir os jovens e revolucionarios
compositores do bairro, pretendia também melhorar as rela¢fes dos
sambistas com a policia, ja que, sem a autorizagéo policial, ndo tinham
o direito de promover as rodas de samba no Largo do Estacio e muito
menos de desfilar no carnaval. Por isso, trataram logo de legalizar a
situacdo do grupo. (CABRAL, 1996, p. 41).

Esta nova forma de samba desenvolvida por estes compositores foi fundamental
para a aceitacdo deste ritmo pelos demais segmentos sociais que compunham a
sociedade carioca daquele contexto. Mais que isso, este estilo de samba é que ficou
conhecido como a forma definitiva do mesmo, que alcancaria o status de tipica musica
do Brasil e objeto de consumo cultural dos brasileiros.

Outro fator que favoreceu a maior visibilidade do samba e, consequientemente, a
sua maior aceitacdo, é a formacdo e a consolidacdo das escolas de samba no Rio de
Janeiro. Sobre este assunto, a obra de Sérgio Cabral adotada aqui As escolas de samba
do Rio de Janeiro € a referéncia bésica.

No final da década de 20, outros grupos carnavalescos além do Deixa Falar
brotavam em demais regifes da cidade do Rio, principalmente ao redor do centro da
cidade. Segundo o autor, todo ano surgiam novos agrupamentos carnavalescos — blocos,
corddes e ranchos - que, no carnaval, se apresentavam na Praca Onze, reduto do
carnaval popular carioca.

O primeiro desfile das escolas de samba foi promovido em 1932 pelo jornal

Mundo Sportivo®. O desfile aconteceu como decorréncia de uma idéia de seu

SAlguns sambistas do Estacio acabaram se profissionalizando. Bide e Ismael Silva, por exemplo, quando
comecgaram a conseguir gravar seus sambas, largaram seus empregos. Este fendmeno e suas implicacdes
serdo abordados a seguir.

® Com o fechamento do jornal Mundo Sportivo, outros jornais da época se incumbiram da organizag&o
anual dos desfiles no carnaval, como O Globo, em 1933 e o jornal A Nacdo, em 1935.
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proprietario, Méario Filho, de organizar uma disputa entre os sambistas das escolas
regulamentada por critérios para evolucdo , porta-bandeira, bateria, harmonia, etc.. A
competicdo aconteceu na Praca Onze, area de confluéncia dos morros da Favela, Sdo
Carlos, Rio Comprido, Catumbi, Cidade Nova, Estacio de Sa, Saude, Gamboa, Santo
Cristo e outras regifes também ocupadas pela comunidade negra carioca. Apos ter
ocorrido, o desfile foi abordado na midia como um acontecimento pitoresco na cidade,
em que o exotico descia a Praca Onze. Naquela época (anos 30), o principal assunto nos
jornais, na época do carnaval, eram ainda as grandes sociedades carnavalescas, com
seus bailes mais elitizados.

Em 1934 é criada a Unido das Escolas de Samba. Segundo seu estatuto, ela se
incumbiria de lutar pelos interesses das escolas, de conseguir apoio financeiro para as
mesmas, de organizar festejos carnavalescos e demais exibicBes publicas e de
padronizar os desfiles. Sua primeira reivindicacdo junto a prefeitura do entdo Distrito
Federal foi a oficializacdo do desfile das escolas, como j& havia ocorrido com 0s
ranchos, os blocos e as grandes sociedades. A solicitacdo foi atendida, até porque era
interesse da prefeitura, que passou a usar os desfiles como atrativo turistico local. As
escolas, assim, passaram a contar com uma representacdo formal através desta
instituicdo e estreitaram seus lagos junto ao poder publico (CABRAL, 1996).

Pelos anos 50 percebia-se o crescente prestigio das escolas de samba junto a
sociedade carioca. Grupos da Mangueira apresentavam-se todos os anos no Country
Club e na Sociedade Hipica Brasileira, redutos das elites da época. Atores e atrizes de
Hollywood compareciam aos desfiles. Cada vez mais, o publico das fragbes médias e
altas se interessava pelas escolas de samba. Seus desfiles passaram a se tornar

interessante programa cultural e forma de entretenimento destes individuos.

Até o final da década de 50, a platéia [dos desfiles] era formada
predominantemente por representantes das comunidades das escolas
que 14 iam torcer pelas suas favoritas. Mas, ja no inicio dos anos 60,
observa-se 0 interesse cada vez maior de um publico de classe média
vindo da Zona Sul do Rio de Janeiro. (CABRAL, 1996, p. 187).

Além dos desfiles, seus ensaios passaram a ser opgdo de programa de fim de
semana da classe média carioca e até mesmo de autoridades oficiais. As quadras das

escolas se enchiam de jovens da zona sul da cidade do Rio. Veja-se 0 que Sérgio Cabral
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diz sobre aquela nova composi¢do social do publico freqlentador dos desfiles e dos

ensaios e a propor¢ao que tomavam estes ultimos:

E verdade que no se podia mais chamar de ensaios aquelas reunides
festivas em que as alas ja ndo se preparavam mais para o desfile, até
porque o ndmero de visitantes superava 0 de sambistas. Os ensaios
transformaram-se em simples festas carnavalescas animadas pela
bateria e pelos sambas-enredo. Os chamados sambas de quadra
também comegavam a ser esquecidos. A Portela passou a promover
“ensaios” num clube de Botafogo para atender ao publico da Zona
Sul. O Salgueiro, por sua vez, deixou de ensaiar em sua belissima
Quadra Casemiro Calga Larga, no alto do morro, trocando-a pelo
Clube Maxwell. (CABRAL, 1996, p. 195).

Em meados da década de 60, o que se observa € gque a classe média ja ndo se
limitava a assistir ao desfile; passaram a desfilar nas escolas de samba, ou seja, inicia-se
uma mudanca na composicao da propria escola. Além da classe média, celebridades da
época também foram incorporadas ao desfile. Em 1965, por exemplo, a Portela
apresentou-se com uma ala so de artistas da TV Excelsior.

O Salgueiro foi a escola que primeiro percebeu como era 0 gosto desse novo
publico, incutindo uma nova perspectiva na apresentacdo, sendo pioneira na contratacdo
de profissionais de fora incumbidos da transformacéo do desfile em espetaculo. Assim,
surge no Rio de Janeiro uma profissdo que s6 havia la: o carnavalesco profissional. Este
se fazia acompanhar de uma gama de profissionais envolvidos diretamente com o0s
desfiles e externos as comunidades de origem das escolas: bailarinos, coredgrafos,
figurinistas, especialistas em espetaculos, artistas plasticos, cendgrafos, desenhistas,
aderecistas, etc. Os carnavalescos atingiam o estrelato através do carnaval carioca,
enquanto aqueles diretamente ligados ao samba — ritmistas, compositores, cantores,
porta-bandeiras, mestres-salas e passistas — permaneciam no anonimato.

As distorgdes por que passavam as escolas de samba prosseguiram nos anos 70:
a tendéncia a grandiosidade, a énfase ao cénico e a incorporacdo de profissionais
externos a escola, desde compositores a coredgrafos. Nesta época surgiu Jodozinho
Trinta, personalidade mais badalada do carnaval carioca. Trabalhando para escolas
como Salgueiro e Beija-Flor, foi responsavel pela magnitude que tomavam os desfiles,
pois foi ele o idealizador das grandes alegorias.

No final da década de 70, um problema que acometia as escolas de samba era o
numero de componentes que cada uma delas continha, que comprometia 0 andamento

do desfile. Mas a adesdo crescente de participantes ndo era de sambistas, mas sim de
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turistas que chegavam ao Rio com a garantia das agéncias de viagem de que desfilariam
numa escola de samba. Em cada escola havia, aproximadamente, mais de 4.000 pessoas.
O samba propriamente dito também sofria alteracdes em nome da funcionalidade do
desfile. Tornou-se simplificado, ficando mais curto, com apelo ao refrdo e facil de se

decorar.

O problema é que as escolas de samba sofreram com uma inchacéo de
proporgdes assustadoras e nem o samba-enredo aguentou com elas.
Foi preciso acelerar seu andamento e até alterar o ritmo para o da
marcha, a fim de que 4.500, 5.000 pessoas facam o seu desfile em 80
minutos. As baterias tiveram que se adaptar & correria da mdsica e,
sem condi¢bes de manterem as antigas caracteristicas de cadéncia,
timbre, etc., ficaram todas muito parecidas, como se houvesse uma sé
bateria para todas as escolas [...]. Dancar o samba durante o desfile
tornou-se uma tarefa impossivel de ser executada. (CABRAL, 1996, p.
234).

Apesar desse novo publico freqlientador, dos novos participantes dos desfiles, da
imponéncia que tomou o evento do carnaval, com sua estrutura, volume de dinheiro
movimentado e apoio da prefeitura que visava arrecadar como o0 evento, persistia a
fragilidade das escolas de samba, cujas instalagdes ainda sofriam com chuvas,
enchentes, etc. Por outro lado, na avenida eram expandidas as instalacbes para
acomodacéo de turistas. Os sambistas ha muito ja ndo tinham controle sobre o carnaval,
transformado em atracdo turistica altamente rentavel para a cidade do Rio.

Por fim, os proprios sambistas comecaram a se excluir do desfile, sintoma da
alienacdo a que eram submetidos. Dado o alto valor do ingresso, muitos ndo
conseguiam assistir ao carnaval, ficando de fora do evento e separados do produto do
qual eram os idealizadores.

Percebe-se como a importancia e a visibilidade das escolas de samba foi
crescendo. Passou a ter reconhecimento oficial, firmou-se como atragdo turistica da
cidade e ganhou a admiracdo da classe média, que aos poucos foi se apropriando da
audiéncia ao desfile, dos ensaios das escolas e até participando do proprio desfile. Como
conseqliéncia, o contato da sociedade com o samba das escolas se aproximou. Os
morros e as escolas passaram a ser cada vez mais frequentemente visitadas por
estrangeiros, politicos, governantes, artistas consagrados e personalidades da midia.
Concomitante a isso, as escolas de samba e os sambistas que lhes representavam
passaram também a ser requisitados em diversas situacfes sociais. A folia se

industrializou e se tornou megaespetaculo inacessivel para os proprios sambistas. As
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escolas de sambas conquistaram, definitivamente, visibilidade social, mantendo rela¢des
com o Estado, com a economia, com a imprensa e com a opinido pulblica. E um
acontecimento anual aguardado e de repercussdo mundial que envolve cifras
milionarias, com dinheiro advindo desde a venda de ingressos até a publicidade
veiculada no sambddromo. Um artigo denominado Cidade do samba veiculado na
edicdo nimero 6, de 13/02/2009 da Revista Viver descreve a magnitude do desfile das
escolas de samba atualmente. A arrecadacdo é de aproximadamente 40 milhGes de reais,
sendo que um desfile competitivo custa a uma escola aproximadamente seis milhdes. A
renda das escolas provém do repasse da prefeitura, da venda de fantasias, do ingresso
cobrado para os ensaios, de patrocinio, do jogo do bicho, da transmissdo pela TV e de
padrinhos. Celebridades sdo presenca constante no desfile, ndo somente nos caros e
badalados camarotes, mas também como integrantes das escolas de samba. Ha, por
outro lado, uma gama de profissionais do carnaval, encarregados dos aspectos
logisticos, técnicos, estéticos e operacionais. Para estes, o carnaval garante trabalho o
ano todo, ou ao menos durante boa parte dele. Os galpdes da escola integram um
complexo, chamado Cidade do Samba, que é a industria propriamente dita. L& sdo
produzidos os carros alegdricos, 0s bonecos e demais alegorias que comp&em o desfile
das escolas, sendo um local aberto a turistas, dispondo de espago para shows e
apresentacdes. O turista é, inclusive, ator importante na industria do carnaval, ndo s6
pelo dinheiro que injeta na economia local, mas também na composicéo da platéia. Para
eles, cada vez mais o evento tomou fei¢des de espetaculo.

Retomando o periodo compreendido entre o final da década de 1920 e 0 comego
dos anos 30, outro fator que acontecia paralelamente a divulgacdo do samba e a
consolidacdo das escolas e que contribuiu para o0 ganho de prestigio dessa musica junto
a sociedade carioca foi 0 ganho de espaco concedido ao samba nos jornais da época.

Além do maior interesse dos jornais pelo desfile no carnaval apontado por
Sérgio Cabral, o samba e as escolas de samba também ganham mais visibilidade com
suas aparices esporadicas no cinema. O samba, 0s sambistas e 0s morros aparecem
caracterizados em filmes como “Favela dos meus amores” de 1934 (de dire¢do de
Humberto Mauro, cuja historia se passava no morro da Favela), “O Bobo do Rei”, em
1936 (baseado num texto teatral de Joraci Camargo e que contou com a participacéo de
varios portelenses, inclusive Paulo da Portela) e “Descobrimento do Brasil”, de
argumento de Humberto Mauro e Afonso de Taunay, que teve Cartola como figurante.
(CABRAL, 1996).
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Com esta apari¢do na midia, 0 samba e seus criadores iriam lentamente deixando
de ser somente banidos para serem reconhecidos como componentes do acervo musical
e cultural brasileiro, dado que a sua caracteriza¢cdo no cinema e sua mencao nos jornais
da época aproximavam-nos do cotidiano carioca em vez de ser somente a masica étnica
e mal vista dos morros.

No entanto, o veiculo de comunicagdo que mais favoreceu a ascensao social do
samba, lhe conferindo local de destaque entre os ritmos executados no pais, foi o radio.
Através dele, este samba alcancou um nivel de audiéncia que jamais conseguira em suas
formas tradicionais de veiculacdo. Pelo radio a sociedade brasileira conheceu, de fato, o
samba.

Segundo Fabiana Cunha, quando se inicia a transmissdo de radio em 1923, nao
havia ainda o profissionalismo artistico. O radio — diz ela — foi fundamental para o
reconhecimento do samba porque nele os artistas eram convidados a se apresentar ao
vivo, muitas vezes recebendo caché, e através dele suas cangdes eram divulgadas. Da
mesma forma passaram a ser também transmitidas as musicas carnavalescas. Por estas
razdes, o radio foi um dos grandes responsaveis pela difusdo e consumo do samba pelas

classes médias a partir dos anos 30.

A situagdo melhorou na virada da década, quando o samba feito por
aqueles jovens do Estécio (e de outras regifes do Rio) penetrou
avassaladoramente no mundo do disco e do radio, fazendo deles
personagens de destaque da &rea artistica (CABRAL, 1996, p. 41).

Tanto os sambistas de classe média provenientes de Vila Isabel (como
Almirante, Noel Rosa, Jodo da Baiana e Armando Reis) quanto os de origem humilde,
vindos do bairro de Estacio de Sa& (Ismael Silva, Brancura, Baiaco, Nilton Bastos e
outros) obtiveram notavel sucesso nos anos 30 e 40, dado o alcance atingido por suas
composicdes. Foram estes artistas que trouxeram a musica do subdrbio e dos morros
para que, através do radio, chegassem a populacdo. Foi o contexto do sucesso alcancado
pela cangdo Na Pavuna, de Almirante, da abertura de um mercado de trabalho para os
ritmistas, da conquista de espaco na midia pelo samba e pelo crescimento da industria
de entretenimento no Brasil. Pode-se dizer que o radio foi o fator responséavel por
apresentar o samba as massas, difundindo-o em proporcdes inéditas. Mais do que nunca,
0 samba percorria toda a cidade além do morro, agradando aos ouvidos das classes
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médias e das elites cariocas, adquirindo cada vez mais respeitabilidade e fomentando
um mercado de consumo de masica popular (CUNHA, 2004).

Mas o fator mais relevante na ascenséo social do samba talvez tenha sido a sua
insercdo no modo de producdo capitalista com sua conversdo em mercadoria. Esta
leitura da incorporacdo ao samba & industria fonogréafica e das consequéncias para este
estilo musical esta baseada, sobretudo, na obra de Muniz Sodré Samba, o dono do
corpo, na qual ele aborda as metamorfoses pelas quais 0 samba passa desde o0s
primordios de sua elaboracdo até sua efetiva integracdo a sociedade brasileira, como
mercadoria da industria cultural. Tem lugar também os escritos de Guimardes (1978),
Menezes Bastos (1995) e José Jorge de Carvalho (2004), dos quais se extraiu
colocacgdes para reconstrucao do curso histérico do samba rumo a condicdo de produto
de vasta aceitacdo comercial.

Francisco Guimardes (1978) foi um dos que primeiro escreveram sobre a
industrializacdo do samba, ja que a primeira edicdo de seu livro Na roda do samba data
de 1933. Esta obra compde-se de uma compilacdo de crénicas de sua autoria e consiste
numa série de avaliacBes, impressdes, descricdes e opinides pessoais, nas quais ele
aborda negativamente a mercantilizacdo do samba. Nas palavras do proprio, “o samba é
hoje uma das melhores industrias pelos lucros que proporciona aos autores e editores”
(GUIMARAES, 1978, p. 28). O autor se mostra saudoso do tempo em que o samba
circulava somente em ocasifes festivas com execucdes ao vivo. Porém, quando o samba
¢ comercializado pela industria fonografica, ele “morre”, pois perderia sua esséncia e
sua autenticidade por se difundir conforme padrdes e interesses comerciais: “depois que
industrializaram-no, esta perdendo a sua verdadeira cadéncia e vai assim aos poucos,
caminhando para a decadéncia” (GUIMARAES, 1978:77). O autor, assim como outros
(MENEZES BASTOS, 1995; SODRE, 1998; VIANNA, 2004), aponta o fato precursor
desse fendbmeno a gravacdo de Pelo Telefone por Donga. Como ja se disse
anteriormente, a cancdo consiste numa criacdo coletiva tomada por ele, omitindo a
autoria dos demais envolvidos em sua composicdo. Apds Donga, teria sido Sinh6é quem
mais se inseriu nesse universo da comercializagdo musical. “Quantos sambas do Sinhd
nasceram no Morro do Salgueiro e morreram nos discos da vitrola?” (GUIMARAES,
1978, p. 32).

Como consequiéncia de sua integracdo ao modo de producéo capitalista, 0 samba
experimentou, segundo Sodré (1998) o ritmo da industria, caracterizado pela

intensificacdo da producdo, pela padronizacdo e pela veiculacdo do produto definitivo.
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Anteriormente, o processo de composicdo do samba era aberto a participacdo de
pessoas. Nas ocasifes em que se cantava e tocava este tipo de masica nos redutos
negros da cidade do Rio, as can¢bes mantinham um refrdo ao qual se retornava apos
cada estrofe improvisada pelos participantes. Permitia-se a intervencéo, a invencéo e a
inovacdo, ndo tendo assim uma forma pronta, um produto final. As cangfes circulavam
pelos morros indefinidamente, em diversas festividades, rodas, etc., sendo
constantemente modificadas, difundindo-se sempre de forma inacabada. Com a
producdo em massa, passou-se a ter uma subdiviséo clara das etapas e a consolidacao de
um produto final, resultante de uma férmula padronizada para as cangdes e fixado na
gravacdo. A forma industrial anulava a espontaneidade em favor de pecas prontas,
concluidas. Surgiram os sambistas profissionais que, mais que viver no samba, viviam
dele. A composicdo passou a ser tarefa individualizada, autoral. Muniz Sodré (1998)
ressalta que, na forma industrial de se produzir sambas, o individuo passou a ser
privilegiado com a transformagdo do samba em mercadoria pronta, independente do
campo social de criagdo como um todo. Adquiriram centralidade o papel do compositor
e sua producao individualizada, logo no samba, cuja criacdo era em bases coletivas. O
compositor, surgiu, portanto, como forca de trabalho individual, contraposto a base
comunitaria da producdo desse ritmo. Sodré destaca que sé entdo comecou a se falar da
importancia da autoria, que era problematica, pois se tratava da posse individual de uma
elaboracdo coletiva.

No capitulo A decadéncia da vitrola de sua obra Na Roda do Samba, Francisco
Guimardes se dispde a revelar seu pessimismo e seu repudio a industria do samba.
Abstraindo-se seu ressentimento e seu posicionamento frente ao fendmeno que
presenciava, é possivel obter em seu discurso uma descri¢cdo do mesmo. Segundo ele, a
selecdo do que devia ser gravado de todo material que era produzido em matéria de
samba se dava “pela falta de escrupulo dos editores, pela ganancia de alguns autores e
principalmente pelo monopolio exercido por certo grupinho, que constitui a comisséo
julgadora” (GUIMARAES, 1978: 123). Percebe-se, em seu texto, que o repertdrio era
definido conforme a aceitabilidade do publico, ou seja, pelas vendagens que poderiam

proporcionar. Guimaraes aponta, como conseqiiéncia,

um certo retraimento daqueles que poderiam apresentar trabalhos
apreciaveis, com originalidade e arte [...]. Hoje, o que estd dando
dinheiro é samba. E os editores querem sambas em quantidade, sem
olhar a qualidade! (GUIMARAES, 1978, p. 123-124).
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Mais uma vez aqui, ele estabelece uma distingdo entre “a roda” e a industria.
“Da roda” - julga ele — s&o aqueles que se dedicavam ao samba de forma mais visceral,
ndo auferindo deles lucro e nem contribuindo para a consolidacdo dessa musica
enquanto mercadoria, que leva necessariamente a perda de sua originalidade, de sua
origem, de sua pureza e seu ritmo.

A partir da incorporagdo do samba a industria fonografica pode-se constatar que
essa musica de execucdo e uso coletivos, passa a condicdo, portanto, de musica popular,
seguindo a linha de Menezes Bastos, pois € um tipo de musica de raiz étnica e
transmitida por meios orais que é convertida em mausica produzida por um autor
individualizado e veiculada em bases urbano-industriais conforme tendéncias de
mercado (MENEZES BASTOS, 1995, CARVALHO, 2004). Nessa nova condi¢édo, 0
samba perdeu peculiaridades morfoldgicas (como o improviso, por exemplo), dissociou-
se da danca e admitiu novos instrumentos e outras formas de execucdo, embora
mantivesse a sincopa, sua principal caracteristica enquanto feito ritmico e melddico
negro e a referéncia a valores da cultura negra e & condicdo do negro. (MENEZES
BASTOS, 1995; SODRE, 1998)

Assim, 0 samba, atividade sensorial multipla e conjunta, foi remodelado em
divisdes binarias (produtor/consumidor, compositor/ouvinte, muasica/danga, etc.) que
romperam com seu costume original (SODRE, 1998). Sua entrada no universo da
industria, contudo, ndo supbs a extingdo de seu meio de origem e nem de sua forma
primeira de criacdo, segundo apontamentos de Sodré (1998). O autor coloca que seria
um erro presumir este destino do samba como inevitavel. Pelo contrério, Sodré relata
que, desde que o samba comeca a ser comercializado (a partir, sobretudo, da década de
20), percebe-se o convivio entre dois circuitos distintos de criagdo do samba: um deles,
que se mantém como resisténcia a sua propria reformulacdo e individualizacao,
seguindo como criacdo coletiva. Neste, 0 samba ainda era produzido de forma artesanal,
ndo-capitalista, circulando inacabado e sem autoria definida. O outro, fomentado pela
I6gica do mercado das gravadoras, valorizava a autoria, a individualidade na criagdo, a
composi¢do como ato de formulagéo de cancdes definitivas para registro fonogréafico e a
producdo para venda. Estes dois universos se encontravam numa pratica muito comum
neste periodo: a compra de sambas. Musicos profissionais (brancos, como regra geral)
circulavam entre os compositores ndo integrados na indudstria fonografica para comprar

destes as obras que produzem. Apoés a “aquisi¢do” da cancdo, o comprador se intitulava
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autor da mesma, como é o caso do sambista Ismael Silva que vendia sambas ao cantor

Francisco Alves’.

A compra e a venda do samba eram ‘normais’, constituindo-se numa
pratica paralela — uma transversalidade econdmica autorizada por um
outro sistema cultura — ao modo de producdo econémico e a cultura
dominante [...] um puro indice de exploracdo do negro pelo branco.
[...] Mas do ponto de vista da comunidade negra, tal pratica era
admissivel, por ndo ser institucionalmente lesiva (SODRE, 1998, p.
57).

Embora configurasse hoje como uma situacdo de exploracdo, tal pratica ndo era
considerada lesiva na época, sobretudo se se considera que a autoria e a cangdo
enquanto um bem eram concepgdes ausentes no universo tradicional do samba. A
compra de sambas indicava a existéncia de um sistema alternativo de valores, do qual a
industria poderia se servir (SODRE, 1998).

Tal universo paralelo ao circuito industrial de composicdo das cancdes
prosseguia como um ambiente de préatica cultural e de resisténcia negras. Situando-se a
margem do processo produtivo dominante, embora cogitado por ele, é o espaco da
composi¢cdo musical espontanea e coletivizada, oposta a formulas prontas, a um ritmo
estabelecido e a dissemina¢ao num mercado. Como diz o autor, “o samba € o meio € o
lugar de uma troca social, de expressdo de opinides, fantasias e frustracdes, de
continuidade de uma fala (negra) que resiste a sua expropriagdo cultural” (SODRE,
1998, p. 59). O samba tradicional € resisténcia cultural ao modo de producéo
dominante, ainda configurando um universo alternativo de valores e processos
(SODRE, 1998).

A industrializacdo do samba possibilitou também a profissionalizacdo daqueles
diretamente envolvidos com esse ritmo. Quando o samba passa a ser comercializado, o
muasico negro se vé como um profissional da musica, seja como professor de

instrumento ou contratado para tocar. Com o advento do disco e a venda do samba

" como consequéncia dessa nova concepgdo das cangdes como uma peca pronta que tinha autor, tornou-
se comum o costume do plagio. Como exemplo, tem-se Sinhd (José Barbosa da Silva), primeiro sambista
a se projetar profissionalmente. Brigava por reconhecimento individualizado pelas canc¢Bes das quais
participava da autoria ou ndao. Outro exemplo é Pelo Telefone, samba gravado por Donga, mas obra de
diversas pessoas. Outros nomes de sambistas famosos a época como Lamartine Babo e Fonseca Moreira
também sdo citados como plagiadores, seja porque langavam como suas composi¢des antigas, porque
usurpavam obras alheias, porque compravam os direitos autorais ou mesmo compravam as canges,
propriamente (GUIMARAES, 1978).
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através dele, abriu-se um mercado que possibilitou a muitos negros e mestigos

sobreviver enquanto sambistas. Sobre isso, comentou Guimarées (1978, p. 90):

Hoje, 0 que inspira os sambistas e sambestros® (sic) é a ambicdo do
ouro [...] h& mesmo quem viva Unica e exclusivamente do samba,
apresentando coisas antigas como de sua lavra [..]. O samba
industrializado despertou a cobica e fez surgir uma nova geracdo de
autores... de produc@es dos outros.

Diferente destes, o Francisco Guimaraes designa como “da roda” aqueles outros que ele
julga terem um pertencimento mais auténtico a comunidade produtora de samba. Assim,
ha aqueles que sdo da industria e os “verdadeiros”.

Esta profissionalizacdo do samba, segundo Muniz Sodré e José Jorge de
Carvalho, deve ser entendida como uma minima penetracdo do negro numa sociedade
branca. O poder politico e econémico, escravagista, que reprime a populacéo e a cultura
negras, passa a acomoda-las até um certo limite, segundo Sodré. De qualquer forma, foi
mais um meio por meio do qual o samba penetrou na sociedade brasileira.

Através de sua incorporacdo ao universo da musica popular, sendo oferecido
para consumo através do disco, o samba se encontrava finalmente disponivel para livre
execucdo dos ouvintes. Cada vez mais presente no cotidiano cultural do Rio de Janeiro e
até em demais regides do Brasil, esta musica “desbancou a modinha; [...] subiu aos
palcos, [...] invadiu os clubes, [...] penetrou nos palacios [...]”. (GUIMARAES, 1978, p.
28), amparada pela aceitacdo de seu consumo através do disco, pelo sucesso das
primeiras geragdes de sambistas, pela visibilidade das escolas de samba e pelo poder de
divulgacdo do radio. Apesar da vastiddo que o consumo de samba alcangara como
mercadoria, como forma de entretenimento e sujeito a apropriagfes casuais pelas
camadas médias, subsistia ainda sua origem humilde dos morros, cada vez mais
ofuscada pelo sucesso de sua criacdo musical.

Mesmo no &mbito politico 0 samba também experimenta uma “mudanca de
lado”, passando de manifestacio abominada, proibida e oposta aos interesses
modernizadores da Republica Velha a ritmo empregado em significagdes nacionalistas e
como veiculo ideoldgico, associado a um modelo de nacdo, junto a um movimento de
exaltacdo do negro (ao lado do indio) como o auténtico brasileiro, recalcando-se sua
condicdo socio-econémica subalterna. O crescimento da importancia politica do samba
e seu envolvimento com os interesses do Estado nas primeiras décadas do século XX

8 Compositor de sambas.
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séo o foco dos trabalhos de Fabiana Cunha, Da marginalidade ao estrelato: o samba na
construcdo da nacionalidade e de Hermano Vianna, O mistério do samba.

Segundo eles, a possibilidade de se delimitar uma identidade para o Brasil ja
havia sido debatida por intelectuais como Silvio Romero, Euclides da Cunha, Alberto
Torres e outros®. Para a maioria deles, uma identidade brasileira, de antem&o, estaria
comprometida devido a heterogeneidade racial, personificada na figura do mestico,
tipico representante do atraso brasileiro. Por outro lado, nos primeiros anos do século
XX observa-se, na literatura e nas artes, uma tendéncia de valorizacdo do nativo, dos
tipos sociais caracteristicos do territdrio e da realidade nacionais. Esse movimento se
faz presente na obra de Afonso Arinos, Lima Barreto e outros. Esse sentimento
nativista, de buscas das raizes nacionais da cultura e da valorizacao da realidade socio-
cultural brasileira foi a bandeira da Semana de Arte Moderna de 1922, em Séo Paulo,
que se caracterizou pela mobilizacdo de artistas, intelectuais, literatos e compositores
em torno de manifestagcbes genuinamente nacionais que fossem capazes de representar
todo o povo brasileiro. Tal postura se contrapunha aos projetos culturais da Republica
Velha, pois, ao se privilegiar o folclore, as manifestacbes populares e todo tipo de
cultura que se acreditava nativa, negava-se os anseios da época, de difusdo de uma
imagem da nagdo moderna, urbanizada e cosmopolita.

A busca dessa estética puramente brasileira fez com que artistas eruditos se
interessassem por motivos populares em seus trabalhos, notadamente na musica, num
periodo de adensamento populacional da populacdo urbana, de ampliacdo do espaco
urbano e de crescimento da inddstria do entretenimento. Como resultado, o encontro de
grupos sociais distintos e o contato com a musica popular por grupos dominantes foram

favorecidos. Assim coloca a autora:

Esse grande projeto de tentar construir uma estética homogénea,
original e legitima atrelada & identidade nacional levou muitos artistas
considerados ‘eruditos’ a utilizar motivos populares em suas
composic¢des. No entanto, estas obras também foram motivadas pelo
encontro de grupos sociais distintos propiciados pelas mudancas que
ocorriam dentro do espaco urbano que se ampliava meteoricamente,
devido ao crescimento populacional, ao desenvolvimento capitalista,
as profundas reformas na paisagem urbanistica na cidade do Rio de
Janeiro, e ao crescimento da indUstria de entretenimento que acabou
favorecendo a aproximacdo de musicos ndo eruditos em relacdo as
elites dominantes e aos compositores consagrados pelas mesmas.
(CUNHA, 2004, p. 42)

% A assim chamada “geragdo de 1870”.

34



Durante a década de 1920 o trabalho de muitos masicos populares como Donga,
Pixinguinha e Jodo da Baiana, valorizado por aquele discurso nativista, se desvinculou
de suas origens populares e marginalizadas para adentrar o universo da induastria
cultural, cujas musicas passaram a ser cada vez mais consumidas pela populacdo em
geral, e ndo somente por seus pares.

Posteriormente, o projeto de educacdo homogeneizadora de Getulio Vargas, de
estimular o sentimento de nacionalismo e de construir uma identidade brasileira, ainda
segundo Fabiana Cunha, fez com que o ministério da Educacdo contasse com nomes do
movimento modernista brasileiro, como Carlos Drummond de Andrade, Mério de
Andrade e Heitor Villa-Lobos, no trabalho de recuperacéo, resgate e mesmo construgéo
de uma cultura nacional. Foi um empreendimento tanto educativo e formativo quanto
politico-social, uma vez que se pretendia a veiculacdo de propaganda da imagem do
pais. Para tais objetivos, o Estado incentivou a producdo cinematografica, criou em
1934 o Departamento de Propaganda e Difusdo Cultural, alinhou os meios de
comunicacdo em massa com seus interesses de divulgacdo ideologica. A mdsica e o
radio também atuaram nesse intuito educativo e mobilizador, contanto para isso com
Heitor Villa-Lobos, a quem coube desenvolver a educagdo musical e artistica através do
canto coral popular. O alinhamento desses artistas com o Estado se justifica por ser este
a Unica instituicdo capaz de recuperar e divulgar a cultura nacional frente a cultura
estrangeira e industrial. Da parte do Estado, era estratégico se valer da musica popular,
dos artistas, dos intelectuais e do radio para difusdo da propaganda oficial, de um
conceito da nacdo e da ideologia do Estado Novo.

Para a formacdo de uma cultura nacional, e para o resgate da cultura
popular, o Estado Novo vai se utilizar dos indmeros intelectuais e
artistas do periodo, como Mario de Andrade e Villa-Lobos [...].
Veremos que a atuacdo do Estado Novo no campo da arte, e
particularmente da arte popular, destacava-se também no
reconhecimento do valor e do poder de sugestdo da musica popular.
(CUNHA, 2004, p. 212).

Neste periodo, o samba, principalmente, passou a conter uma nova tematica, na
qgual o malandro, outrora enaltecido no cancioneiro popular, se regenera e o elogio
comeca a se dirigir a figura do trabalhador disciplinado, ao Estado Novo e ao
Presidente. A autora analisa, inclusive, o surgimento dos sambas-exaltacdo, de carater
ufanista. Logo, o radio e a musica popular tornaram-se eficazes meios de propaganda

politica e mobilizagdo popular. Resume Cunha:
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O governo estadonovista, contando com o apoio do Departamento de
Informacdo e Propaganda (DIP), e com os projetos de alguns
intelectuais contratados, conseguira concretizar, até certo ponto de
forma bem sucedida, a construcéo de uma ideologia coadunada com a
sua propaganda politica e cultural e de certa forma a utilizar o radio e
0s sambas para educar e disciplinar os consumidores desse tipo de
musica. Isso se dara através da censura, dos sambas celebrando o
trabalho disciplinado, do nacionalismo ufanista das cancdes de
exaltacdo, dos grandes concertos promovidos pelo Estado [...] e
através dos concursos carnavalescos (CUNHA, 2004, p. 200).

O alinhamento do samba com os interesses do Estado Novo, sendo empregado
num discurso de invengdo de uma identidade nacional pelas elites politicas (HALL,
2004; HOBSBAWN, 1990), representou mais um passo do samba rumo a condicao de
musica brasileira por exceléncia. Em funcdo de sua popularidade e de sua larga
aceitacdo pela populacdo em geral, foi estrategicamente adotado como propagador de
um conceito de nacdo e de propaganda governista. A partir de entdo, pode-se dizer que
0 samba alcancara o status de “musica oficial”.

Como o samba ndo ficou restrito ao morro e agradou aos demais estratos sociais,
passou a ser produzido também pela classe média, com outras significacGes e motivos.
Desta forma, ndo mais a composicdo desta musica era exclusividade de um segmento
especifico da populacdo brasileira, sobre cuja localizacdo social precisamente
demarcada se analisou no capitulo anterior. O samba, da mesma forma que o jazz, de
matriz negra (HOBSBAWN, 2008), se distribuiu por todas as camadas da sociedade,
gue também comecaram a se figurar como criadoras dele.

Porém, esta profusdo de focos de criacdo revela, além da plena adesdo ao samba
pela sociedade brasileira, um processo de expropriacdo paulatina de um recurso de
expressdo de um segmento populacional pobre, marginalizado e oprimido por outro
médio, branco (SODRE, 1998). Muniz Sodré demonstra que tal fendmeno fica ainda
mais evidente a partir dos anos 50 e 60, quando a classe méedia comecou a ser produtora
sistematica de sambas, incutindo nestes, atraves da letra e do som, novas significacoes
culturais. Como escreveu Vinicius de Morais, “porque o samba nasceu 14 na Bahia/ e se
hoje ele é branco na poesia/ ele é negro demais no coracdo”. Indicador dessa
expropriacdo, segundo Sodré, ¢ o tom ‘“universitdrio”, intelectualizado, mais
criticamente pretensioso e afastado do léxico popular que ganharam as letras das
cancOes. Tendéncia que afetou também as escolas de samba, que passaram a introduzir
intelectuais e artistas no desfile do carnaval. Ainda conforme Sodré, tal expropriacao é
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concomitante a comercializagdo do samba, consequéncia de sua passagem a forma
industrial (GUIMARAES, 1978; SODRE, 1998, CARVALHO, 2004).

Assim, através desses fatores e fenémenos aqui descritos, o samba foi deixando
sua condicdo de manifestacdo marginalizada para gradualmente se integrar a sociedade
brasileira. Tal trajetdria de ganho progressivo de prestigio e de visibilidade trouxe,
como conseqiiéncias para este ritmo, a sua conversao em mdusica popular, a adesdo
generalizada das camadas sociais, a sua espetacularizacdo e a sua desapropriacgéo.

Do gueto para a sociedade, o samba foi remodelado como mdsica popular. A
masica popular ndo é, de acordo Menezes Bastos (1995), mais um tipo de musica que se
soma as demais, compondo uma tipificacdo ao lado de, por exemplo, musica folclérica e
musica oriental. Pelo contrario, ela as incorpora e as reinventa'®. Seu nicleo se
consolida anos 30/60, surgindo como um fenémeno global, cuja producdo e veiculagédo
sO foi possivel pelo estabelecimento tecnolégico e industrial (disco, radio e cinema).
Como exemplo, tem-se a Opera italiana, 0 jazz dancante e as musicas étnicas nos
Estados Unidos a partir dos anos 30, todas elas convertidas em fenbmenos de massa.
Assim, mesmo que em sua origem a masica popular atenda a l6gicas locais, regionais e
nacionais, também o faz em amplitude mundial, devido ao aparato tecnoldgico de que
dispde e pelo alcance do mesmo. “E esse quadro que da consisténcia a um s6 tempo
global e local, regional e nacional a géneros como o tango, a habanera, o samba, o fado,
o blues, etc”. (MENEZES BASTOS, 1995, p. 4). O que pode haver de mais local e que
contribua com o universo da diversidade, adentra este acervo mundial daquilo que se
produz musicalmente que é a masica popular. Embora se tenha o local, sua difuséo se
da através de sua insercdo num sistema que lhe articula em amplitude planetaria.

A partir de 1917, o samba situou-se dentro do mercado comum da musica
popular, quando da gravagdo de “Pelo telefone” (MENEZES BASTQOS, 1995), primeiro
samba de sucesso, contando entdo com varios meios de difusdo em massa como o disco
e o radio. Desta forma, produto do morro, 0 samba alcangou todos os niveis da escala

social. Absorvido enquanto musica popular, transcendeu seu universo de origem através

10 Segundo Menezes Bastos (1995), nos estudos musicais classifica-se e conceitua-se a musica popular
em oposic¢do a musica classica (erudita, académica) e a musica folclorica. A musica popular é geralmente
oposta a primeira por nela ndo se supor o saber, 0 acesso ao codigo de escrita e leitura da musica
ocidental, o que lhe atribui uma qualificagdo de “vulgar”, e ¢ oposta a musica folclorica na medida em
que nega a tradi¢do, e por isso qualifica-se como desprovida de autenticidade. Ele discorda desta
tipificacdo porque acredita que a musica popular ndo é mais um tipo de musica como estes; é um
universal que os integra, os converte e ressignifica.
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da circulacdo fonogréfica, articulando desde o nivel local até o nacional. Sua
transformacdo em fendmeno fonogréafico ofuscou sua origem, atribuiu-lhe outra
dindmica e propiciou-lhe maior amplitude de difusdo e acesso por diversos segmentos
da sociedade. Estes, por sua vez, Ihe designaram os mais diversos usos, apropriacdes e
sentidos. Nessa nova condicdo, tem desestabilizadas sua conotagdo original e sua
origem social. Eis o efeito da musica popular.

Paralelamente, conforme se pretendeu descrever aqui, a adocdo do samba,
enquanto representante desse modo de transmissao e comercializa¢do cultural que € a
masica popular, se fez acompanhar de racionalizacdo em varios aspectos. Descoberto
como expressdo musical altamente rentdvel, foi submetido a outra forma de criacéo,
acarretando uma série de papéis e profissdes que até entdo ndo existiam, como o
compositor individual e o muasico de samba, além dos trabalhadores envolvidos com os
desfiles das escolas os quais sao analisados por Sérgio Cabral.

A medida que foi expandindo sua audiéncia, 0 samba agregava admiradores de
diversas posicdes do espaco social, que lhe atribuiam os mais diversos usos, consumos,
apropriacdes e sentidos, sem necessariamente estabelecer com ele uma relacdo local
como eram seus primeiros simpatizantes. Rafael Menezes Bastos lembra que, a partir
dos anos 30, sobretudo, o samba atingiu as camadas médias urbanas do pais, quando se
iniciou a discussdo sobre sua ascensdo social no movimento morro/cidade. A audiéncia
ao samba foi deixando de ser socialmente situada como era em suas origens; a adesao a
ele embaciou a separacdo cultural entre camadas distintas da sociedade. Noel Rosa foi
um representante tipico dessa tendéncia, desse contato e desse livre transito de que o

samba ja gozava pelo espaco social.

“[...] talvez o primeiro musico burgués do pais a se dar conta, com
grandeza, do povo, ou seja, daquele mundo visceralmente divorciado
do Estado (governo) e que é construido no Brasil como a sua
originalidade mais original, espécie de colnia perene da metropole
eterna que o Estado aqui representa [...] [sendo] o primeiro burgués a
fluir entre o morro e a cidade, no cendrio musical do pais.”
(MENEZES BASTOS, 1995, p. 4-5)

Noel incorporou, deste modo, a fluidez do samba entre as diversas camadas sociais
possibilitada pela sua ascensdo. Como parte do acervo da musica popular brasileira, o
samba se difundiu em niveis indefinidos, plenamente disponivel para consumo e

apropriacédo, o que ndo permite mais estabelecer alguma relacéo entre classe e a adeséo
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a este ritmo, ou seja, lugar comum do consumo cultural brasileiro, independente da
situacdo de classe.

Portanto, o samba, que era fruto de um processo continuo em sua criacdo e
divulgacdo, acabou, a exemplo de outras manifestacfes culturais negras, transformado
em espetaculo estabelecido (CARVALHO, 2004), marcado pelo esteticismo, pela
separacdo entre produtor e consumidor e pela substituicdo da danca pela coreografia do
rebolado, teatral e espetacular. Plumas e paetés “de carater ginastico ou pretensamente
erdtico” (SODRE, 1998, p. 53).

Da mesma forma, o aspecto visual da atuacéo da escola no desfile foi adquirindo
tanta importancia nesse processo de espetacularizacdo que Sérgio Cabral julga que o
préprio samba foi colocado em segundo plano em favor das cores, da performance, das
luzes, etc. Mais um fato onde se presencia a transformacéo do samba e dos desfile das
escolas em eventualidade para consumo, concomitante a uma auséncia cada vez maior

de seus criadores: a comunidade negra carioca. Coloca ele:

Os elementos ligados a tradi¢do do samba — a harmonia, a danca, a
bateria e o proprio samba — abriam espago para as atragBes mais
ligadas ao aspecto visual das escolas. O espetaculo, de ano para ano,
vale mais do que o samba. E, também de ano para ano, era cada vez
menor 0 nimero de negros desfilando [...]. Os mais extremados
chegaram a sentenciar a morte dessa manifestacdo carnavalesca do
povo do Rio de Janeiro. (CABRAL, 1996, p. 196).

A ascensdo social do samba ndo se fez acompanhar de movimento anélogo de
seus criadores: a comunidade negra e mestica. Na sucessao de fatos em que se observa o
ganho de prestigio do samba, 0 mesmo é expropriado progressivamente de sua cultura
de formacdo e de sua origem social em funcdo de interesses econdmicos, politicos,
artisticos, ladicos e esteticos de outros segmentos que dele se apropriaram. As escolas
de samba s&o exemplo dessa tendéncia de autonomia de uma prética cultural em relacéo

aos Seus segmentos originarios.

A partir dos anos 60, as escolas percorreram o0 caminho inverso ao que
foi reservado para o povo.[..]. O resultado desse caminhar em
direcbes opostas foi uma segregacdo em que as vitimas foram
exatamente as comunidades que criaram as escolas. Para desfilar é
preciso ter dinheiro. Como o povo das favelas e dos sublrbios — o
mesmo que criou, desenvolveu e glorificou as escolas de samba — ndo
tem dinheiro, desfila quem o tem, venha de onde vier, mesmo que ndo
tenha qualquer ligacdo com o samba (CABRAL, 1996, p. 234).
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O samba e as escolas se firmaram como opc¢do de consumo e de diversdo casual
para quem por eles pode pagar ou como campo de trabalho para quem neles pode
investir, ou seja, seu acesso definido em funcdo da renda. Ficaram independentes,

portanto, de seus idealizadores.

[..] a partir da década de 70, desapareceu desta narrativa um
personagem anteriormente muito importante da nossa historia, o
sambista. Os valores mudaram. Sambistas da linhagem de Paulo da
Portela, Cartola, Antenor Gargalhada, Silas de Oliveira e tantos outros
deixaram de ser protagonistas e abriram passagem para 0S
carnavalescos, modelos profissionais, atrizes e atores de televisdo e
outros personagens que ndo fazem, ndo dancam, ndo tocam e, quase
sempre, sequer cantam o samba. Os velhos sambistas sabem apenas

que a sua criacdo se espalhou pelo pais e pelo mundo.” (CABRAL,
1996, p. 233).

Resume-se, deste modo, a ascensdo social do samba: concebido num Rio de
Janeiro confinado a periferia, depois de Pelo Telefone foi dissociando-se de suas origens
étnicas e suburbanas para se estabelecer no mercado de entretenimento brasileiro até se
tornar o estilo musical mais consumido pelas cidades, sendo difundido pelo rédio,
partituras, discos, eventos sociais, teatros, clubes, carnavais. Na intensificacdo da
urbanizacdo carioca, muitos artistas dali provenientes foram incorporados ao show
business e a industria fonografica e muitos deles conseguiram até mesmo projecdo
internacional, como Donga, Pixinguinha e Jodo da Baiana, contribuindo para a
profissionalizacdo dos musicos. O samba s6 se expandiu e ganhou as ruas e as demais
camadas sociais da populacdo na condi¢cdo de mercadoria, sendo também empregado em
projetos de veiculacdo ideoldgica, representando interesses do Estado e apresentando
uma identidade do Brasil e do brasileiro. Hoje, 0 samba integra eventos milionarios do
carnaval carioca, vinculados aos interesses do capital operante nesse setor da industria
do entretenimento, além de ser opgao de lazer e consumo cultural da juventude de classe

média em casas de samba.
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4 Teorias da legitimidade cultural

Para os autores reunidos sob esta orientacédo tedrica, hd uma clara diferenciacéo
entre a alta cultura, entendida aqui como o conjunto das criacOes artisticas e literarias de
maior nivel de sofisticacdo e de refinamento, respaldadas e difundidas pela escola, e a
baixa cultura, de producbes simplificadas, pouco originais, voltadas para o
entretenimento e que circulam atraves da midia de massa. A alta cultura abrange
producdes como o cinema experimental, a musica classica, as artes plasticas, a literatura
de vanguarda, etc., ao passo que a baixa cultura (ou cultura ilegitima) consiste nos
ritmos musicais populares, nos filmes de alta bilheteria com formatos prontos, nas
telenovelas, nas adaptacGes popularizadas de classicos da dramaturgia, nas artes
plasticas imitativas de obras consagradas pelo canone artistico, na literatura comercial,
nas obras esteticamente pouco pretensiosas e nas pinturas de temas socialmente
valorizados, como paisagens bucoélicas, por exemplo. A alta cultura — ou cultura
legitima — encontra-se acessivel somente para aqueles munidos de conhecimento prévio
para sua apreciacdo e esta associada ao cultivo estético, a elevacdo intelectual e ao
enobrecimento cultural, enquanto a baixa cultura — ou cultura popular — designa-se ao
entretenimento e ao consumo ocasional e sensorial. Ha interesse socioldgico dos autores
apresentados abaixo por esse antagonismo alta/baixa cultura porque através dele —
observam eles — fronteiras entre classes sdo estabelecidas e desigualdades sociais e
diferencas de status sdo traduzidas, uma vez que os habitos culturais tém funcéo
expressiva. Esta distingdo que se estabelece dentro do acervo cultural em funcdo do grau
de legitimidade das obras e criagdes é abordado também pela sua importancia na
instituicdo de um ideal cultural, em que classes dominantes se firmam como referéncia e
impdem uma concepc¢do legitima de cultura. Através da distingdo entre cultura legitima
e cultura vulgar € que se pode, segundo esta vertente tedrica, mapear a estrutura social,
uma vez que o gosto & um bom indicador de localizagdo social dos consumidores.

Quem iniciou o debate sobre o papel das praticas e dos gostos culturais na
demarcacao de fronteiras sociais foi Thorstein Veblen, com a publicagdo de “A Teoria
da Classe Ociosa”, em 1899. Para Veblen, os padrdes culturais vigentes em modernas
sociedades industriais se difundem de forma hierarquica e se mantém com relativa
estabilidade, pois sua mudanca € gradual, ndo resultando numa subversdo de costumes
ou na supressdo de ideais de decéncia do passado. Segundo o autor, as classes

dominantes — tidas por ele como a “classe ociosa”, em fungdo do desprezo desta pelo
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trabalho produtivo e industrial —, impdem um modo de vida cuja boa reputacdo reside
no dispéndio improdutivo de tempo e de recursos, na ostentacdo e na emulacdo
pecuniaria. Estas atitudes conferem valor e status a seus praticantes que, numa
sociedade de classes, constituem referéncia de respeitabilidade a ser acatada pelos

demais segmentos sociais.

A classe ociosa estd no topo da estrutura social em matéria de
consideracdo; e seu modo de vida, mais os seus padrdes de valor,
proporcionam a comunidade as normas da boa reputagdo. A
observancia desses padrdes, em certa medida, torna-se também
incumbéncia de todas as classes inferiores da escala. Nas modernas
comunidades civilizadas, as linhas de demarcagdo entre as classes
sociais se tornaram vagas e transitorias, e, onde quer que isso ocorra, a
norma da boa reputacdo imposta pela classe superior estende sua
influéncia coercitiva, com ligeiros entraves, por toda a estrutura social,
até atingir as camadas mais baixas. O resultado é os membros de cada
camada aceitarem como ideal de decéncia o esquema de vida em voga
na camada mais alta logo acima dela, ou dirigirem suas energias a fim
de viverem segundo aquele ideal. Sob pena de perder seu bom nome e
respeito préprio em caso de fracasso, devem eles, pelo menos na
aparéncia, conformar-se com o codigo aceito. (VEBLEN, 1988, p. 41).

Embora o dispéndio improdutivo de tempo e recursos (Ocio e consumo
conspicuos) seja digno de méritos e um requisito de decéncia, ndo implica indoléncia,
mas sim a pratica de certos consumos e erudicbes como a aprendizagem de linguas,
masica, artes, refinamentos de vestuario e mobilia, a polidez, educacdo, boas maneiras,
posse de bens de luxo, etc. Exclusivos as classes dominantes, estes costumes sao
marcadores de diferencas sociais, e sua adocdo por segmentos populares diminui o
prazer e a distincdo que proporcionam. Adquire importancia para a expressdo da
posicdo de status exclusivo, portanto, o cultivo do gosto, cujas regras avaliativas
também se pautam pelo dispéndio, pelo refinamento e pela sofisticagéo e que consistem

na capacidade rara de discernimento entre o desprezivel e o notavel.

[..] cultivar o gosto, j& que lhe é imprescindivel discriminar
cuidadosamente entre 0 nobre e o ignébil nos bens de seu consumo.
Torna-se ele [o individuo distinto] assim um connoisseur dos Varios
graus de valor dos alimentos, bebidas e dos adornos masculinos, do
vestuario adequado, da arquitetura, das armas, dos jogos, das dangas e
dos narcéticos, sinais de conformidade com a norma de dcio e
consumo conspicuos. (VEBLEN, 1988, p. 37-38).

A capacidade de apreciacdo se da através de um conhecimento longamente

internalizado e de um conjunto de regras de percepcdo custosamente adquirido. A
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dispendiosidade é determinante da beleza, que, logo, é pecuniéria. O belo em matéria de
consumo e de habitos culturais esta no rebuscado, no trabalhoso e no requintado, que se

torna um codigo estético da classe mais alta.

[...] o gosto para o qual apelam os efeitos de adorno e arranjos
domeésticos € um gosto formado sob a orientacao seletiva de uma regra
de decoro que exige exatamente essas provas de esforco despendido.
Tais efeitos nos sdo agradaveis, principalmente porque fomos
ensinados a acha-los agradaveis. (VEBLEN, 1988, p. 41).

O artigo de Simmel (1988 [1904]) sobre a moda também permite pensar as
implicagOes socioldgicas dos costumes culturais relativas a coesdo e ao distanciamento
de individuos e a demarcacdo simbolica de hierarquias. Conforme a perspectiva deste
autor, a moda é a imitacdo coletiva de um padrdo estético difundido que proporciona
sensacdo de pertencimento e de conformidade social aqueles que o acompanham.
Simmel destaca que a instituicdo da moda tem como efeitos a unido e a separacao
simultaneamente, pois a0 mesmo tempo em que permite aos individuos que aderem a
ela identificarem-se, possibilita o contraste com aqueles que, por quaisquer razdes, ndo
compartilham dela. Simmel acreditava que este processo causado pela moda de
identificacdo e distingdo era hegemonico, afirmando que “[...] as modas s&o sempre
modas de classe, de maneira que as modas da classe alta se diferenciam das modas da
classe inferior e sdo abandonadas no momento em que esta Ultima comeca a ascender a
elas” (1988, p. 29). A moda é, segundo Simmel, portanto, um artificio de projecéo de
status hierarquico, e como tal, é abandonada pelos grupos dominantes tdo logo comeca
a ser adotada pelos agrupamentos inferiores, e assim uma nova moda é instituida para
que a distingdo entre individuos de camadas sociais diferentes se mantenha visivel.

Ja Erving Goffman (1951) propde uma abordagem interacionista para a
compreensdo dos simbolos de status de classe. Segundo ele, nas interagGes sociais 0s
individuos transmitem, atraves da mobilizacdo de sinais de status, a posi¢ao de classe
que alegam ocupar, negociando, portanto, o tratamento adequado que lhes deve ser
dispensado. Como, segundo Goffman, pessoas de mesma posi¢do tendem a possuir
padrdo de comportamento semelhante, os simbolos de status sdo, portanto, signos,
meios desenvolvidos de se demonstrar a posi¢do social, dividindo o mundo social em
categorias de pessoas, mantendo a solidariedade dentro dessas categorias e a hostilidade
entre elas. A interpretacdo da posicdo de status demanda concordancia e

reconhecimento na comunicacao entre os envolvidos, pois as classificacfes na interacao
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envolvem mdltiplos determinantes da posicdo de classe ocupada, 0 que demanda um
balango interpretativo das indicagbes, em caso de duvida ou dissenso. Para que oS
simbolos mobilizados comuniquem a posicdo de classe, precisam de certa fixidez, isto
é, se mantenham atraves do tempo como referencial de uma posicdo na estrutura de
status, ndo de seus individuos.

Como os simbolos de status sdo recursos cénicos empenhados na projecao de
uma posicao de status, podem ser empregados pelos individuos de forma fraudulenta.
Goffman aponta que, no entanto, certas restricdes dificultam o uso cinico deles. No caso
de praticas culturais distintas associadas a posic¢oes de alto status, a falta de qualificacdo
para manipulacdo dos simbolos de status, condi¢do financeira insuficiente, a pouca
disponibilidade dos mesmos, o despreparo para ocasides sociais de ostentacdo ou
auséncia de destreza ou familiaridade sdo exemplos de “prote¢dao” ao poder expressivo
destes simbolos.

Norbert Elias (1990, 2001), analisando a dindmica social aristocratica da
sociedade de corte, identifica a importancia politica e distintiva da aprendizagem das
boas maneiras e do refinamento cultural nesta configuracao social para ganho de status
e diferenciagdo de grupos menos privilegiados. Esse mesmo mecanismo de expressao de
distancia através do apelo aos consumos nobres, aos costumes requintados e as artes
refinadas identificado por Elias na sociedade de corte também se manifesta, conforme
este autor, nas camadas burguesas, 0 que corrobora a generalidade deste fenémeno
imanente a elitizacdo. Portanto, qualquer grupo, casta, segmento ou camada social de
elite nitidamente demarcado em relacéo aos inferiores e relativamente estabilizado tem
a ocupacdo dessa posi¢cdo como valor autbnomo; a mera existéncia enquanto grupo
dominante é um valor em si mesmo, e um dos recursos para se expor essa dominagdo
esta no cultivo da cultura dita elevada. A conservacao da distancia passa a ser, assim, o
motor de seu comportamento e preocupacao inerente a posi¢do, provocando assim uma

mudanga comportamental constante em funcéo da imitacdo pelas classes inferiores:

[...] a classe superior é levada a esmerar-se em refinamentos e
aprimoramentos de sua conduta, para novamente diferenciar-se dos
estratos mais baixos, estimulando um movimento de constante
metamorfose comportamental, onde a difusdo de costumes provoca
sua desvalorizagdo como sinais de distingcdo, e consequentemente a
adocdo de novas regras comportamentais (ELIAS, 1990, p. 110).
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O valor dessa existéncia enquanto elite, aos olhos de Elias, ndo necessita de
justificativa ou fundamentagdo para seus membros, e nem da elucidacdo de algum
motivo pratico ou um sentido mais profundo para tal persegui¢do. “[O]nde quer que
existam tendéncias de elitizacgdo em uma sociedade, mesmo que Sejam poucas,
evidencia-se o mesmo fendmeno” (ELIAS, 2001, p. 119).

Pierre Bourdieu (1983, 1996, 2002, 2008) também compartilha da idéia de que
cada uma das classes sociais mantém uma relacéo especifica com a cultura dominante e
que essas relacdes diferenciais expressam a distin¢do. Para este autor, é possivel mapear
0 espaco social através do gosto alegado pelos individuos, porque a hierarquia
socialmente reconhecida das artes e, no interior delas, dos géneros, estilos e épocas,
corresponde a hierarquia social dos consumidores. Por isso, 0 gosto &, para este autor,
marcador privilegiado de classe, e a arte e consumo artistico, desta forma,
desempenham a func&o social de legitimacao das diferencas sociais.

Bourdieu (2008) observa que as preferéncias artisticas e culturais distintas e o
consumo qualificado estdo, estatisticamente, mais fortemente associados as classes
dominantes, isto €, de maior proeminéncia em capital cultural e econdmico. Isto se
explica pelo papel do sistema escolar, de atestar a validade da cultura legitima e de
transmitir conhecimentos necessarios a competéncia cultural. O autor observa que a
posse de uma capacidade de avaliacdo estética aumenta proporcionalmente com a
escolaridade mesmo em dominios alheios ao ensino escolar, como jazz ou cinema. Isto
se deve ao fato da escola impor e inculcar valores e constituir uma disposicdo geral e
transponivel em relacdo a cultura legitima que, ali aprendida, tende a se estender para
limites além daqueles estritamente escolares, como artes e literatura, tornando-se uma
propensdo a acumular experiéncias e conhecimentos universalmente aplicaveis as

formas de cultura legitimas.

Esta ldgica tem a ver, certamente, com o fato de que a disposi¢do
legitima adquirida pela frequéncia de uma classe particular de obras, a
saber, as obras literarias e filosoficas reconhecidas pelo canon escolar,
estende-se a outras obras, menos legitimas, tais como a literatura de
vanguarda, ou a dominios menos reconhecidos escolarmente, por
exemplo, o cinema: a tendéncia para a generalizacdo esta inscrita no
préprio principio da disposicdo para reconhecer obras legitimas,
propensdo e aptiddo para reconhecer sua legitimidade e percebé-las
como dignas de serem admiradas em sSi mesmas que &,
inseparavelmente, aptiddo para reconhecer nelas algo ja conhecido, a
saber, os tragos estilisticos proprios [...] Armada com um conjunto de
esquemas de percepcdo e apreciacdo de aplicacdo geral, esta
disposicdo transponivel é o que dispbe a tentar outras experiéncias

45



culturais e permite percebé-las, classifica-las e memoriza-las de outro
modo [...](BOURDIEU, 2008, p.29- 31).

Entretanto, Bourdieu coloca que é impossivel imputar unicamente ao sistema escolar a
forte correlagdo entre competéncia em dominios como musica e pintura e capital
cultural. Ele observa que, entre pessoas de capital escolar equivalente, as diferencas
relevantes na competéncia cultural estdo associadas a diferencas de origem social,
sobretudo em casos de familiaridade com a cultura e de competéncia em universos da
cultura livre valorizados pela escola, mas ndo ensinados por ela. A capacitagdo estética
¢, assim, produto também da transmissdo familiar. Diferencas de origem social sdo
marcantes, por exemplo, no conhecimento de diretores de filmes e na inclinacdo a se
reconhecer como belas fotos de objetos feios ou insignificantes. As diferencas
relacionadas a origem social também tendem a crescer quando se afasta de dominios
culturais afastados do centro do alvo da acdo escolar. Desta forma, entre a classe
dominante, aqueles que adquirem o essencial de seu capital cultural através da escola,
tendem a fazer escolhas mais classicas, e 0s que receberam importante heranca cultural
tendem as escolhas mais “arriscadas”. Escola e familia funcionam, assim, como
mercados que valorizam e, desta forma, favorecem a aquisicdo de certas competéncias
culturais e um gosto dirigido predominantemente as obras e costumes legitimos. Em
outras palavras, escola e familia sdo, nas classes dominantes, instancias de formacao de
um olhar essencialmente estético, inerente a esta classe, sobre obras e objetos. Esta
estética pura exclusiva — e, portanto, distintiva desses segmentos — caracteriza-se pela
recusa, pelo apreciador, de envolvimento passional com as artes ou de uma fruicdo
ingénua e emotiva das mesmas. A apreciacdo da arte ou do objeto determinado néo se
da segundo critérios eticos ou adequacgdo a uma funcao, mas conforme seu valor estético

intrinseco. A representacdo é autdnoma em relacéo a coisa representada™.

11 Bourdieu (1983, 2008) distingue, no dmago da classe dominante, duas maneiras de aquisicdo da
capacitacdo cultural que revelam relagbes diferentes com a legitimidade: ha a aquisicdo pelo aprendizado
total, precoce e insensivel, efetuado desde a infancia pela familia e prolongado pela aprendizagem escolar
que o pressup8e e o completa. Seus efeitos sdo a familiaridade e a desenvoltura com as obras artisticas e
com as pessoas cultas em funcéo da posse inconsciente das regras da arte. A esta forma de obtencdo de
saber opOe-se outra, tardia, metddica e acelerada. Os julgamentos artisticos sdo baseados em principios e
critérios de apreciagdo explicitos. A aprendizagem € institucionalizada, envolvendo racionalizagdo e
conceituacdo, assimilacdo formal dos codigos e das regras. Geralmente envolve desculturagdo (sic) e
correcdo de aprendizagens inconvenientes ou indesejaveis. “[...] o ensino racional da arte proporciona
substitutos a experiéncia direta, oferece atalhos ao longo trajeto da familiarizacdo, torna possiveis praticas
que sdo o produto do conceito e da regra, em vez de surgir da pretensa espontaneidade do gosto,
oferecendo assim um recurso a quem espera recuperar o tempo perdido.” (BOURDIEU, 2008, p. 66).
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Individuos de posi¢des medianas do espaco social também tendem a reconhecer
a cultura legitima, conquanto muitas vezes ndo a conhecam. Nas situagdes de pesquisa,
Bourdieu (2008) relata que o reconhecimento de superioridade de uma cultura legitima
por individuos de camadas meédias estd na declaracio de boa vontade “eu gostaria de
conhecer”, em alegagdes como “gosto muito”, na declaracdo de gosto por formas
menores ou pretensamente legitimas (musica classica popularizada, visitas a
monumentos, algum conhecimento em cinema, revistas de vulgarizacao cientifica) que
eles acreditam nobres, nas demonstracbes de docilidade cultural (empenho em
aprendizagens e entretenimentos mais “instrutivos”) e no sentimento de indignidade.
Atitudes como estas, de reveréncia diante da cultura, atestam o poder de imposicao
exercido pela cultura dominante e pelas instituicbes que a concentram. Bourdieu relata
também que é muito comum nestes estratos uma postura autodidata, de aquisicdo
cultural fora de processos educativos. Fruto de uma trajetdria escolar interrompida, o
autodidata vive um entesouramento sem fim de saberes desconexos, sentindo
dificuldade em manter com a cultura a relacao de familiaridade e liberdade daqueles que
estdo vinculados a ela pelo nascimento. Para 0 pequeno-burgués, cultura é coisa séria:
zeloso, ele prima pela hipercorre¢cdo, ndo tem desenvoltura, além da ansiedade
permanente da ignorancia, da qual se defende através do rigorismo, do ascetismo, do
juridicismo e da propensdo ao acumulo de informacdes. Inseguro das classificacbes que
faz e dividido entre o gosto de tendéncia e o gosto de vontade, procede a escolhas
disparatadas, consumos heterodoxos, conhecimento fragmentado e tendéncia ao ja
desclassificado e fora de moda. Distante da cultura legitima propriamente dita, consume
uma imitacdo desta, uma cultura média que é uma representacdo vulgarizada, uma
adaptacdo da cultura legitima. As preferéncias direcionam-se a arranjos populares de
musica erudita, adaptacdes para cinema e outras coisas populares ditas “de qualidade”
que oferecem o sentimento de se estar a altura. “A cultura média, ndo nos deixemos
induzir ao erro, pensa-se por oposigdo a vulgaridade” (BOURDIEU, 2008, p. 306), mas

remanesce nela. Conforme Bourdieu,

[...] a cultura legitima néo é feita para ele, quando néo é feita contra
ele, e que, portanto, ele ndo é feito para ela que, por sua vez, deixa de
ser o que €, desde que é apropriada por ele [...] (BOURDIEU, 2008, p.
307).
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Nesta contraposicdo de tomadas de posicdo estéticas, cujo efeito é a revelagdo de
diferengas sociais, a fungcdo das classes populares, finalmente, é a de contraste e
referéncia negativa, pela sua estética vulgar. A “estética popular” ¢ funcionalista e
pragmatica, pois privilegia a maximizacdo do uso pelo menor custo, o aproveitamento
do espaco e a durabilidade, recusando a contemplacdo gratuita de uma obra de arte, de
um objeto, de uma refeicdo, do vestudrio ou do mobilidrio. Na odtica das classes
populares, a estética pura, que percebe os quadros ou as fotografias desprovidos de uma
funcdo pratica (como enfeite ou registro de festividades) e futil. As necessidades
materiais que caracterizam as classes populares impdem um gosto de necessidade
focado no prético e menos custoso, revelando que o gosto popular exemplifica o ajuste
do comportamento social dos seus representantes a essa posi¢ao. A propensao a apreciar
uma obra independentemente de seu contetdo, de forma gratuita e desinteressada esta
submetida ao conforto material, a distancia das urgéncias financeiras. A capacitacdo
para a experiéncia estética de apreciar a arte conforme seus proprios fins requer que as

necessidades econdmicas estejam sanadas.

A disposicdo estética — que tende a deixar de lado a natureza e a
funcdo do objeto representado, além de excluir qualquer reacgdo
“ingénua” [...] € uma dimenséo da relacdo global com o mundo e com
0s outros, de um estilo de vida, em que se exprimem, sob uma forma
incognoscivel, os efeitos de condi¢bes particulares de existéncia:
condicdo de qualquer aprendizado da cultura legitima [...] estas
condicBes de existéncia caracterizam-se pela suspenséo e pelo sursis
da necessidade econdmica, assim como pelo distanciamento objetivo e
subjetivo em relacdo a urgéncia pratica [...] a disposi¢do estética
consegue constituir-se apenas em uma experiéncia do mundo
desembaracada da urgéncia [...] (BOURDIEU, 2008, p. 54-55)

A adaptacdo a essa posicdo dominada implica aceitacdo da dominacdo. A auto-estima
desses individuos é submetida aos valores sociais legitimados e as consequéncias desta
distdncia da cultura legitima e da ignorancia dos meios de se aprecia-la sdo, como
aponta Bourdieu, o sentimento de incompeténcia, de fracasso ou indignidade culturais, e
a imitagdo e busca constante de produtos substitutos comprovam, mais uma vez,
reconhecimento dos valores dominantes.

O consumo cultural, portanto, marca oposigdes entre grupos. A assimetria das
classes em relacdo a cultura dominante é a expressdo simbolica da distancia social entre
ambas. No topo da hierarquia social predomina o consumo distinto, raro e qualificado
pelas fracbes mais bem providas em capital econdmico e cultural; nas camadas

intermediarias, as praticas ambiciosas culturalmente, caracterizadas pelo descompasso
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entre a ambic&o e as possibilidades de sua realizacdo. As classes populares, por sua vez,
se identificam pelo consumo socialmente considerado vulgar, facil e comum. Logo, o
gosto que classifica as artes e os bens de consumo, dado que é socialmente situado, é
indicador de posicdo social. Portanto, a partir dele também se é classificado. O gosto
une e separa, pois é produto de condicionamentos da posi¢do social, unindo todos
aqueles que compartilham de condicbes sociais semelhantes, ao mesmo tempo que
distingue-se de todos os outros.

De acordo com Bourdieu, esta correspondéncia entre gosto cultural e estrutura
social se explica porque as classes sociais sdo conjuntos de individuos situados em
condicBes de existéncia homogéneas as quais, por sua vez, impdem aos individuos
condicionamentos e sistemas de disposi¢cfes também homogéneos. As consequéncias
dessa inculcacdo de parametros, regras e esquemas de percep¢do sdo as praticas e a
consolidacdo do habitus de classe, principio unificador e gerador das préaticas
responsavel por propriedades culturais comuns a individuos de uma mesma posicéao. Por
esta razdo, a competéncia estética é desigualmente distribuida, marcando uniformidades
dentro de uma classe e estabelecendo distin¢cdes entre elas. O habitus, uma vez
internalizado nos individuos por processos de socializacdo, garante a sistematicidade e
coeréncia entre as agoes individuais e entre representantes de mesma localizagcdo no
espaco social. Os esquemas do habitus aplicam-se, por transferéncia, a diferentes
dominios culturais de forma homdloga, isto €, escolhas elitizadas em musica ou cinema
sd0 mais estatisticamente associadas a escolhas de mesmo nivel em pintura ou literatura.
Pela acdo do habitus é que as classes se diferenciam, através das acBGes de seus

representantes, em conjuntos coerentes de preferéncias.

Enquanto produtos estruturados (opus operatum) que a mesma
estrutura estruturante (modus operandi) produz, mediante retraducdes
impostas pela légica prdpria aos diferentes campos, todas as préaticas e
as obras do mesmo agente sdo por um lado, objetivamente
harmonizadas entre si, fora de qualquer busca intencional da
coeréncia, e, por outro, objetivamente orquestradas, fora de qualquer
concertacdo (sic) consciente, com as de todos 0os membros da mesma
classe [...] (BOURDIEU, 2008, p. 165).

O habitus confere identidade a uma classe porque garante harmonia e coeréncia nas
acOes individuais de seus integrantes, e tal homogeneidade no comportamento deles se
da em funcgdo da transferéncia generalizada de competéncias e disposi¢des incorporadas

por um individuo de um @mbito de acéo para outro.
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[O] habitus engendra continuamente metaforas praticas, isto é, em
uma outra linguagem, transferéncias — a transferéncia de habitos
motores € apenas um exemplo particular — ou, melhor, transposicées
sistematicas impostas pelas condicdes particulares de sua aplicacéo
pratica [...] As praticas do mesmo agente e, mais amplamente, as
praticas de todos os agentes da mesma classe, devem a afinidade de
estilo que transforma cada uma delas em uma metafora de qualquer
uma das outras ao fato de serem o produto das transferéncias de um
campo para outro dos mesmos esquemas de acdo [...] (BOURDEU,
Loc cit).

Para Bourdieu, o habitus rege a conduta dos individuos, assegurando relativa
padronizacdo nos comportamentos e nas preferéncias de individuos de mesma posicéo,

0 que permite que as classes se distingam umas das outras.

A sistematicidade [...] encontra-se no conjunto das “propriedades”, no
duplo sentido do termo [...] e nas préaticas em que eles manifestam sua
distingdo [...] apenas porque ela estd na unidade originariamente
sintética do habitus, principio unificador e gerador de todas as praticas
(BOURDEU, Loc cit).

Neste sentido, o gosto de classe, enquanto disposicao estética incorporada, é a expressao
de uma posicéo privilegiada no espaco social, cujo valor distintivo se afirma na relacédo

com expressoes de outras posicdes, de condi¢des de existéncia diferentes.

O gosto, propensdo e aptiddo para a apropriagdo — material e/ou
simbélica — de determinada classe de objetos ou de préticas [...] é a
férmula geradora que se encontra na origem do estilo de vida,
conjunto unitario de preferéncias distintivas que exprimem, na logica
especifica de cada um dos subespacos simbdlicos — mobiliario,
vestudrio, linguagem ou hexis corporal — a mesma intengdo
expressiva. Cada dimensdo do estilo de vida ‘simboliza com’ os outros
[...]. O gosto esta na origem do ajuste mituo de todos os tracos
associados a uma pessoa e recomendados pela antiga estética para o
fortalecimento muatuo fornecido por cada um: as inimeras informac6es
produzidas [...] por uma pessoa reduplicam-se e confirmam-se
indefinidamente, oferecendo [...] uma distribuicdo harmoniosa das
redundancias [...](BOURDEU, Loc cit).

Assim, para Bourdieu, nada determina mais a classe do que a capacidade de
constituir esteticamente objetos quaisquer, que a aptiddo para aplicar principios de uma
estética pura nas escolhas cotidianas mais comuns (cardapio, vestuario ou decoracéo)

inversa a disposi¢do popular, que anexa a estética a éetica. Os gostos dirigidos para a
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cultura legitima ndo sdo um dom, conforme reza a ideologia do gosto natural que, na
luta simbdlica entre as classes, procura naturalizar diferencas reais, transformando as
diferencas no modo de aquisicdo da cultura em diferencas substanciais entre o0s
individuos, como se saber fosse intrinseco a pessoa erudita. Pelo contrério, sao
adquiridos por processos de socializacdo no seio de uma classe proxima a cultura
dominante.

A estética pura é localizada socialmente, sendo prerrogativa de segmentos
hegeménicos. A obra de arte, deste modo, sé interessa e s6 tem sentido para quem
detém os cddigos para sua decodificacdo. O espectador desprovido sente-se “afogado”
na confusdo de sons e cores, captando somente propriedades sensiveis, sensoriais
(como cores e textura) e superficiais. Os significados estdo acessiveis apenas para quem
tem os conceitos, o patrimonio cognitivo, ou melhor, a competéncia cultural. A “estética
popular”, desprovida desse arcabouco de conceitos ¢ modos qualificados percepcao,
aprecia as obras de arte, as manifestagdes culturais e o consumo de bens simbdlicos a
partir de normas da moral e do decoro (uma can¢do ou uma fotografia devem conter
alguma mensagem que remeta aquilo que é moralmente aceito, aos valores sociais mais
gerais) e da conformidade com julgamentos populares sobre o belo e o feio, o louvavel e
0 sérdido, etc. A estética popular subordina a forma a funcdo: um quadro sé é digno de
ser colocado na parede se enfeitar bem; uma musica s6 deve ser ouvida se servir para
dancar, ou um filme s6 € bom se fizer a platéia rir, recusando uma experimentacdo da
forma da arte (as musicas, os filmes, as pecas teatrais tém formatos padronizados e
qualquer fuga a estas convenc6es nao € bem recebida).

A cultura é, como se V€, a expressdo simbolica das relacdes de dominagdo. Uma
elite detém a competéncia legitima e através dela se prova distinta e se configura como
referéncia para os demais estratos sociais. Estes, aceitando a cultura dominante como a
legitima, procedem a imitagBes dos costumes elevados. A medida que tém seus modos
culturais de distin¢ao apropriados, as classes mais elevadas abandonam-nos em proveito
de outros, inacessiveis, que mantenham a expressao da distin¢do. A cultura popular na
obra de Bourdieu, deste modo, nada mais é que uma versdo empobrecida da cultura
dominante, dado que ndo engendra produtos préprios e se direciona para a cultura
legitima.

E possivel esbocar alguns aspectos comuns entre autores acima citados.
Primeiramente, todos concordam a respeito das fungdes da cultura numa sociedade

hierarquizada, a saber, diferenciar e classificar pessoas e grupos a partir do cultivo do
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gosto que é expressdo de pertencimento elitista e demarcador de estratos sociais.
(LAHIRE, 20086, p. 37)

Peterson (1992, 1997) diz que estas perspectivas teoricas elite/massa procuram
fazer predicGes sobre as escolhas dos diferentes grupos de status hierarquicamente
distribuido em matéria de consumo, apreciacao artistica e habitos culturais e de lazer.
Sao identificados trés segmentos cuja relacdo com a cultura é mais tipificada: classes
dominantes (“highbrow”), cuja atitude comum ¢ a sua contengdo moralista ¢ 0s
distanciamento de todas as manifestacfes culturais tidas como imprdprias, indignas,
inferiores ou inadequadas; as camadas médias (“middlebrow”), que tendem a imitar os
segmentos superiores, embora sem o0 conhecimento necessario, a devida desenvoltura, o
cultivo sedimentado do gosto e o investimento de tempo e dinheiro e, finalmente, o
gosto cultural dos agrupamentos baixos, marcado pela preferéncia de musica classica
“light”, literatura e pintura romanticas, imitagdes industrializadas da alta costura da
estacdo passada, além de uma etiqueta simplificada, sendo visto como massa
homogénea que busca elementos facilmente compreensiveis e que estimule as emocdes,
evitando as formas de cultura ditas mais elevadas e tendo acesso somente aos produtos

da midia de massa. Nas palavras de Peterson,

A teoria elite/massa aceita, assim, faz predigcbes claras sobre as
escolhas artisticas e de lazer de grupos de diferentes niveis da
hierarquia de status. Aqueles no topo escolherdo as artes refinadas e
atividades de lazer correspondentes, enquanto evitam todas as outras.
Aqueles préximos do meio [da pirdmide social] escolherédo trabalhos e
atividades derivados [de formas de nivel de legitimidade mais nobre]
enquanto aqueles grupos na base evitardo as artes refinadas e
escolherdo, indiscriminadamente, entretenimentos sensacionalistas e
veiculados pela midia de massa (PETERSON, 1992, p. 246)."2

E recorrente também a constatagio de que as artes, os ritmos musicais, as opgdes de
leitura, as formas de entretenimento e os bens de consumo ordenam a realidade social
em categorias de pessoas sempre segundo a seguinte dualidade: complexo/simplério,
refinado/grosseiro,  enobrecedor/degradante,  contemplagédo/diversdo, culto da

forma/fruicdo do conteldo, etc., cabendo os habitos e manifestacdes culturais distintos

12 Traduzido livremente de: “The received elite-to-mass theory thus makes clear predictions about the
arts and leisure choices of groups at different levels of the status hierarchy. Those at the top will choose
the fine arts and related leisure activities while shunning all others. Those near the middle will choose
derivative works and activities, while those groups at the bottom will shun the fine arts and
indiscriminately choose sensational and mass-mediated entertainments” (PETERSON, 1992, p. 246).
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aos segmentos hegemdnicos e os vulgares as classes populares, ndo sendo provéavel,
empiricamente, tendéncias inversas.

Estes autores concordam também que as classes sdo nitidamente demarcadas
pelas preferéncias de seus membros porque elas sdo coesas. Cada individuo é um
representante de sua classe, agindo, em grande medida, conforme seus semelhantes,
operando escolhas anélogas e coerentes segundo o nivel de legitimidade. Dado que a
classe é identificada pela homogeneidade do comportamento cultural de seus membros,
as preferéncias culturais constituem semelhanca interna ao mesmo tempo que distingdo
dos demais segmentos sociais.

Todos os autores também constatam que a classe dominante é referéncia geral a
ser observada. A cultura legitima, que é a cultura dos segmentos de alto status,
prescreve os padrdes culturais vigentes, impondo um modo de vida no qual o “digno” e
0 “belo” ¢ hegemonicamente instituido, donde se conclui que a apropriacdo cultural
entre as classes tem um Unico fluxo: os de baixo miram-se nos de cima em seu
comportamento cultural.

Outro apontamento comum a estes autores ¢ a assim chamada “trickle down
theory”, inaugurada nos estudos culturais por Simmel (McCRACKEN, 2003) para
explicar a mudanca da moda.*® Nas perspectivas teéricas aqui descritas, seus autores
mencionam um mecanismo sociologico da inovacdo que, segundo Grant McCracken
(2003) ¢ o efeito da atuacdo de dois principios conflitantes: a imitacdo e a diferenciacéo.
Grupos sociais subordinados, observadores dos valores de segmentos dominantes,
prestam-se a imitacdo de seu consumo e de seus costumes, reivindicando um status
reconhecido nesses bens e habitos, notadamente no vestuario. Estes, por sua vez,
buscam a diferenciacdo, adotando novos indicadores de status que expressem distingédo
e distancia social, abandonando aqueles ja popularizados, preservando simbolicamente,
portanto, a diferenca de status. Estes processos de imitacdo e de diferenciacdo estdo
mutuamente relacionados e tém caradter progressivo. Havendo imitacdo, havera
diferenciacéo e vice-versa. Novos marcadores de distin¢do adotados pelas camadas mais
altas estdo também sdo sujeitos a imitacdo. Logo, serdo abandonados em proveito de

outros que promovam a diferenciacdo, estabelecendo um ciclo continuo de mudangas na

3 McCracken parece estar enganado sobre ao pioneirismo de Simmel quanto a teoria “trickle down”.
Veblen, em 1899, em A Teoria da Classe Ociosa, ja relatara esse mecanismo de mudanga de
comportamento dos grupos mais elevados quando se véem imitados pelos agrupamentos sociais
imediatamente inferiores, que, por sua vez, procedem a novas imitacbes quando novos costumes
elitizados se constituem.
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moda. Esse movimento continuo da moda se deve a natureza hierarquica das relages
sociais, pois so se da em funcdo da estratificacdo dos grupos e, consequentemente, da
distribuicdo desigual de status entre eles, acontecendo somente numa dire¢do: “de cima”
para “baixo”.
Tirando o ‘tempo de defasagem’, a motivacdo para que um grupo
mude sua moda devira diretamente da mudanca levada a efeito por um

outro grupo em seu comportamento. O observador da moda pode,

entdo, ‘ler’ o comportamento futuro de um grupo no comportamento
presente de outro. (McCRACKEN, 2003, p. 125)

Foram apontadas aqui as principais tendéncias teoricas dentro da sociologia da
cultura que se interessaram, ao longo do século XX, pelas relagbes entre consumo
cultural e estratificacdo. Foram elucidados também os principais pontos de
convergéncia entre eles. No capitulo seguinte, serdo apresentadas perspectivas
alternativas, que evitam focar a adesdo cultural de forma compartimentada e
unidirecional, apontando as possibilidades de escolhas plurais e da quebra de homologia

entre legitimidade cultural e hierarquizacéo.
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5 Abordagens da pluralidade

Assim como todo um conjunto de enfoques, aqui denominados “teorias da
legitimidade cultural” se empenharam em desvelar os efeitos nas classificagcdes culturais
no gosto de classe, na explicitacdo de diferencas de grupos hierarquicamente desiguais e
na instituicdo de uma cultura dominante, outros procuraram compreender uma forma de
comportamento social que coloca questdes para aquela forma de interpretacdo
sociologica: o gosto plural dos individuos, apesar das posi¢des sociais ocupadas por
eles. O comportamento casual diante da oferta cultural, de consumo eclético, cujo efeito
sdo as preferéncias dispersas pelos diversos niveis de legitimidade das obras
consumidas, das leituras preferidas, dos espetaculos frequentados e das productes
visuais assistidas, faz com que as classificagfes culturais, em termos de alta e baixa
cultura, devam ser reconsideradas, bem como o papel que desempenham na projecao de
diferencas entre grupos e entre individuos.

Sobre essa atitude dos consumidores diante das artes, Herbert Gans (1992)

observa que

[ulma nova geracdo de profissionais, gerentes e técnicos [...]
decidiram que eles ndo tinham que imitar o gosto de suas geracdes
anteriores e que eles podiam ser, para usar uma palavra corrente num
sentido diferente, multicultural. Isto é, as pessoas podiam escolher
tanto dentro da alta quanto da baixa cultura, desde museus e pinturas,
desde musica classica e jazz até o rock — e sem qualquer perda de
status cultural ou social. Tal analise tedrica e empirica produzida
indica que velhas diferengas entre alta cultura e cultura popular tém
reduzido consideravelmente (GANS, 1992, viii). **

Em sua analise, Gans considera que as diferencas culturais sobrevivem, e que seria uma
extrapolacdo das evidéncias empiricas se afirmar que as diferengas entre alta e baixa
cultura desapareceram completamente. Portanto, para ele, embora ndo se possa alegar,
pelo menos ainda, o fim da distin¢do cultural entre alta e baixa cultura e nem que as
diferengas de classes estdo desaparecendo na América, uma maior liberdade nas

escolhas artisticas frente aos ditames da posicao social é verificada.

 Traduzido livremente de “A new generation of professionals, managers, and technicians [...] decided
that they did not have to imitate the tastes of their elders and that they could be, to use a corrent phrase in
a different sense, multicultural. That is, people could choose from both popular and high culture, from
museum and poster art, from classical music and jazz and rock — and without any loss of cultural or social
status. This produced theoretical and empirical analyses (...) [indicates] that the old differences between
high and popular culture [has] been considerably reduced.” (GANS, 1992, p. viii)
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Para Gans, ademais, o conceito de legitimidade cultural € problematico porque
“alta” e “baixa” cultura sdo nog¢des relativas. O que pode ser de sublimag¢ao cultural para
algumas pessoas, pode ser entretenimento para outras, e vice versa. Gans destaca que
falta aos tedricos culturais prestar mais atencdo aos modos empiricos como 0s
individuos de gosto intelectualizado se divertem e como os de baixa renda procuram se
enobrecer esteticamente.

Em seu estudo sobre o publico apreciador de arte abstrata, David Halle (1992)
ressalva que, embora as elites estejam mais associadas a cultura dominante, porque
predominam entre os admiradores de producles artisticas mais sofisticadas e
complexas, em termos de elaboracdo estética e experimentacdo formal, elas ndo sdo
uma audiéncia leal, pois também consomem a cultura média, ou apropriando-se de
obras legitimas de uma forma sensorial, ingénua ou mesmo desqualificada
artisticamente.

Diante deste cenario de pluralidade nas escolhas artisticas, a despeito da
dicotomia alta/baixa cultura e das determinacfes de classe, os dois enfoques tedricos
apresentados abaixo problematizam a intensidade da segmentacdo no consumo cultural
e, consequientemente, a sua capacidade de legitimar e de refletir a segregagéo social.
Richard Peterson elucida o gosto eclético como nova forma de comportamento
ostentatorio, identificando duas modalidades de consumo: o onivoro e o univoro.
Bernard Lahire trata das disposices e competéncias multiplas e até mesmo
contraditérias adquiridas pelos individuos, cujo efeito é a variedade nos gostos
individuais, em relacdo ao nivel de legitimidades das preferéncias declaradas por eles.

A obra de Peterson (1992, 1997) sobre o consumo cultural, especialmente a
apreciacdo musical, e que orienta trabalhos como os de Bryson (1996, 1997) e de Chan
& Goldthorpe (2004), assenta-se em dois argumentos centrais desse autor. O primeiro
deles é que os simbolos e habitos cultivados pelos individuos para projecdo da condigédo
social, em qualquer sociedade moderna, embora parecam evidentes e estaveis, tendem a
mudar com o tempo. Prova disso — e este é seu segundo argumento — é a perda de poder
expressivo do esnobismo como comportamento cultural tipico das elites em favor de
uma postura mais eclética, pelo menos nos Estados Unidos no final do século XX.

No artigo The rise and fall of highbrow snobbery as a status marker, Peterson
(1997) aponta, na historia norte-americana, a ascensdo e a queda do esnobismo
intelectualizado na apreciagdo das artes enquanto atitude distinta e demarcadora de

notabilidade social. Peterson observa na dindmica cultural dos Estados Unidos desde o
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final do século XVIII (contexto da Guerra da Independéncia) que os sistemas de status
vem se sobrepondo historicamente.’® Empiricamente, isto significa que os costumes e as
atitudes dos individuos de classes hegemdnicas, enquanto sinais de ocupacdo de
posicBes sociais de status, sdo datados historicamente e tém significado instavel. A
apreciacdo qualificada das artes, enquanto sinal de alto status, de dignidade e
refinamento de membros das elites é relativamente recente na histéria americana, se
consolidando a medida que o dominio da etiqueta e do pertencimento associativo

perdiam essa significacéo.

Como a etiqueta perdeu sua utilidade e o pertencimento associativo se
provou inadequado para a crescente elite nacional, houve abertura
para um critério de status que era dificil de se adquirir e era aplicavel
a todas as situagBes. No ultimo quarto do século XIX, a aprecia¢éo
artistica tornou-se proeminente como parte de uma nova énfase no
gosto distintivo (PETERSON, 1997, p. 81).%

Obviamente — pondera Peterson (1997) — musica, poesia, literatura, teatro e artes
plésticas ja eram praticas das “melhores classes”. Entretanto, até entdo nao havia uma
linha estabelecida entre as artes finas e elevadas e as artes populares, de entretenimento.
Até aproximadamente a década de 1870, a funcdo da arte era outra. As apresentacdes
artisticas que havia eram ocasides de ostentacdo e de sociabilidade. O que era executado
no palco era menos importante que a observancia aos comportamentos e vestuarios
alheios. Essa funcdo das artes muda e sua apreciacdo torna-se fator demarcador de
status, expressado ndo sé pelas artes apreciadas, mas também pelas repudiadas. Dai, o
surgimento da admiracdo “highbrow”, do gosto intelectualizado, cultivado e oposto ao
gosto das massas, estigmatizado como “lowbrow”, bruto, simplério e inculto. Desta
forma, a apreciacdo das artes se tornou marca de pertencimento a segmentos de alto

status, associada a proibicao de gosto por qualquer manifestacdo cultural popular.

1> peterson recupera os sistemas de status desde antes mesmo da Guerra de Independéncia dos Estados
Unidos: por volta de 1776, por exemplo, os privilégios cedidos pela realeza inglesa e o pertencimento a
linhagens aristocraticas eram sinais de status. Ap6s a independéncia, 0 pertencimento as “grandes”
familias tradicionais passa, cada vez mais, a ser critério de notoriedade. Ao final do século XIX as
numerosas familias afortunadas pela indUstria ndo se faziam reconhecer pelo sobrenome, recorrendo ao
dominio da etiqueta que, se popularizando, também perdeu capacidade expressiva. Por volta de 1880, o
acesso a grupos de acesso restrito ganhava poder distintivo para posteriormente o perder, pois as elites
podiam comprar este pertencimento. A apreciacdo artistica qualificada surge, entdo, como habito raro,
distinto e atribuidor de prestigio a seus praticantes.

' Traduzido livremente de “As etiquette lost its utility and associational membership proved inadequate
for the increasingly national elite, there was an opening for a criterion of status that was both difficult to
acquire and applicable in all situations. In the latter quarter of the nineteenth century, arts appreciation
came to the fore as part of a new emphasis on discriminating taste.” (PETERSON, 1997, p. 81).
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Apesar dessa hierarquia cultural se encontrar claramente estabelecida em
meados do século XX na cultura americana, o esnobismo, seu principio sustentador, se
encontrava sob ameaca desde os anos 20 daquele século em atitudes como o gosto de
individuos ‘“highbrow” pelo jazz, ou seja, membros das elites simpatizantes das formas
culturais populares e das classes trabalhadoras. O autor concebe essa incapacidade da
fronteira entre a alta e a baixa cultura de constranger esses comportamentos
contraditérios e essa fluidez das camadas dominantes por variados estilos musicais, de
niveis de distincdo heterogéneos, como uma nova atitude coletiva perante os produtos
culturais, como um novo olhar sobre essas manifestaces simbolicas; uma nova maneira
de expressar dignidade e status, apesar de forcas sociais contrarias empenhadas, mesmo
nos dias de hoje, no restabelecimento da vigéncia do cultivo do gosto refinado e restrito
como atributo de status. (PETERSON, 1992, 1997)

Tal incorpora¢do de alguns dos elementos ‘mais baixos’ da cultura
popular pela arte intelectualizada era vista com alerta por intelectuais
mais conservadores e radicais. A defesa da distin¢do entre alta e baixa
cultura e a preocupacdo com a natureza degradante desta Gltima
continua até hoje. (PETERSON, 1997, p. 86)."

Essa mesma tendéncia de transicdo de forma de comportamento cultural, em que
a apreciacdo das artes finas como atributo de status também vem perdendo forca em
favor de um novo critério de expressdo de distingdo e prestigio € estatisticamente
provada a partir dos resultados de um survey americano de 1982'% analisados por
Peterson (1992). Através desta pesquisa, o autor conclui que o padrdo de
comportamento cultural predominante entre as elites norte-americanas no final do
século XX é o ecletismo. Grupos profissionais de alto status sdo mais propensos a
gostar de musica “artistica” e de gostar de uma variedade maior de estilos musicais,
além de mais propicios a se integrarem em atividades culturais. Individuos de setores
ocupacionais de baixo ou nenhum status tendem a concentrar suas preferéncias musicais
em alguns poucos ritmos, todos populares, pouco legitimos. Destas constata¢des o autor
conclui que é o carater onivoro das escolhas musicais destas elites, e ndo mais o

esnobismo a conduta de status predominante. Nas palavras do proprio, “em resumo, [...]

Y Traduzido livremente de “This incorporation of some of the “lowest” elements of popular culture into
highbrow art was looked at with alarm by most conservative and radical intellectuals. [...] The defense of
the distinction between high and low culture, and the concern over the degrading nature of the latter,
continue to this day.” (PETERSON, 1997, p. 86).

'8 Trata-se de um survey de participacdo publica nas artes de 1992, um estudo por amostragem conduzido
nos Estados Unidos pelo U.S. Bureau of the Census for the National Endowment for the Arts.
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ser de alto status agora ndo requer que se seja esnobe, mas significa ter gostos
‘onivoros’ cosmopolitas” (PETERSON, 1997, p. 87)." Ou seja: o “onivorismo”
cosmopolita parece ser entdo o principio contemporaneo de identificacdo de status nos
Estados Unidos.

O cdbdigo de gosto musical elaborado do membro onivoro da elite
pode aclamar a musica classica e, ainda, no contexto apropriado,
demonstrar algum conhecimento de uma ampla variedade de formas
musicais. Ao mesmo tempo, pessoas proximas da base da piramide
sdo mais propensas a defender veementemente sua preferéncia de
gosto restrita, seja ela musica religiosa, masica country, blues, rap ou
outra musica regional, contra pessoas que simpatizem com outras
formas musicais de status mais baixo (PETERSON, 1992, p. 255). %

Diante desta nova estratificacdo do consumo cultural detectada por ele, Peterson
acredita que categorias de analise organizadas em pares de opostos como “highbrow”
versus “lowbrow”, “snob” versus “slob” ou “superior” versus “brutal” ndo refletem essa
nova postura através da qual as elites expdem sua proeminéncia através da cultura. Uma
conceituacdo em que os “onivoros” — grupos de alto prestigio — se contrapfem aos
“univoros” — grupos da base da piramide — é mais adequada a interpretacdo do consumo

cultural®

dos diferentes grupos ocupacionais distribuidos conforme seu nivel de status
hoje, nos Estados Unidos.

Portanto, o estudo da projecédo de diferencas de honra e de prestigio entre grupos
de posicdo hierarquica desiguais, que tem inicio nos apontamentos de Max Weber
(1982), mas que é aplicado especificamente ao consumo cultural a partir de Veblen
(1988) e cujo maior expoente é Pierre Bourdieu (1983, 1996, 2002, 2008), chamada
aqui de Teoria da Legitimidade Cultural e a qual Peterson se refere como “teoria

elite/massa”, resulta obsoleta para a analise da adesdo cultural. O argumento geral de

todos que escrevem sob tal orientacdo teorica é de que os individuos localizados nos

19 Traduzido livremente de “...in summary, [...] being high status now does not require being snobbish,
but means having cosmopolitan ‘omnivorous’ tastes.” (PETERSON, 1997, p. 87).

% Traduzido liviemente de “[T]he elaborated musical taste code of the omnivore member of the elite can
acclaim classical music and yet, in the proper context, show passing knowledge of a wide range of
musical forms. At the same time persons near the bottom of the pyramid are more likely to stoutly defend
their restricted taste preference, be it religious music, country music, the blues, rap, or some other
vernacular music, against persons espousing other lower status musical forms.” (PETERSON, 1992, p.
255).

2! ahire (2006) critica este ponto da argumentagdo de Peterson, em que este estende as conclusdes do
estudo das preferéncias musicais aos demais ambitos culturais, como filmes, literatura, etc. Compreender
0 gosto cultural geral a partir dos dados do gosto musical (“estas descobertas mostram que o tipo de
musica preferido ¢ um é um bom representante do gosto geral” (PETERSON, 1992, p. 248, tradugdo
livre)), para Lahire (2006), é extrapolacdo.
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estratos mais altos da hierarquia social tendem a caracterizar-se pelo cultivo do gosto
refinado pelas artes, pelas boas maneiras, pelo dominio da linguagem, pelo
pertencimento a grupos notaveis, a clubes e a entidades filantropicas. O termo “esnobe”,
embora pejorativo, descreve o comportamento freqliente de segmentos dominantes cuja
atitude comum é a sua contencdo moralista e o distanciamento de todas as
manifestaces culturais tidas como improprias, indignas, inferiores ou inadequadas. Os
segmentos médios, por sua vez, tendem a imitar os segmentos superiores, embora sem 0
conhecimento necessario, a devida desenvoltura, o cultivo sedimentado do gosto e o
investimento de tempo e de dinheiro. Os segmentos mais baixos, segundo esta teoria
elite/massa, se guiam pelo gosto tradicional, étnico e popular. Enfim, tal teoria procura
fazer predicGes sobre as escolhas dos diferentes grupos de status hierarquicamente
distribuido em matéria de consumo, apreciacdo artistica e habitos culturais e de lazer.
Peterson (1997) reconhece que estes socidlogos perceberam que a hierarquizacdo dos
diversos grupos de status se expressa pela apreciacdo da literatura, das artes, do
vestuario, pela destreza na linguagem e pela maneira como o tempo livre é ocupado.
Seu estudo quantitativo (PETERSON, 1992), contudo, aponta uma configuracdo da
adesdo cultural para a analise da qual a teoria elite-massa é inadequada. O autor conclui
que, se alguma vez tal teoria descreveu precisamente a realidade social dos fenémenos
de consumo cultural, ela ndo mais o faz em funcdo das mudancas pelas quais tem
passado a sociedade americana em sua histdria. O gosto das elites americanas ja ndo é

predominante aquele restrito, educado e oposto ao das massas.

De fato, o gosto da elite ndo é mais definido simplesmente como a
apreciacdo expressa das formas de arte elevadas e de um desdém
moral correspondente das, ou de uma tolerancia arrogante de todas
outras expressfes estéticas. Até onde esta visdo estiver correta, a
estética do status de elite esta sendo redefinida como a apreciagdo de
todas as atividades de lazer distintivas e formas criativas junto da
apreciacao de artes elevadas classicas (PETERSON, 1992, p. 252).%

Habitos e simbolos marcadores de status podem parecer eternos, naturais e
evidentes, mas seu poder expressivo € provisorio, pois, além da moda ser passageira, 0s

principios que regem a atribuicdo de significados notaveis aos individuos também

22 Traduzido livremente de: “In effect, elite taste is no longer defined simply as the expressed

appreciation of the high art forms and a corresponding moral disdain of, or patronizing tolerance for, all
other aesthetic expressions. In so far as this view is correct, the aesthetics of elite status are being
redefined as the appreciation of all distinctive leisure activities and creative forms along with the
appreciation of the classic fine arts.” (PETERSON, 1992, p. 252).
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mudam. Diante da mudanga nos parametros de atribuigéo de status que a adesao cultural
(especialmente a musical) oferece, o gosto distinto como atitude de afirmacdo de
hierarquia ndo parece se apresentar empiricamente como 0 comportamento
estatisticamente predominante. Logo, a Teoria da Legitimidade Cultural (ou teoria
“elite/massa”, conforme nomeia Peterson) perde seu poder explicativo. Para Peterson, a
classificagdo ‘“snob/slob”, assim como a idéia do gosto exclusivo e estritamente
intelectualizado, é ultrapassada.

Bernard Lahire (2005, 2006, 2008) prop&e outra abordagem metodoldgica para a
analise das diferencas culturais: a escala individual. Ao inves de se comparar os dados
de consumo cultural agregados por classe, Lahire desenvolve uma analise a escala
individual, considerando os perfis culturais de cada consumidor participante de um

survey. Nesta mudanca de perspectiva, ele constata

que a fronteira entre a legitimidade cultural (a ‘alta cultura’) ¢ a
ilegitimidade cultural (a ‘subcultura’, a ‘simples diversdo’) ndo separa
apenas as classes, mas partilha as diferentes préticas e preferéncias
culturais dos mesmos individuos, em todas as classes da sociedade
(LAHIRE, 2006, p. 17).

Suas constatacdes estatisticas revelam que perfis individuais que apresentam escolhas
distintas ao lado de gostos populares tém maior freqliéncia do que perfis homogéneos
qguanto ao nivel de legitimidade das preferéncias. Essa heterogeneidade no nivel de
prestigio das praticas culturais predomina em todas as classes e na maioria da
populacdo. Baseado em dados de survey, Lahire verificou que: (1) perfis culturais
individuais compostos de elementos dissonantes, do ponto de vista da legitimidade
cultural, sdo estatisticamente majoritarios em todos os grupos sociais; (2) tais perfis de
individuos sdo mais provaveis nas classes médias e altas que nas populares; (3) sdo
tambem majoritarios em todos os niveis de formagéo escolar; (4) sdo mais provaveis
entres 0s que concluiram, no minimo, o ensino médio do que os ndo formados; (5) em
todas as faixas etarias estes perfis sdo também os mais provaveis; (6) eles s6 sdo menos
provaveis quando se sobe a faixa etéaria; (7) a probabilidade dos entrevistados terem um
perfil cultural convergente “por baixo”, com fraca legitimidade, ¢ maior do que “por
cima”.

Os retratos individuais obtidos mostram a ambivaléncia, a alternancia entre
dominios mais e menos legitimos dos diferentes campos culturais (leitura, mdsica, TV,

saidas culturais) e dentro de cada campo (preferéncia por musica classica e masica pop,
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consumo de literatura classica e de folhetinesca). O comportamento cultural mais
freqliente € o do transito por diversos niveis de legitimidade, em que os individuos se
interessam, por exemplo, por arte contemporanea, mas também assistam a novelas na
TV, ou gostem de literatura comercial, mas também de cinema de vanguarda. O que
Lahire destaca € que, quando se deixa de agregar os dados quantitativos para se analisa-
los a escala individual, percebe-se que o perfil de individuos que circulam pelos
diferentes niveis de elaboracdo artistica ndo sdo excecdo estatistica, pois predominam
em relacdo a aqueles de perfil mais homogéneo, que ou s6 consomem arte legitima e
cultivam hébitos culturais elevados ou preferem somente as artes menores e 0s lazeres
populares. Para Lahire, a contradicdo nas escolhas dos atores € muito clara, j& que se

mostra estatisticamente provavel.

[N]&o h& nada de mais ordinario e central que as margens estatisticas,
nada mais normal estatisticamente para os membros de diferentes
grupos sociais que ter uma parte de suas praticas e de suas
preferéncias culturais fora dos registros mais frequentemente
associados a seus grupos”. (LAHIRE, 2006, p. 216).

As explicacdes para essa variancia nas escolhas culturais individuais estdo nas
redes sociais e nas ocasifes de consumo ou entretenimento. As diversas experiéncias
socializadoras heterogéneas dos individuos, as mudangas nas condi¢des materiais,
culturais e de renda, os efeitos localizados de formacg6es escolares muito especializadas,
as relacdes ambivalentes com a cultura familiar, as influéncias conjugais, de amizade,
etc. sdo responsaveis pela posse de competéncias culturais multiplas e até dispares por
um mesmo individuo, ou seja, as diferentes experiéncias e competéncias culturais
devem-se ao contato regular com outros individuos com propriedades e costumes
culturais diferentes.

Lahire destaca também a importancia dos contextos temporais ou espaciais que
favorecem o engajamento em diferentes niveis de legitimidade: praticas menos
legitimas como ir a shows populares, assistir a filmes de comédia romantica, ler
publicacbes pouco pretensiosas ou ouvir musicas dangantes e eminentemente
comerciais tendem a se realizar predominantemente em funcdo do lazer, da
sociabilidade e do relaxamento, em ocasides festivas, férias ou apds pressdo
profissional, enquanto as formas culturais ditas mais elevadas devem-se a anseios de
gozo estético, instrucdo, cultivo intelectual ou mesmo distincdo. Por essas razdes,

Lahire coloca que o modelo de consumidor de cultura da Teoria da Legitimidade
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Cultural, orientado estritamente pelos seus gostos pessoais, ndo se sustenta
empiricamente. Praticas e consumos culturais muitas vezes ndo estéo ligados a gostos,
mas, antes, a circunstancias com as quais os individuos se deparam. A adesdo relaciona-
se mais com a ocasido do que com as preferéncias pessoais.

O autor conclui, portanto, que as variagdes individuais de comportamento tém
origens essencialmente sociais, sendo produto da interacdo entre a pluralidade de
disposicdes e competéncias culturais incorporadas (em funcdo da pluralidade de
experiéncias socializadoras) e a diversidade de contextos com os quais os individuos
deparam-se. Assim, neste aspecto também Lahire discorda da Teoria da Legitimidade
Cultural, porque, segundo esta, as disposi¢cdes plurais portadas por um individuo
geralmente se devem a deslocamentos hierarquicos significativos. O que esta
pressuposto é a passagem de uma posi¢do social em que as disposi¢des culturais sao
homogéneas para outra, em que disposicbes a serem incorporadas apresentam
homogeneidade equivalente, mas com outro nivel de prestigio. Lahire, entretanto,
mostra que a pluralidade de disposi¢cGes se deve a quaisquer deslocamentos, nao
somente as transfugas de classe. Qualquer transicdo de posicdo no espaco social que
ofereca aos individuos a possibilidade de contato com propriedades culturais peculiares
é responsavel pela dissonancia em seu comportamento relacionado a cultura.

O correr da vida cultural, segundo este autor, ndo € submetido a um principio
unico que ordena escolhas sistematicas; ao invés de se pressupor a atuacdo homogénea,
coerente, efetiva e homologa das disposicBes incorporadas ao longo do processo de
socializagdo, ou seja, 0 habitus, ele acredita que o desenvolvimento (ou nédo) dessas
competéncias adquiridas ndo se da indiferentemente do contexto de acdo; tanto as
disposigdes e as competéncias quanto os contextos sdo plurais. Tal variedade explica a
variacdo de comportamento de um mesmo individuo ou grupo de individuos. Assim

coloca ele:

Em vez de pressupor a influéncia sistematica de um passado
incorporado necessariamente coerente sobre o0s comportamentos
individuais presentes, mais do que imaginar que todo nosso passado,
como um bloco ou uma sintese homogénea (sob a forma de um
sistema de disposicdes ou de valores), pesa a todo momento sobre
todas as nossas situagdes vividas, o socidlogo pode indagar-se sobre o
desencadeamento ou o ndo-desencadeamento, a implementagdo ou a
estagnacdo, pelos diversos contextos de acdo, de disposicdes e de
competéncias incorporadas. A pluralidade de disposicBes e de
competéncias, por um lado, a variedade de contextos de sua
efetivagdo, por outro, é que podem explicar sociologicamente a
variacdo de comportamentos de um mesmo individuo, ou de um
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mesmo grupo de individuos, em funcdo de campos de praticas, de
propriedades do contexto de acdo ou de circunstancias mais singulares
da pratica. (LAHIRE, 2006, p. 18, énfases do autor).

Assim, sua critica a Teoria da Legitimidade Cultural estd no fato dela ndo
conceber a possibilidade dos atores fazerem escolhas aparentemente antagonicas, como
freqlentar um museu e também um parque de diversdes ou ouvir musica classica e
modas sertanejas. Autores alinhados sob esse enfoque tedrico enfatizam em suas
andlises as escolhas anélogas feitas pelos individuos nos diversos campos de arte,
leitura, etc. através da transferéncia generalizada de disposi¢cGes e competéncias
evidenciadas numa area para as demais. Por exemplo, individuos de classes superiores,
independentemente do contexto no qual se encontrem e do habito ou consumo cultural
em questdo, tenderiam a dirigir suas preferéncias para tudo que remetesse a distingdo, a
legitimidade e a dignidade culturais, “como verdadeiras maquininhas de perpétua
triagem do trigo cultural e do joio vulgar” (2006, p. 22). E como se as situagdes com as
quais os atores se deparam com alguma atividade como um show, um espetaculo ou
coisas do género fossem estdveis ou uniformes e, portanto, os individuos nela
envolvidos mobilizassem sempre e incessantemente suas disposi¢des culturais,

independentemente de com guem estivessem ou por que se engajaram naquela situacao.

[A] Teoria da Legitimidade Cultural apdia-se implicitamente numa
teoria do ator que pressupfe a sua monocoeréncia, a sua
homogeneidade disposicional, e negligencia a variacdo dos contextos.
Ora, 0 estudo empirico vem destruir essas evidéncias eruditas, fazendo
aparecer a possivel (e mesmo freqliente) variacdo das disposi¢des, das
atitudes, dos gostos ou dos interesses culturais, em funcéo
nomeadamente do dominio da pratica considerada, do seu estatuto e
das circunstancias da préatica. (LAHIRE, 2008, p. 20).

O modelo de ator social que ele propde para os estudos culturais €, portanto, plural, em
funcdo de seus diversos pertencimentos e socializagdes por que passa e as circunstancias
contextuais sob as quais consome e é levado a agir de uma ou outra forma, fazendo uso,

portanto, de diferentes disposicoes.

Cada individuo [é] portador de uma pluralidade de disposi¢des e
atravessa uma pluralidade de contextos sociais. O que determina a
ativacdo de tal disposicdo em tal contexto resulta, portanto, da
interacdo entre relagdes de forca interna e externa: relacdo de forca
entre disposi¢des mais ou menos solidamente constituidas ao longo da
socializacdo passada (interna) e relacbes de forca entre elementos
(caracteristicas objetivas da situacdo, que podem ser associadas a
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pessoas diferentes) do contexto que pesam mais ou menos sobre o ator
(externa) (LAHIRE, 2008, p. 31).

Contra a idéia da transferéncia generalizada de esquemas de apreciacdo, de
avaliacdo e de percepcdo, de gostos e de atitudes que um individuo efetua de um
dominio de arte para o outro, Lahire alerta que a mesma, embora se apdie em
probabilidade estatistica, incorre em tipificacGes caricaturais. De fato, diz ele, uma
escolha legitima num campo cultural ou artistico atrai estatisticamente a legitimidade
em outro, assim como uma escolha pouco legitima também tem efeito homologo. A
tendéncia, porém, ndo se verifica em consideravel nimero de casos em pesquisas
guantitativas. Constata-se que o ndmero de individuos que acumulam praticas
dissonantes — pouco legitimas junto de outras legitimas — é significativo. Esse modelo
da transferéncia generalizada supde homogeneidade das multiplas situacdes culturais
vividas pelos atores. Esta pressuposto no modelo que o que é admiravel ou legitimo
num dado contexto vivido pelo consumidor de cultura sera também em outros com 0s
quais ele se deparara. Além do mais, os individuos agiriam compulsivamente atraves
das mesmas disposi¢Oes interiorizadas indiferentemente das propriedades da situacao a
qual eles estivessem vivenciando: se formal ou ndo, se para divertimento ou
contemplacdo, etc.. Para Lahire, as escolhas dissonantes de parcela majoritaria da
populacdo refletem exatamente o contrério, isto é, a capacidade adaptativa diante da

heterogeneidade das situacfes de consumo e vivéncia cultural.

A homogeneidade de praticas e de preferéncias culturais tem
condicBes sociais de possibilidade. E vimos que, tanto no registro
legitimo como no registro pouco legitimo, a coeréncia dos perfis
culturais, que indicaria a existéncia de habitus culturais enquanto
sistemas coerentes de disposicdes, ndo € o que had de mais frequente
estatisticamente (3,8% da populagdo total no registro legitimo; 17,9%
no registro pouco legitimo). Assim, a fraca probabilidade estatistica de
perfis consonantes explica-se, em grande medida, pelas condi¢Ges de
socializagdo e de agdo em sociedades altamente diferenciadas,
caracterizadas por uma forte concorréncia entre as diferentes
instancias socializadoras, pelas multiplas pequenas mobilidades
sociais e culturais entre geracfes e por multiplos contatos e atritos de
membros dessas sociedades com contextos, normas ou principios
socializadores culturalmente heterogéneos (LAHIRE, 2006, p. 181,
énfases do autor).

Assim, em funcdo dessa diversidade que caracteriza 0s comportamentos
individuais da maioria da populacdo estudada, o uso pleno das categorias resulta

ineficaz, dado que descreve fielmente apenas uma pequena parcela da populacdo que
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apresenta um perfil mais homogéneo, pois a maioria se encontra em situacées mistas,
ambivalentes. Poucos sdo 0s que consomem sé cultura legitima ou s6 cultura popular,
de entretenimento. Os perfis culturais dos individuos compostos de combinagdes mais
complexas de caracteristicas, casos medios e ambivaléncias, raramente se permitem
descrever rotuladamente. O uso de categorias bindrias extremas, portanto, exclui a
maioria da populagdo estudada, dado que os tipos que se encaixam perfeitamente nas

categorias de analise sdo minoria.

[A]s maiores vitimas desse procedimento sdo todas as combinacBes
culturais complexas, todas as situagdes intermedidrias, médias ou
contraditorias, todos os casos mais atipicos (levando em conta as
tipificagbes utilizadas), para os quais nem sempre dispomos de
palavras para nomear, de imagens para evocar ou de exemplos
célebres para ilustrar (LAHIRE, 2006, p.108)

Situar todos os entrevistados em um polo ou outro, associando com outro aspecto social
(como classe, por exemplo), contribui para a caricaturizacdo de grupos e de padrdes de
comportamento. Se a sociologia fornecer quadros coerentes de um dado aspecto do
mundo social sem mencionar 0os casos menos nitidos, heterogéneos, apresentara ao

leitor uma realidade social artificialmente homogénea, inexistente sob essa forma.

As excecdes estatisticas ndo tém nada de excepcional: elas sdo o que
h& de mais comum e, no fim das contas, afetam a quase totalidade dos
individuos que compdem os diferentes grupos. Ao constatar
estatisticamente o carater geral da singularidade cultural (relativa) de
casos individuais, o soci6logo pode afirmar que essa singularidade
possui pelo menos uma das grandes propriedades do fato social
segundo Durkheim, isto é, o fato de ser ‘geral em toda a extensdo de
uma sociedade dada’” (LAHIRE, 2006, p.119).

Lahire, contudo, reconhece a vigéncia de uma cultura oficial, tida como superior,
reverenciada como ideal e que encontra, inclusive, amparo institucional, como museus,
galerias, o sistema educacional e o Estado. Atitudes de alguns entrevistados por survey,
como reconhecer o valor artistico de uma obra sem de fato conhecé-la®3, sentir vergonha
pela ignorancia musical ou cinematografica ou superestimar suas praticas mais legitimas
enquanto subestimam as mais vulgares atestam a dominacdo de algumas formas de
cultura sobre outras. Entretanto, o autor duvida de que sO haja esta ordem legitima de
cultura a ordenar a conduta e as preferéncias dos individuos, como imperativo

inescapavel. Os muitos agrupamentos de que se compde a realidade social engendram

%% 0 que Bourdieu (2008) denomina “conhecimento sem reconhecimento.”
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hierarquizagbes proprias, independentemente do qudo poderosas ou duradouras sejam.
H& consumidores de cultura que créem em outra ordem, legitimada por outros
principios, como os imigrantes que apreciam seus habitos e manifestacfes de origem, 0s
fiéis ouvintes de musica e demais expressdes artisticas de cunho religioso, 0s
integrantes de fas-clubes admiradores de artistas pop, 0s ouvintes de musica popular que
rejeitam composi¢Oes mais sofisticadas por considera-las enfadonhas ou familias que
buscam entretenimento de forma antiintelectualista, além de grupos de iguais que
formam instdncias relativamente autbnomas de consagracdo cultural. Exemplos
empiricos que atestam a existéncia de contestaces a dominacdo nao faltam. Todos eles
mostram que, em matéria de cultura, existem varias legitimidades competindo com a
dominante, relativas a cada pertencimento que se tenha. Para Lahire, s6 existiria uma
Unica legitimidade cultural Unica caso todos os individuos ou grupos cressem na
superioridade de uma forma de cultura em relacdo as outras. O que se observa, ao
contrério, sdo ordens de consagracao cultural concorrentes entre as quais 0s individuos
circulam no decorrer de suas socializacBes e que cujas marcas ha conduta desses
individuos sdo as preferéncias heterogéneas e até contraditorias, as variacfes intra-
individuais. Cada forma de convivio ou pertencimento em esferas com valores proprios
empresta aos individuos capacidades de apreciacao distintas que convivem dentro deles,

umas mais sofisticadas, outras mais voltadas ao entretenimento.

A variacdo intra-individual das praticas e das preferéncias culturais
ndo é mais do que a marca e o sintoma, a escala do social incorporado,
da pluralidade da oferta cultural, por um lado, e, por outro, da
pluralidade dos grupos sociais (dos mais micro aos mais macro)
suscetiveis de sustentar (suportar) estas diferentes ofertas culturais e
de difundir as hierarquias culturais especificas que compdem as nossas
formac0es sociais fortemente diferenciadas. A pluralidade dos grupos
(ou das instituicbes) e a multiplicidade dos quadros de vida social que
cada individuo é suscetivel de freqlentar simultaneamente
(alternativamente, na verdade) ou sucessivamente (ao longo da sua
vida) estdo ligadas & forte diferenciagdo social das funges
caracteristicas das nossas sociedades. A realidade social € portanto
mais compdsita do que a Teoria da Legitimidade Cultural nos poderia
levar a pensar. (LAHIRE, 2008, p. 14-15).

Diferentemente da Teoria da Legitimidade Cultural, que concebe uma legitimidade
unica, venerada por todas as posi¢Ges do espaco social, mas que cuja proximidade a
qual se da em funcdo do pertencimento de classe, Lahire acredita, baseado em
entrevistas em profundidade sobre o comportamento cultural, que os individuos

concebem e integram, através de sua rede social, diversas legitimidades, cada uma delas
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com valores relativamente préprios e que compdem em cada individuo um repertorio
heterogéneo de disposi¢es. A multiplicidade de pertencimentos, responsavel pela
variedade e pela dissonancia na relacdo dos consumidores com a cultura é que parece
ser ignorada pela Teoria da Legitimidade Cultural. (LAHIRE, 2008, 2006).
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6 O consumo de samba

Para os autores da assim chamada Teoria da Legitimidade Cultural, os costumes
culturais dos individuos expressam diferencas sociais e demarcam a oposi¢do entre
grupos. Os bens e os costumes sdo simbolos cujos significados transmitem status e, por
isso, sdo empregados na projecao da posicdo de classe. Neste sentido, ha certas formas
de producdo artistica e, dentro delas, estilos, escolas e tendéncias cuja apreciacdo
imediatamente remete a agrupamentos especificos. Percebe-se que este principio tedrico
ndo se aplica ao samba porque o gosto por ele, por si sd, ndo discrimina nenhum
agrupamento, classe ou parcela da populacdo. Embora nos primeiros anos do século XX
fosse uma arte e um costume prontamente associados aos negros cariocas, a medida que
foi ascendendo socialmente e ganhando prestigio por toda a estrutura social, o samba foi
deixando de ser referéncia identitaria, dado que foi se sagrando como preferéncia
comum.

O samba também ofusca a diferenciacdo que a divisdo alta/baixa cultura
estabelece entre os individuos, diferenciacdo essa também detectada por esse
alinhamento teorico. Segundo Veblen, Simmel, Goffman, Elias e Bourdieu, classes
sociais diferentes tendem, conforme ja se falou, a engendrar gostos caracteristicos, o
que Ihes permite projetar a posicdo ocupada. As elites, segundo eles, tendem a restringir
seu gosto a alta cultura refinada e sofisticada, sendo avessas a elementos da cultura
popular. Sua origem social lhes assegura, para iss0, uma capacitacdo estética prévia,
(potencializada posteriormente por uma escolarizacdo mais elevada), responsavel pela
destreza cultural que garante desenvoltura na apreciacdo das artes mais requintadas.
Segmentos sociais inferiores na hierarquia social, por sua vez, desprovidos desse olhar
qualificado para obras que demandam uma verdadeira decodificacdo, tendem a preferir
formas e estilos artisticos ditos mediocres e comerciais, de propriedades mais
imediatamente sensiveis, submetidas a uma finalidade pratica, sem elaborac¢des formais
e veiculadas pela grande midia. Tal exclusivismo cultural, em que cada segmento social
torna-se identificavel e classificavel pelas suas preferéncias tipicas, embora se prove
empiricamente observavel numa série de casos, ndo o é quando se trata do samba,
porgue o gosto por ele foi se generalizando por todas as camadas sociais ao longo do
tempo. Embora em seus primoérdios sua localizagdo social seja nitida, e em funcéo disso
vinculado a baixa cultura, a medida que ganha visibilidade na sociedade brasileira, o

samba vai sendo incorporado por toda a estrutura social das mais diversas formas,
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firmando-se como preferéncia geral da sociedade brasileira, adotado com o0s mais
diversos fins e sendo produzido por compositores de diferentes localizagfes no espago
social. Este gosto das elites por um ritmo eminentemente popular revela que a relagédo
dessas posicdes sociais eminentes com a muasica nem sempre requer certos cultivos e
restricdes, podendo ser de descontragdo e de envolvimento sensorial. Se o consumo
cultural ordena os individuos em duas categorias opostas de pessoas, 0 samba é uma
manifestacdo através da qual esta segmentacdo do gosto ndo ocorre, pois ouvintes de
musica de varios estratos sociais apreciam-no.

Este nivelamento do gosto j& foi observado por Richard Peterson. Analisando a
historia cultural americana, ele observa uma tendéncia de queda da importancia daquilo
que ele denomina “esnobismo intelectualizado” como comportamento expressivo das
elites americanas em favor de uma postura mais eclética. A adesdo exclusiva a alta
cultura (“highbrow”), associada a proibicdo do gosto por quaisquer manifestacoes
culturais populares (“lowbrow”) e a apreciacdo das artes qualificadas como sinal de
status e marca de pertencimento aos grupos sociais proeminentes, é relativamente
recente na histéria americana, surgindo nos Estados Unidos no ultimo quarto do século
XIX. Contudo, este esnobismo, que se baseia na fixidez da hierarquia cultural, vem
sendo ameacado pelo interesse das elites americanas por ritmos populares e das classes
trabalhadoras, como o jazz. Peterson coloca que, no final do século XX, o ecletismo
vem ser firmando como padrdo de comportamento cultural predominante entre elites
americanas. Nesta transicdo na forma do comportamento cultural, status e dignidade
cultural se expressam por um gosto musical plural, o que implica, curiosamente,
também a incorporagdo de formas “baixas” de musica. Grupos de alto status, de
“tendéncia onivora”, apreciam majoritariamente uma variedade maior de estilos
musicais, enquanto populacGes de status ocupacional mais baixo, “univoros”, tendem a
se concentrar em poucos estilos, todos eles pouco legitimos. No Brasil, 0 samba se
beneficiou de tendéncia semelhante comportamento cultural das elites nacionais,
enraizando-se no gosto geral dos brasileiros e ndo s6 das classes mais baixas. Nos
primeiros anos do seculo XX, o samba, assim com as condi¢Bes sociais de onde se
realizava e os atores envolvidos com sua pratica e producdo, era desdenhado e
discriminado pelos grupos dominantes da sociedade carioca, sendo perseguido e
percebido como atraso e como cultura inferior pelos setores mais conservadores. Porém,
uma postura mais eclética desses grupos possibilitou ao samba penetrar na sociedade

brasileira. Ao longo do século XX, o samba foi ganhando aceitacdo, o que revela, no
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Brasil também, perda de poder do esnobismo. Assim, como coloca Peterson sobre a
sociedade americana, o samba nédo se permite analisar pela dicotomia alta/baixa cultura,
pois sdo categorias obsoletas para se mapear o circulacdo dos individuos pela oferta
musical hoje em dia. A hierarquizacdo cultural ndo impede individuos de estratos
superiores de apreciarem manifestagdes culturais de varios estilos e niveis de
legitimidade. No Brasil, 0 gosto generalizado pelo samba atesta que uma abertura maior
ao consumo cultural tem se firmado como postura caracteristica de estratos mais altos
da sociedade. Por estas razdes, o samba ndo pode ser empregado como referéncia
simbdlica do status, pois sua aceitacdo perpassa fronteiras de classe, ouvido de forma
eclética.

Do mesmo modo que Richard Peterson, Bernard Lahire também questiona a
correspondéncia entre a dicotomia alta/baixa e as hierarquias sociais das quais fala a
Teoria da Legitimidade Cultural. Para ele, a idéia de que as classes superiores
distinguem-se pela legitimidade de suas escolhas é falsa. Analisando dados estatisticos
da sociedade francesa a escala individual ao invés agrega-los por classe, Bernard Lahire
descobriu que a dicotomia alta/baixa cultura que separa classes também separa praticas
dos mesmos individuos. Perfis individuais cujas preferéncias culturais contém gostos
distintos ao lado de gostos populares predominam em todas as classes, isto €, do ponto
de vista da legitimidade cultural, elementos dissonantes nas preferéncias artisticas das
mesmas pessoas sdo comuns. Esta alta frequéncia da alternancia entre niveis de
legitimidade pelos individuos mostra que o transito entre a alta e a baixa cultura é o
comportamento predominante e ndo excecdo estatistica, e esta tendéncia de variacéo
intra-individual é observada no samba. Musica popular por esséncia, ndo se restringiu as
camadas populares, agradando a individuos de todas as outras camadas sociais,
constando no quadro de gostos dos individuos ao lado de preferéncias distintas.
Apreciado, consumido e até produzido pelas classes médias e pelos segmentos
dominantes, foi o responsavel pela heterogeneidade no nivel de legitimidade dos mais
escolarizados e exigentes ouvintes. O samba demonstra que a masica produzida pelas
classes populares ndo se faz ouvida somente por elas. Ao longo de sua histéria, 0 samba
foi a préatica cultural dissonante, fora dos registros tipicos de certos grupos. Para
Bernard Lahire, pessoas de perfis homogéneos séo pouco freqlentes, e o samba, no caso
brasileiro, € um dos atrativos através dos quais a homogeneidade no gosto de camadas
dominantes é quebrada. A situacdo de classe ndo foi suficiente para constranger o
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interesse pelas coisas do morro, pela batida do samba, pelo espetaculo das escolas, pelo
envolvimento da danga, etc.

Assim, o estudo do samba também mostra que a Teoria da Legitimidade Cultural
pode incorrer em estereotipacao das classes (LAHIRE, 2006), ao supor uma coeréncia
interna nos costumes culturais de individuos de posi¢cdo semelhante. Ao supor a
influéncia sistematica e eficaz do habitus como principio gerador de préticas analogas e
definidor do gosto, seria impensavel que individuos de maior capital cultural e, em
segundo plano, de maior capital econémico, se interessassem pelo samba da mesma
forma como também se interessam por outras criacfes artisticas mais elaboradas e,
portanto, distintas. O gosto pelo samba mostra que as classes ndo podem, como quer a
Teoria da Legitimidade Cultural, ser identificadas pela homogeneidade de seus
membros quanto a seus gostos, habitos e preferéncias porque o samba desconstroi essa
homogeneidade. O habitus de classe, enquanto conjunto de disposi¢Bes incorporadas, é
incapaz de engendrar praticas e gostos consensuais e coerentes. No curso de sua
historia, o samba, ao “ascender socialmente” e agradar aos individuos de posicao
superior, representa a heterogeneidade, a desarmonia na conduta cultural dessa faixa do
espaco social. Se o habitus rege a conduta dos individuos de mesma posi¢do no espago
social pela padronizacdo do comportamento, permitindo que as classes se distingam
umas das outras, ndo o faz quando se aborda o gosto por este ritmo, que é de aceitacao
universal pelas faixas de status. Os usos que se faz do samba e as ocasides em que ele é
consumido mostram que as escolhas culturais, assim como aponta Bernard Lahire, ndo
sdo homdlogas ou sistematicas, ndo sdo inconscientemente articuladas e nem estéo
necessariamente associadas ao gosto de seus praticantes. Este autor desacredita o
modelo do consumidor de cultura proposto pela teoria elite/massa, orientado
estritamente pelas suas preferéncias musicais, cinéfilas, etc. Para ele, as praticas estdo
associadas as circunstancias em que os atores se encontram e com o conjunto eclético de
disposicdes que eles incorporaram ao longo de suas vidas — e € assim que a aceitacéo do
samba tornou-se ampla. O comportamento de consumo de cultura ndo é submetido a um
principio determinante — o habitus — que assegure pureza no conjunto dos gostos e
equivaléncia no nivel das escolhas; por isso os perfis individuais de preferéncias
discrepantes predominam na populacdo. Pela constatacdo da alta freqliéncia das
variagOes individuais, Lahire ndo acredita na forga coercitiva do habitus, com sua
atuacdo em todos os ambitos da vida social dos individuos, abrangente, ordenadora e

efetiva das disposi¢cOes incorporadas. A ampla adesdo ao samba mostra essa tendéncia
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dos individuos se interessarem por criagcdes culturais destoantes em relacdo as suas
posicdes no espaco social. Para ele, a pluralidade de disposi¢des incorporadas pelos
atores e 0 contexto de consumo sdo responsaveis por tal conduta dispersa em matéria de
legitimidade cultural, da qual o samba é exemplo. Os individuos, ao longo de sua
existéncia, envolvem-se em processos de socializacdo heterogéneos, onde sé&o
influenciados pelas pessoas com as quais mantém alguma espécie de vinculo. Nestas
interacdes, 0s gostos e competéncias culturais vdo sendo construidas, e a variedade das
disposicdes internalizadas se deve a esse contato continuo com a alteridade. N&o se
pode esquecer também, aponta ele, de que o consumo cultural estd associado as
motivacdes e ocasifes que o favorecem. As préaticas culturais menos legitimas estdo
associadas ao lazer, a sociabilidade, ao relaxamento e a festividades. As mais legitimas,
ao gozo estético, a instrucao, ao cultivo de conhecimento, a projecdo de distincdo e a
obrigacdo cultural. Conforme se vé, para Bernard Lahire a assimilacdo de competéncias
culturais multiplas e até contraditorias ¢ possivel, e € gracas a elas que as pessoas “mais
improvaveis”, gostaram de samba no curso de sua trajetdria social. A ascensdo social do
samba a partir dos guetos cariocas revela a propriedade do argumento de Lahire de que
ndo se vive numa redoma de purezas ou s6 imerso no “lixo” cultural. O contato das
pessoas umas com as outras, cada qual com suas propriedades, propicia a aprendizagem
e a troca. As oportunidades de consumo favorecem o transito por obras, apresentacdes e
produtos dos diferentes niveis de legitimidade, e o efeito de isso tudo € a dissonancia no
nivel de legitimidade das praticas culturais dos individuos. Por isso é que 0 morro, as
escolas, as rodas, os instrumentos de percussédo, a batida, as letras, o ritmo, o disco e a
danca do samba agradam até mesmo a quem, aparentemente, ndo tem qualquer relacédo
com eles. O samba mostra que é sociologicamente compreensivel a possibilidade de
escolhas antagbnicas. Os atores sociais ndo agem compulsivamente em funcdo das
orientagdes de classe prescritas pelo habitus. Pelo contrario, munidos das mais adversas
disposicdes culturais, os consumidores de cultura — de qualquer posicdo social — tém
uma relacdo com a mdasica cuja finalidade também pode ser o entretenimento, o desejo
de dancar e de cantar ou assistir & performance das passistas e dos sambistas. O modelo
do consumidor proposto por Bourdieu, o qual agiria compulsivamente em funcdo das
suas preferéncias mais arraigadas, ndo se confirma na pratica (LAHIRE, 2006). Os
individuos mantém relagcGes multiplas com os produtos culturais que variam conforme a

ocasido de consumo, conforme as circunstancias praticas da acdo. Os atores ndo sao a
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prova do contexto em que se encontram, e nem sdo arduos representantes do gosto da
classe que ocupam.

Outra constatacdo da Teoria da Legitimidade Cultural ndo verificada na
ascensdo social do samba diz respeito aos sentidos tomados pela apropriacao cultural na
estrutura social. Aqueles autores verificaram que as classes altas costumam ser
referéncia cultural e assim projetam sua hegemonia. As classes inferiores caracterizam-
se por observar (e legitimar) a cultura dominante que, para se manter como tal, deve ser
restrita aos segmentos mais altos. Portanto, de acordo com esta perspectiva, a difusao
cultural é hierdrquica, pois as classes inferiores imitam os costumes, gostos e habitos
culturais das classes superiores que, para restituir o contraste social que as dignifica,
reinventam outras modas e praticas, inacessiveis.

O gosto pelo samba evidencia que agrupamentos populares podem ser referéncia
cultural e que as classes dominantes e méedias também se apropriam das producdes de
estratos inferiores. O samba, ritmo originario dos guetos cariocas, comprova que as
classes populares ndo cumprem somente a funcdo de ser o contraste, a referéncia
negativa, 0 modelo a evitar; no caso do samba, elas sdo a fonte onde a sociedade foi
buscar o samba para ouvi-lo, para grava-lo, para compra-lo ou para danca-lo, conforme
atestam os dados historicos. Além disso, se a conservagdo da distancia dos segmentos
subalternos por meio do gosto fosse meta suprema e inexoravel do comportamento das
elites, ir a shows, frequentar os ensaios das escolas, se divertir nas rodas da periferia,
assistir aos desfiles, enfim, gostar de samba, seria impensavel nestas posices do espago
social.

O gosto pelo samba também néo se permite analisar sociologicamente conforme
0 conceito de cultura popular proposto por Pierre Bourdieu. Em funcdo de suas
peculiaridades morfoldgicas, de sua dindmica propria e de sua origem social especifica,
0 samba ndo se enquadra no conceito de cultura popular proposto por este autor porque,
segundo ele, as classes populares legitimam uma cultura “oficial” e, diante dela, seus
membros sentem-se incapazes, incompetentes, fracassados e culturalmente indignos, o
gue é uma forma de reconhecimento dos valores dominantes. (BOURDIEU, 2008).
Como solugdo para a inferioridade, conseguem “‘substitutos” para os itens de consumo
tidos como dignos. Segundo Bourdieu, portanto ndo ha um estilo de vida proprio da
classe popular; o que se tem é uma versdo empobrecida dos habitos culturais elitizados
adaptados as suas condigfes socio-financeiras. A chamada cultura popular nada mais

designa que uma forma mutilada e empobrecida da cultura dominante. A incapacidade
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dessa classe de formular seus préprios fins €, para este autor, a forma mais sutil da
alienacdo (BOURDIEU, 2008).

O reconhecimento de uma cultura dominante esta também na imitacdo e no
aprendizado (muitas vezes tardio) dos habitos, valores e esquemas de apreciacdo dessa
cultura por aqueles que ndo sdo membros legitimos dela. (BOURDIEU, 2008). Essa
postura consiste, de acordo com Pierre Bourdieu, num abandono de uma cultura
popularesca em proveito de um refinamento que é aprendido as pressas. Como este
processo de apreensdo cultural costuma ser extemporaneo, desconexo e incompleto, 0s
individuos interessados em viver acima de suas préprias condicBes muitas vezes
enfrentam situacdes adversas, cometendo uma confusdo de géneros e hierarquias
quando falam de cinema ou pintura ou vulgarizando a nogéo de ciéncia em funcéo do
material de leitura a que tém acesso. O autor aponta que esta cultura média constitui um
acervo de saberes disparatados, desconjuntados, obsoletos e quase sempre
desclassificados que, mesmo se pensando em oposicdo a vulgaridade, remanesce nela,
pois nada mais é que uma “cultura em miniatura” da cultura dominante (BOURDIEU,
2008). Ele vé na cultura popular um reflexo depauperado de uma cultura hegemonica,
um conjunto de usos e costumes que sO demonstram reconhecimento de uma
legitimidade Unica e desigualmente acessivel. H4 uma cultura distinta, cultivada e
pautada por normas dominantes do gosto; a esta se opde uma forma caricata,

despropositada e genérica, a popular.

Aqueles que acreditam na existéncia de uma “cultura popular”,
verdadeira alianga de palavras através da qual se impde,
independentemente de nossa vontade, a definicdo dominante da
cultura, devem perder a esperanca de encontrar, se procederem a uma
verificagdo mais sutil, algo além dos fragmentos dispersos de uma
cultura erudita, mais ou menos antiga (a semelhanga dos saberes “na
area da medicina”), selecionados e reinterpretados, evidentemente, em
funcdo dos principios fundamentais do habitus de classes e integrados
na visdo unitaria do mundo que ele engendra e ndo a contracultura
invocada por eles, cultura realmente erguida contra a cultura
dominante, cientemente reivindicada como simbolo de estatuto ou
profissdo de existéncia separada. (BOURDIEU, 2008, p. 369).

De acordo com esta concepcao, os individuos de classes inferiores sdo apenas
receptores dos costumes e dos valores a eles transmitidos por camadas superiores,
reproduzindo-os conforme suas condi¢cBes de existéncia, valorizando as praticas
culturais de camadas superiores, atestando a vigéncia de uma estética, de um sistema de

habitos e de representacbes e, desta forma, confirmando o reconhecimento, da
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superioridade de uma forma de cultura sobre outra. No enfoque de Bourdieu, as
camadas desprovidas de capital cultural sdo incapazes de serem produtores de cultura e
se percebem baseados na distancia em que se situam em relacéo a cultura legitima.

Bridget Fowler (1998) discorda de Bourdieu quando este afirma que, em
sociedades capitalistas, ndo ha arte popular enquanto uma instancia de producéo original
de cultura. Fowler coloca que, “retratando a cultura popular de maneira hiper-
simplificada, extremamente constrangida pelo ‘gosto da necessidade’ (FOWLER,
1998: 4)** Bourdieu é passivel de criticas porque desconsidera que segmentos
dominados da sociedade sejam capazes de elaboragfes artisticas e culturais
independentes, que ndo encerrem substituicdes ou imitagdes que impliquem
reconhecimento de uma cultura legitima a ser perseguida. Focando em cangbes
popularescas, comédias stand-up, circos e fotografias de paisagens, Bourdieu nédo se
depara com producdes culturais independentes, como o Jazz, por exemplo, manifestacdo
artistica popular moderna por exceléncia. Além deste ritmo musical, ela cita que
“[e]studos histdricos britdnicos tém mostrado como culturas independentes surgiram em
fabricas e minas, particularmente quando estas se localizam numa comunidade
homogeénea [...]”** (FOWLER, 1998: 154).

Diante desta divergéncia com Bourdieu, Fowler recomenda que se entenda o
campo cultural diferentemente, reconhecendo a possibilidade de que trabalhos de teor
artistico possam se desenvolver fora de seus espacos consagrados de producdo: autores
da classe trabalhadora, artes de minorias étnicas, romancistas pos-coloniais, etc.

Neste sentido, o samba é mais um destes exemplos de invencdo artistica nas
classes inferiores. O ndcleo comunitario negro que engendrou uma musicalidade
prépria, original e autbnoma revela o quanto aqueles individuos se mostraram astutos e
resilientes quanto a opressdo sofrida e a repressdo cultural das autoridades da época. O
género que desenvolveram ndo remete a nenhuma forma dominante de cultura vigente
no contexto, e nem se pautava pelos critérios desta. Era, de fato, uma elaboracéo
cultural prépria a uma populagéo que, submetida a toda sorte de dominag&o no periodo
imediatamente apds a abolicdo, ndo encontrava canais de expressao de suas tradi¢Ges e

de seus costumes. O samba é uma invencdo dos morros e de outros redutos

?* Traduzido livremente de : “[...] portraying an oversimplified working-class culture, so constrained by
the ‘taste for necessity’ [...] (FOWLER, 1998: 4).

% Traduzido livremente de : “British historical studies have shown how independent cultures emerged in
factories and mines, particularly where these have been located within a homogeneous community [...]”
(Fowler, 1998: 154).

77



marginalizados, ndo aderindo, neste momento de sua formagéo, a nenhum imperativo
dominante. Logo, ndo se pode conceber estes atores culturais populares tal como
Bourdieu: passivos, omissos, imitadores e inconscientes da propria violéncia simbdlica
da qual eram vitima. Pelo contrario, confirmam empiricamente que ha elaboragédo
cultural prépria nas camadas populares e, portanto, autonomia na cultura popular. O
samba surge no comeco do século XX como expressdo periférica que adentrou
progressivamente a sociedade brasileira, tornando-se simbolo da autenticidade nacional,
sintese da cultura brasileira, lugar comum no consumo cultural de todas as classes e
opcao de entretenimento das elites urbanas.

Por estas razdes, o samba presta-se mais a analise segundo a nocdo de cultura
popular de Michel de Certeau (1994), embora ndo se permita interpretar inteiramente
por esta, em funcdo de seu proprio ineditismo no cenario musical brasileiro a época.
Para Certeau, a cultura popular configura uma forma de resisténcia perante a dominagao
da qual uma coletividade seja vitima. Entretanto, para este autor, assim como para
Bourdieu, a cultura popular ndo engendra produtos proprios; somente inventa usos,
significados e costumes especificos ao que é colocado, que é uma maneira encontrada
por aqueles submissos de utilizar os sistemas impostos, sendo uma resisténcia a
legitimacdes dogmaticas. A cultura popular, para Certeau, é a subversdo da ordem que
se tentou implantar, um rearranjo dos cddigos impostos, embora ndo seja uma superagédo
ou autonomia perante tais codigos. N@o € o caso do samba, pois este ndo consiste numa
releitura ou numa reapropriacdo inovadora de uma musicalidade ja estabelecida; pelo
contrario, € uma prética cultural nova e genuina. O samba é uma forma de cultura
popular independente e inovadora tanto na forma, no contetdo, na producdo quanto na
divulgacdo, enquanto para este autor a autonomia da cultura popular esta na arte de se
utilizar aqueles produtos que ndo sdo préprios das camadas populares, mas colocados
para estas. O samba foi a autenticidade cultural que proliferou socialmente a partir do
morro.

A analise do gosto pelo samba na sociedade brasileira possibilita averiguar que,
mesmo que as influéncias de classe nas escolhas musicais sejam inegaveis, a fluidez
também é um fendmeno inerente ao consumo cultural. A trajetdria social descrita pelo
samba ao longo de sua historia mostra a movimentacdo de pessoas de classes altas e
médias por ritmos dos mais variados graus de legitimidade, forma de comportamento
que as determinagdes da posi¢do ocupada no espago social ndo sdo capazes de apartar.

Do mesmo modo, as maneiras como os individuos se apropriam das criagdes musicais
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sdo diversas, podendo ser as mais casuais e despretensiosas possiveis, o que favorece
ainda mais o transito pela hierarquia cultural. Com o samba, se vé também que as
possibilidades de adesdo cultural ndo sdo unidirecionais; assim como as classes altas sdo
0 modelo a ser copiado, seus representantes também se encantam pela cultura popular,
das camadas baixas. Os focos de criacdo auténtica também sdo variados, e ndo restritos
aos setores proeminentes hierarquicamente da sociedade, haja vistas a origem social
deste estilo musical. Toda essa fluidez verificada na apreciacdo do samba comprova que
0 gosto cultural ndo se presta a correspondéncias precisas e infaliveis, em que as elites
se restringem a alta cultura, as camadas médias preferem as artes médias e, 0s
segmentos populares, 0s produtos culturais pouco legitimos. O gosto pelo samba é um
desses exemplos de que as relacdes das camadas sociais com a cultura ndo sdo exatas;
pelo contrario, sdo complexas, volaveis, multidirecionais, ambivalentes e até

contraditorias, mas com causalidades sociais nitidas.
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7 Conclusao

A realizacdo deste trabalho permitiu concluir que, se as preferéncias musicais
sdo referéncias de posicdo dos individuos no espaco social, o samba ndo & bom
indicador, dado que é preferéncia comum. Embora sua origem social seja muito
especificamente situada na realidade social brasileira (e, especialmente, a carioca), ele
foi gradativamente ganhando espago no quadro de preferéncias de diversas camadas
sociais, revelando que classes subalternas também engendram processos de criacdo e de
divulgacéo cultural criativos e autdbnomos, invertendo a direcdo da imitagdo que grupos
hierarquicamente dispostos fazem da cultura uns dos outros e embacando fronteiras do
gosto de classes.

A partir desta analise do samba constatou-se que a cultura popular ndo é s6 um
acumulo de imitacBes por parte das camadas baixas, cujo propdsito € tentar conseguir
uma igualdade momenténea de status, desconstruida a cada moda inventada pelas
classes mais elevadas. O samba, assim como o jazz, o maracatu, o forré ou o funk
carioca, sdo invencbes de membros desses estratos. O samba ndo remete a nenhum
ritmo legitimo vigente a época de sua origem e nem se guiou, em seus primoérdios, por
referéncias e ditames da cultura dominante, resultando numa invencdo independente
duma parcela da populagdo do Rio de Janeiro marginalizada em varios aspectos.

Este estudo do samba revelou também que o movimento de apropriacdo nem
sempre é hegemonico, e que a dominacdo cultural, cuja inexisténcia é inegavel, ndo
aparta a possibilidade das elites e classes médias de se interessarem pela cultura das
classes populares. Freqlientemente, se considera que estes agrupamentos subalternos se
prestam a cOpia, & aceitagdo passiva dos valores, das preferéncias e dos costumes
culturais de agrupamentos imediatamente acima deles na pirdmide social, cujo efeito é
criagdo de novas modas e gostos como recurso de restauracdo da distingdo em relagéo
aos estratos mais baixos. O samba, no entanto, comprova que 0 movimento contrario
também ¢é possivel: produto das populagdes marginalizadas, agradou a ouvintes de todas
as classes sociais, experimentando, conforme se detalhou aqui, uma ascensao social ao
longo do século XX.

Observou-se, também, através de tal subversdo na direcdo do fluxo da
apropriagéo cultural, que os determinantes da posi¢do de classe no gosto cultural,
embora existam, ndo impedem que as preferéncias artisticas de diferentes segmentos

sociais sejam “impuras”, heterogéneas segundo seu nivel de legitimidade. Extrapolando
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as camadas populares, o samba tornou-se fator comum de preferéncia musical de toda a
estrutura social, o que Ihe impede de ser uma manifestagéo cultural cujo gosto por ela
expresse distingdo. Popular que &, contribuiu, em suas origens, para a construcdo de
uma identidade negra e marginalizada e, ao longo de sua histdria, para a dissonancia no
conjunto das aprecia¢cdes musicais das camadas médias e elites brasileiras. O gosto por
este ritmo dissipa a idéia de que, quanto as preferéncias artisticas, as classes sociais sao
grupos fechados, estanques, de costumes e habitos culturais nitidamente reservados e
que posicBes eminentes expressam sua hegemonia através desse exclusivismo na fruigéo
das artes mais elevadas. O samba representa a ambivaléncia, sendo um embagamento de
fronteiras no consumo cultural, sendo muitas vezes a quebra de homogeneidade no nivel
do gosto dos individuos.

Sua ampla aceitacdo pelos demais estratos sociais ndo significa, contudo, que
ndo haja estratificagdo nas ocasifes de seu consumo, que as distancias sociais sejam
esquecidas, que se vive uma época de maior tolerdncia cultural ou que as formas de
apropriacdo que dele sdo feitas ndo sejam segmentadas. Mesmo que o gosto pelo samba
perpasse diferentes classes, as formas nas quais este consumo cultural é perpetrado sao
notadamente diferentes. E nitido e corriqueiro nas grandes cidades a diferenciagéo entre
quem freqlienta casas noturnas onde, entre outros ritmos, se toca samba, e aqueles que
freqiientam rodas e quadras de samba nos suburbios. Mesmo a significacdo dada ao
samba remete a posi¢Oes desiguais no espaco social, haja vistas a separacdo que o
"sambista de zona sul" faz entre samba e pagode — por detestar este Gltimo — atitude

menos freqliente nos estratos mais populares.
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