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Resumo: Este ensaio aborda alguns itens de uma historiografia
geral do samba no Brasil, baseando-se em diversas fontes e
dados. A primeira questio que se coloca ¢ porque o samba foi,
ele proprio, filetado para se ajustar a critérios epistemoldgicos
divergentes. De um lado temos a historiografia que inclui o
samba, do outro a pesquisa etnomusicoldgica e os estudos de
musica popular, que mantém as suas abordagens claramente
delimitadas, com pouco didlogo entre si. Parece claro que o mais
factivel seria assumir-se o contrario, o da adequagio dos métodos
e das abordagens de acordo com as questdes que se colocam
a partir do prdprio objeto de inquiricio, o samba. Mas este
procedimento ainda ¢é raro. Pensar uma historiografia do samba
exige, portanto, ampliar os conhecimentos sobre um patriménio
vivo no Brasil, tal qual representado por este género musical. Isso
implica em suplantar as limitagoes impostas pela segmentacio
epistemoldgica que até hoje domina a musicologia em geral e
assim também o estudo do samba em particular.

Palavras-chave: Histéria da Musica Brasileira, Musica Africana,
Musicologia, Histéria do Samba, Estudos Transculturais.

Abstract: In this essay I intend to raise some items of a general
historiography of samba in Brazil, which is based on diverse
sources and data. It is worth asking why, until then, samba was,
itself, threaded to adjust to divergent epistemological criteria.
The historiography that includes samba, on the one side, and
ethnomusicological research and popular music studies on the
other, maintains its approaches that are clearly delimited, with
little dialogue with each other. It seems clear that the most
feasible thing would be to assume the opposite, that of adequacy
of methods and approaches according to the questions that arise
from the very object of inquiry itself, the samba. But it's rare for
that to happen. Thinkingabout a samba historiography requires,
therefore, expanding knowledge about a living heritage in Brazil,
as represented by this musical genre; more than that, it is urgent
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to break the chains imposed by the epistemological segmentation
that until today dominates musicology in general and thus also
the study of samba in particular.

Keywords: History of Brazilian Music, African Music,
Musicology, History of Samba, Transcultural Studies.
Resumen: En este ensayo pretendo plantear algunos elementos
de una historiografia general del samba en Brasil, que se basa
en diversas fuentes y datos. Vale la pena preguntarse por qué,
hasta entonces, el samba mismo estaba enhebrado para ajustarse
a criterios epistemoldgicos divergentes. La historiografia que
incluye el samba de un lado, y la investigacién etnomusicolégica
y los estudios de musica popular en otro, mantiene sus enfoques
claramente delimitados, con poco didlogo entre si. Parece claro
que lo mds factible seria asumir lo contrario, el de la adecuacién
de métodos y enfoques de acuerdo a las cuestiones que surgen
del objeto mismo de indagacién, el samba. Pero es raro que eso
suceda. Pensar una historiografia de samba requiere, por lo tanto,
ampliar el conocimiento sobre un patrimonio vivo en Brasil,
representado por este género musical; més que eso, urge romper
las cadenas impuestas por la segmentacion epistemolc’)gica que
hasta hoy domina la musicologia en general y el estudio del samba
en particular.

Palabras clave: Historia de la Miusica Brasilena, Musica
Africana, Musicologfa, Historia del Samba, Estudios
transculturales.

INTRODUGAO: O MATERIAL E O INTANGIVEL

Em memdria a Nicinha do Samba,
Santo Amaro da Purificagio, minha mée baiana.

Enquanto patriménio cultural, musica é maledvel. Representa um fenémeno imaterial, ¢ intangfvel quando
se desdobra no plano audivel. Ao mesmo tempo pode adquirir materialidade ao “coisificar-se” enquanto
determinada obra, com titulo, autoria, ano de composicao ¢ nota¢ao em pautas devidamente editoradas e
publicadas. Materialidade também se faz presente nos discos e cole¢oes de musica. Mesmo digitalizadas ou
confinadas em clouds ou disponibilizadas por um digital music service como Spotify, um titulo de musica ¢
tratado como “objeto” definido, discernivel e identificidvel em meio a milhes de outros titulos. Se musica ¢
entendida a partir das suas qualidades material ou intangivel, vai depender, portanto, do momento e do ensejo
em que ¢ articulada. Depende também da perspectiva adotada para entender e aprecid-la, das concepgoes
estéticas que implica e da abordagem selecionada para a sua andlise ¢ pesquisa.

Em suma, musica se materializa na obra autoral, nas partituras e nos tratados estéticos e cientificos a seu
respeito. J4 a sua natureza imaterial se revela na sua organizagao no tempo, no fendmeno vivo que representa,
naquilo que ressoa, se desdobra em sonoridades e que acontece ao incitar emogoes. Revela-se também através
dos saberes a seu respeito, que sao transmitidos de geragio a geragao e que simultaneamente se adequam ao
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tempo e as novas circunstancias sociais, dando sentido ao que se configura enquanto patriménio vivo, tornado
audivel musicalmente.

Assim, o leque de possibilidades em musica ¢ amplo. Sobretudo ¢ tangivel e intangivel, simultaneamente.
A dupla representacio do patriménio musical coloca um real desafio epistemoldgico para a abordagem
historiografica sobre musica e para a musicologia em geral. Diria mesmo que este campo de tensio — entre
o material e o intangivel — ¢ um dos motivos que manteve a musicologia fragmentada em basicamente trés
vertentes: a histérica, a etnomusicolégica €, mais recente, a pesquisa em musica popular.

Neste ensaio pretendo levantar alguns itens de uma historiografia geral do samba no Brasil, que se
fundamenta em fontes e dados diversos. Cumpre indagar porque até entio o samba foi, ele préprio, filetado
para se ajustar a critérios epistemoldgicos divergentes. A historiografia que inclui o samba, a pesquisa
etnomusicoldgica e os estudos de musica popular mantém as suas abordagens que sao claramente delimitadas,
com pouco dialogo umas com a outras. Parece claro que o mais factivel seria assumir-se o contrario, o da
adequacio dos métodos e das abordagens de acordo com as questoes que se colocam a partir do préprio
objeto de inquiri¢ao, o samba. Mas ¢ raro que isso ocorra. Pensar uma historiografia do samba exige, portanto,
ampliar os conhecimentos sobre um patrimonio vivo no Brasil, tal qual representado por este género musical;
mais do que isso, urge romper amarras impostas pela segmentagao epistemoldgica que até hoje domina a
musicologia em geral e assim também o estudo do samba em particular.[1]

Afinal, uma musicologia afinada as mais diversas metodologias de pesquisa e de vocagao transdisciplinar,
tem o potencial de desvendar os saberes sobre a musica nas mais diversas dreas e contextos. Eestaa disciplina
que nos faz entender as sonoridades e as performances musicais, sustentadas por saberes de mestras e de
mestres, de instrumentistas, cantores, compositores, improvisadores e muitos outros, em toda parte € nos
multiplos periodos histéricos da humanidade. Deste modo e amplamente entendida, ¢ a musicologia a
disciplina que se ocupa das dimensdes histdricas e culturais de tudo aquilo que s6 no presente somos capazes
de ouvir e de perceber verdadeiramente: a musica.

“A DANGCA DOS ESCRAVOS”

Tomo o quadro “De slavedans” (A danga dos escravos), um 6leo sobre tela de 56cm x 46,5cm do artista
holandés Dirk Valkenburg (1675-1721) de 1707 como ponto de partida. O Museu de Belas Artes de
Copenhague (Kobenhavn Statens Museum for Kunst), que possui esta tela de Valkenburg, identifica a obra
com o titulo de “Ritual Slave Party on a Sugar Plantation in Surinam,” diferente portanto do titulo holandés
“De slavedans” utilizado pela histdria da arte holandesa (SCHREUDER, 2021).

Captada no Suriname, a cena concebida por Valkenburg se refere a contextos sociais e econdmicos que
simultaneamente existiam também no Brasil setecentista até fim do Séc. XIX: trata-se de uma cena com
africanos ou afrodescendentes escravizados, confinados em uma plantagao de cana-de-agticar. A origem destes
africanos confere com a origem de grande parte dos africanos escravizados no Brasil neste periodo. Trata-se
de representantes de populagoes do grupo linguistico bantu da Africa Central, provavelmente da regiao do
antigo Reino do Congo. Na ocasiio os colonizadores holandeses os chamavam de “Loangonegers” (negros
de Loango). Esta designacio se dava de acordo com sua procedéncia geografica no vale do Loango, na

regiio atlintica do Congo.?) Esta observacio sobre a procedéncia das pessoas retratadas ¢ confirmada a
partir da propria representacio da cena no quadro de Valkenburg, em especial com respeito aos detalhes da
performance, como se verd mais adiante.

O que pode ser observado nesta tela de 17072 Primeiramente ¢ importante notar que o préprio pintor
esteve no Suriname, mais precisamente na plantagio e engenho Palmeneribo, onde registrou a cena de danga.
Isso explica a riqueza em detalhes que pode captar. Ademais, Valkenburg ¢ um artifice de grande capacidade
técnica em desenho e pintura.
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Na altura, o engenho de Palmeneribo contava com 156 escravos e seus mais de 20 filhos ainda criancas
(DRAGTENSTEIN, 2004, p.214-235). Um dos trés europeus (holandeses) que viviam ¢ administravam
Palmeneribo era Dirk Valkenburg, Segundo o historiador surinamés, Frank Dragtenstein, o proprietario da
fazenda e engenho, Jonasz Witsen, empregou Dirk Valkenburg por quatro anos na sua propriedade para,
entre outros, cuidar da parte administrativa. Valkenburg, além de pintor e cartazista, era guarda-livros de
profissao.

No ano em que Valkenburg pintou o quadro em questao um incidente inscreveu Palmeneribo nos anais
de histéria da coldnia holandesa: a revolta de seus escravos no dia 19 de junho de 1707. Isso provavelmente
ocorreu pouco apds a conclusio da tela de Valkenburg. O pintor encurtou a sua estada no Suriname,
permanecendo no total apenas dois dos quatro anos inicialmente previstos. Teria Dirk Valkenburg deixado
o Suriname precipitadamente em decorréncia a revolta dos escravos que certamente presenciou?

FIG. 1
“De slavendans”
Dirk Valkenburg, 1707. Oleo sobre tela

O historiador Frank Dragtenstein encontrou rica documentagio sobre o incidente da rebelido e
identificou determinadas pessoas entre as escravizadas, que lideraram o movimento e que travaram
conhecimento pessoal com Valkenburg. Quanto a demais iconografias do periodo colonial na América do
Sul, em geral ¢ impossivel verificar se houve interagao direta entre os pintores/desenhistas e os respectivos
sujeitos cujas imagens estao nas suas telas. Por isso as mencionadas evidéncias em relagio a obra de Dirk
Valkenburg dio destaque & mesma enquanto fonte histérica.

O artista captou o grande grupo de pessoas 'festeiras,” com muitos detalhes e nas agoes mais variadas.
Zelo artistico ¢ dado a corpos reluzentes, com detalhes de pele desnuda ou coberta com roupas simples. Ha
pessoas fumando, bebendo, dangando, acompanhando a cena central, se beijando ou apenas sentadas. Além
da presenca de criangas temos também um cdo no primeiro plano inferior da tela. Tudo transmite um ar
de familiaridade ao agrupamento retratado. As vérias expressoes faciais se apresentam bem diferenciadas,
o que refor¢a o indicio, de que Valkenburg tenha conhecido grande parte dos escravos de Palmeneribo
pessoalmente. E certo que o préprio Valkenburg tenha assistido  cena, ou entio a varios eventos deste
tipo, para depois criar um determinado momento, que aglomere encontros coletivos como o “slavedans.”
Deste modo o quadro representaria uma compila¢o de eventos que o pintor viu durante sua estada em

42



TiAGo DE OLIVEIRA PiNTo. A IMAGEM DO SAMBA: A MATERIALIDADE DA IMAGEM E O INTANGIVEL DO SOM —
UM ...

Palmeneribo. Diante da variedade e dos ricos detalhes, a cena pintada certamente comportaria dimensoes
maiores. O quadro, porém, é pequeno (56cm x 46,5cm).[3]
“De slavedans” de Valkenburg representa uma das raras pinturas que documentam pessoas escravizadas

no Suriname setecentista. Quanto a sua qualidade e conteddo documental as poucas obras de Valkenburg

produzidas na América do Sul (4] podem ser comparadas aos trabalhos de um conterrineo seu, Frans Post
(1612-1680), que “registrou” a vida nos engenhos ¢ plantagoes de agticar em Pernambuco durante o dominio
holandés no Séc. XVII. Enquanto, porém, o olhar de Post ¢ macro dimensional, focando as grandes paisagens,
Valkenburg se destaca pela proximidade que alcanca as pessoas que vivenciou no Suriname.

ANALISE MUSICOLOGICA

Epistemologicamente nos interessa discernir o intangivel do som na sua materializagiao em tela, através de
formas e cores. Além da transferéncia do audivel para o visual, estamos também diante dos movimentos desta
“danca dos escravos” naobra de Dirk Valkenburg, congelados na tela e representando apenas um determinado
momento dentro da sequéncia da performance tematizada pelo artista. A qualidade deste momento se iguala
aquele em que Valkenburg tragou o conjunto de casas de Palmeneribo num croquis sobre papel. As casas
estao como que estancas no tempo, despovoadas, mas nao completamente inabitadas, conforme indica o fio
de fumaca da chaminé aos fundos da cena (fig. 2).

b e - e
FIG. 2
Palmeneribo
Dirk Valkenburg, Suriname, em 1707. Croquis sobre papel

“De slavedans,” portanto, focaliza danca, musica e festa, manifestacoes sonoras ¢ de movimentos
coordenados em grupo. Perpetua uma transferéncia do som e do movimento para o visual e o imével,
captando assim apenas um instante do evento. Aqui o desafio para a pesquisa ¢, em primeiro lugar, devolver
o que estd mudo para a dimensao sonora, descongelar e colocar em movimento o que a tela mantém imével.

A partir disso damos inicio as indaga¢oes musicoldgicas sobre “De slavedans” de Dirk Valkenburg. Antes
da apreciacio das solucdes estéticas do quadro em si, importa observar os fatos captados e descritos na tela:
de que cena se trata? Qual o ensejo da performance coletiva e o que representa? E que importincia tem o
contexto para o evento?

O titulo dado 4 obra pelo museu de Copenhague, “Ritual Slave Party on a Sugar Plantation in Surinam” j4
sugere mais do que uma simples festa de danga de escravos (“slavedans”). De fato hd vérios niveis de agdo, que
exigem uma boa por¢ao de informagdes previas, obtidas através de métodos e mesmo de disciplinas diferentes.
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E este multiple sources approach que favorece o didlogo entre diferentes epistemologias, suplantando a
segmentac¢ao musicoldgica mencionada acima. Aprofundar-se na tela de Valkenburg exige portanto, além
do olhar da histéria da arte, conhecimento de fontes documentais do periodo e da regido, depende também
de conceitos de estudos da performance, de antropologia, da histéria da Africa, dos estudos das religioes
africanas, métodos de andlise de patrimonio intangivel etc.

Ha trés mulheres e dois homens que desempenham as agoes centrais: A mulher de costas para o expectador
— neste caso nds, que observamos a cena do quadro — estd em um estado alterado de consciéncia, um
transe religioso. Sua posicio ¢ de “colapse”, conforme termo da coreologia africana (Cf. GUNTHER,1982).,
quando o tdrax reclina para frente, a cabeca e 0os ombros se orientam para o chao. Outra mulher, de saia azul,
assume a fun¢ao de amparé-la. No candomblé este ¢ o papel das ekedes, ou até mesmo da prépria mae de santo,
que zela pela inicianda ou inciada — aia6 — quando estd tomada pela entidade ou pelo santo. Ha outra mulher
que oferece um pano umedecido com dgua a um dos dois musicos, afim de que possa refrescar-se. Ambos
tocam os tambores cOnicos, na posi¢ao caracteristica, assentados®)sobre os mesmos. A interacao com a danca
¢ direta e intensa. Os olhares dos musicos estao diretamente voltados & mulher em postura “colapse”. Além
dos trés tambores, que Valkenberg coloca em cena, hd também dois chocalhos de cesta, de feitio semelhante
a0 caxixi, acionados por outros dois homens.

A impressao geral transmitida pelo quadro de Dirk Valkenburg ¢ de uma grande dindmica. Os agentes
principais do acontecimento musical atuam dentro de um entorno social movimentado e variado. Quanto
ao panorama geral, os diferentes planos no espago estao bem divididos: a cena acontece em frente a uma casa
coberta de palha, provavelmente dos escravos, a senzala, de qualquer modo um espago destinado a eles. Ao
fundo se vé o conjunto da casa grande, as margens opostas de um lago que separa os dois ambientes. Este
mesmo conjunto de casas foi desenhado por Valkenburg separadamente (Fig. 2).

O que mais chama atengao, no entanto, ¢ aminucia com que Valkenburg captou os instrumentos musicais.
Os tambores foram muito bem observados. O pintor deixou as suas iniciais sobre o couro do instrumento
deitado no plano inferior direito da tela, talvez um indicio da importancia que dd aos tambores. A pintura
possibilita identifica-los como instrumentos de procedéncia na Africa Central, provavelmente a regiao do
Congo. Membranofones (tambores) africanos podem ser identificados a partir da tecnologia de amarragio
do couro ao corpo do instrumento. Os tambores em questio sio do tipo “cunha e aro”, Keilringspannung
(Fig. 3), na terminologia de Heinz Wiesschoff, etnélogo que estabeleceu uma classificagio especifica destes
instrumentos, mapeando-os, inclusive, no continente africano (WIESCHOFF, 1933). A maneira como sio
percutidos corrobora mais uma vez a sua procedéncia regional na Africa equatorial (central). Por conseguinte,
faz acreditar que o grupo de pessoas retratadas sejam oriundas desta mesma regido. Uma das mulheres
apresenta tatuagens que podem oferecer outra pista para a filiacao étnica das pessoas.

Dirk Valkenburg conseguiu captar um evento rico em sonoridades, em movimentos e agoes. Ele da
testemunho com o seu quadro, que, até uma certa medida, as pessoas escravizadas em Palmeneribo tinham
espago para folgar, para se relacionar e cumprir com suas obriga¢des religiosas e rituais. Neste sentido
a situacdo parece ter sido excepcional. Segundo documentacio surinamesa (DRAGTENBERG, 2004),
a revolta de Palmeneribo foi motivada por uma stbita contengao de liberdade e de agdo, imposta pela
administra¢io da fazenda, o que teria causado o impedimento das relagdes sociais ¢ mesmo amorosas
mantidas pelos trabalhadores de Palmereribo com membros de engenhos vizinhos.
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FIG. 3
Detalhe de “De slavendans”
Dirk Valkenburg, 1707. Oleo sobre tela

HiSTORIA DA ARTE E MUSEU

Ao captar uma cena de musica, a fun¢io do quadro de Valkenburg assemelha-se aquela de uma transcrigao
musical, quando o acontecimento sonoro ¢ materializado em uma partitura. A técnica de fixar o som no
plano visual, através da transcri¢ao musical no papel, foi possivel a partir da inven¢ao do Fondgrafo de
Edison (1877), quando viajantes e pesquisadores podiam registrar acontecimentos musicais nos devidos
contextos, armazenando-os nos fonogramas do aparelho gravador. A repeti¢io idéntica do som gravado
possibilita a transcricao musical. Esta permanece, até recente, como importante ferramenta de pesquisa na

etnomusicologia.[6]Trata-se de uma escrita musical descritiva e nao prescritiva, pois sua finalidade é mostrar
a posteriori o que foi executado. Isso ¢ diferente de uma escrita musical da pena de um compositor, que cria
no papel, para que outros transformem as suas ideias materializadas (na escrita) em sons.

Neste contexto, a documentagéo em registros para uso nao apenas em analises musicolégicas, inclusive
para a transcri¢ao, importa também para as comunidades e o fortalecimento da manifestagaio musical,
conforme a nossa pesquisa no Recéncavo Baiano: “Em contraponto ao risco de se “congelar” uma cultura
viva, pesquisas evidenciam que a documentac#a#o musical tende antes a revigorar a expressa#o cultural e sua
criatividade” (GRAEFF & PINTO, 2012).

De volta a tela de Valkenburg: a sua “leitura” do acontecimento social de fato nao prescreve, suas imagens
descrevem simplesmente. Mas serd que também julgam, interpretam, concluem algo que vai além da cena
real, fruto do discernimento critico do artista? Certo ¢ que suas observagoes incluiram a musica, claramente
visivel através dos detalhes minuciosos do seu quadro.

Nahistéria daarte avalia-se a obra artistica enquanto tal. Importam, por exemplo, a sua inser¢ao no periodo
histérico e estético e as técnicas empregadas. Ja contetdo e significado que a obra retrata sao assuntos para
outro nivel de anélise. Interpretacoes de historiadores da arte priorizam evidencias materiais apontadas pelas
cenas retratadas. Um exemplo disso ¢ a preocupacio de uma curadora de arte ao analisar a obra de Valkenburg
e estranhar o uso do sutid por duas mulheres. Movida por uma preocupagio académica descolonizadora a
curadora levanta a pergunta se as duas mulheres de Palmeneribo o faziam por vontade prépria e se os sutias
foram confeccionados por elas préprias (SCHREUTER, 2021). Fontes iconogréficas do periodo colonial e
imperial no Brasil dao evidéncia que mulheres escravas que atuavam no trabalho caseiro sempre mantinham
o seu corpo coberto, especialmente os seios. A vestimenta das mulheres de Palmeneribo sugere que estas
ocupavam posicoes de trabalho caseiro, a servi¢o do senhorio do engenho.
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Ao passo que elementos materiais como o mencionado orientam a andlise da tela de Valkenburg, os
clementos intangiveis da cena captada (musica, simbologia religiosa etc.) fogem da exegese historiografica
comum. Por sua inércia analitica diante do intangivel e do elemento vivo, isento de provas documentais,
a andlise das sonoridades ¢ dos movimentos da danca permanece aquém da historiografia filolégica. No
entanto, o estudo da histéria nao pode limitar-se ao discernimento filolégico de documentos. O quadro de
Dirk Valkenburg dé vérias evidéncias disso.

Histdria sempre foi vivida e é sobrevivida, relegando (na acep¢ao do termo “legado”) os seus bens culturais
a geragoes seguintes. Manter bens culturais intangiveis significa reviver constantemente o que foi deixado e
ensinado por mestres e antepassados. Mas nao ¢ apenas a busca pela propria histéria que motiva as praticas
culturais vivas. E essencialmente a confraterniza¢ao coletiva, o sentido de satisfagio pelo aqui e agora,
que determina a esséncia mais profunda do patriménio imaterial. Identidade cultural e diversidade estao
intimamente vinculadas a este componente da cultura humana.

Quando concluida a sua prética, a manifestagio cultural movida por saberes tradicionais e intangiveis,
passa para a histéria. A pega de cerAmica ornada com insignias simbdlicas de uma determinada comunidade
torna-se artefato puro e simples ao deixar o fogio e seu contexto vivo. Para a pesquisa cultural passa a ser um
numero em uma lista da reserva técnica de museu. Ou seja, na falta de determinada pratica, artefatos deixam
de compor um patriménio vivo. Desprovido de sentido, o que resta é material apenas, e matéria pura é fadada

3 morte - factual e simbolicamente.”!

O CISATLANTICO NEGRO

Um espago geografico importante para a abordagem historiogréfica da musica no Brasil, tanto do legado
musical africado quanto em relagio as praticas oriundas da Europa, ¢ o Cisatlantico. Diferente do
Transatlantico, o Cisatlantico ¢ o “lado de c4” do Atlantico. De forma similar ao que foi a Provincia
Cisplatina, regido localizada aquém do Prata quando mirada a partir do Brasil,®! o Cisatlantico define uma
perspectiva sul-americana. E esta a perspectiva predominante que baliza a nossa analise do acervo musical

historicamente vinculado a culturas africanas.”! Assim, ap6s identificadas as origens africanas dos agentes
principais da cena captada pelo pintor Dirk Valkenburg, o préximo passo é entender a atualidade desta
pratica musical dentro do seu contexto cisatlantico.!'" Interessa verificar o momento da execucio musical
dentro da territorialidade sul-americana e fora do continente africano.'!) Deste modo, estudar as praticas
de africanos escravizados e de seus descendentes em solo sul-americano implica em lhes reconhecer a sua
localidade, acrescida dos significados ligados a estes territdrios. A nogao de “territério” ¢ fundamental para
o estudo do redirecionamento das praticas musicais de africanos e seus descendentes no Novo Mundo

(BURBANO, 2022).
SURGE 0 SAMBA

E a partir da importancia do Cisatlantico para as manifestagoes culturais presenciadas por Valkenburg no
Suriname, que proponho comparar esta tela de 1707 com outra ilustracio, desta vez produzida no Brasil em
1907 e assinada com o sobrenome Barros: trata-se da imagem do frontispicio impresso de uma obra sinfonica
do compositor paulistano Alexandre Levy (1864-1892), intitulada “Suite Brésilienne IV, Samba” (Fig. 4).
O que denota a ilustragao da capa da obra de Alexandre Levy, quando comparada a tela de Dirk
Valkenburg? Mesmo dois séculos apds a cena captada no Suriname, os elementos principais do “De slavedans”
estao presentes nesta ilustragao brasileira: um grupo de afrodescendentes danga ao som de tambores, bombos
e pandeiros. A disposi¢cao da cena ¢ praticamente idéntica a do engenho de Palmeneribo. Até a maneira de
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segurar um tambor de origem banto, preso entre as pernas dos musicos, faz parte das praticas brasileiras. J4 o
acréscimo de bombo e de pandeiro aproxima esta imagem mais aos nossos dias.

MBA
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FIG. 4

Capa da partitura de Alexandre Levy “Suite Brésilienne”, na versao para dois pianos.
Ilustragao da capa assinada por Barros, 1907

LA

No primeiro plano da imagem temos homens e mulheres, e também criangas. O evento acontece em frente
a uma casa simples, coberta de palha, tal qual ocorre na tela de Valkenburg. Trata-se, certamente, de uma
das casas (senzala?) daqueles que se regozijam com a musica e danga. Ao fundo se vé a casa grande, disposta
tal qual no quadro de Valkenburg, E apenas a pequena igreja que separa (ou ser4 que liga?) os espacos dos
escravos daquele dos donos do engenho, contextualizando a casa grande ¢ a senzala (Gilberto Freyre). As
poucas pessoas que se vé ao fundo no plano intermedidrio da igreja parecem estar voltando do trabalho.
A porta da capela estd entreaberta, as fitas com bandeirinhas denotam um ciclo festivo de cunho religioso.
Mesmo sendo de qualidade artistica bem inferior ao quadro de Valkenburg, a cena retratada por Barros ¢
nitida e muito semelhante ao que o artista holandés captou na sua tela.

Importante porém, que a obra musical para qual a ilustracio serve de capa é um samba, mais precisamente
um movimento de uma suite brasileira (Suite Brésilienne) para grande orquestra, composta em 1890. A
partitura publicada com o frontispicio da cena de danga do artista Barros ¢ uma redu¢ao da musica orquestral
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de Levy para dois pianos. E neste formato apenas, de cadernos para piano ou pequenos conjuntos de musica
de cAmara, que as composi¢oes do periodo podiam ser disseminadas para o consumo caseiro ou publico,
utilizados em saraus e concertos. Alexandre Levy inspirou-se em uma “danga de negros,” subtitulo do seu
samba, que presenciou no interior de Sao Paulo. O termo “samba” jé passa a ser corriqueiro para as praticas
ladicas e musicais negras na segunda metade do Séc. XIX e também para designar composi¢oes para piano,
executadas nos saldes e nos clubes musicais urbanos. Mas nao surge s6. Quando aparece, o samba estd sempre
em conexao com géneros como 0 maxixe, 0 tango ou mesmo a polca.

Seriam estas cenas na tela de Valkenburg e na capa desenhada por Barros para a obra de Levy, tao
semelhantes na sensa¢ao que provocam, testemunhos de algo muito mais amplo, uma “narrative of life”, que
permeia as populagées negras de toda a América do Sul e através dos séculos? E assim que se pronuncia ja
em 1845 Frederick Douglass (1818-1895), ex-escravo, abolicionista, palestrante e escritor norte-americano,
argumentando que as ascendéncias africanas dos escravos repercutiram e influenciarem profundamente a
vida afro-americana e americana por séculos (DOUGLASS, 1845). A questao central de Douglass é entender
como uma cultura que considera tinica — a afro-americanalocalizada no Cisatlantico — pode firmar-se a partir
de uma multiplicidade de grupos étnicos africanos ao longo do periodo escravocrata. O exemplo que toma
para ilustrar esta unidade cultural ¢ o surgimento e a difusao do blues norte-americano. Diferente, porém,
do que ocorreu na histdria norte-americana, as particularidades socias e os tragos culturais, principalmente
Iinguisticos € musicais, mantiveram-se muito mais persistentes no sul do continente, mesmo em detrimento
das medidas de “de-africaniza¢ao” ou, mais tarde, a despeito de uma “pan-africanizacao” das populagoes
negras nas Américas. Sio as “extensdes africanas” (KUBIK, 1988) de elementos musicais das diferentes
regioes africanas, que ilustram, até hoje, nao s¢ a multiplicidade mas também a origem histérica das sociedades

¢ das comunidades de afro-descendentes no pais..'") Outro traco do pensamento de Douglass tem validade
também para a América do Sul, conforme foi detectado por Valkenburg e outros, quando argumenta que um
nacionalismo negro deve tomar como seu fundamento formas culturais e estéticas, ao invés da se limitar a
critica das condigdes sociais e politicas, mesmo que justificada (STUCKEY, 2013).

Esta suposta “narrative of life” se revela em outro detalhe na obra de Valkenburg, completamente
despercebido nas exegeses feitas desta obra até o presente. Refiro-me a bandeira branca hasteada em uma vara
longa sobre a casa dos escravos (Fig. 5). Vista com o olhar contemporaneo e a partir das minhas experiéncias
com religies afro-brasileiras, nao resta davida que temos aqui a primeira “bandeira de templo” documentada
em um ritual africano no Novo Mundo. Espalhada pelo Nordeste do Brasil, mas também nas periferias dos
centros urbanos do Sudeste, sempre que aparece, a bandeira branca hasteada em uma longa vara de madeira
sinaliza que o recinto por ela indicado ¢ uma casa de candomblé ou de umbanda. Mesmo nao podendo
assegurar maijores detalhes sobre o ritual que acontece a sua frente, com danga e musica, a propria casa de
escravos na tela de Valkenburg, com a haste e o fio de bandeira branca, sugere o cardter religioso da cena e da
prépria edificagio, mais para barracio do que para senzala. Este detalhe da “bandeira de templo” representa,
para a historiografia africana do Cisatlantico, uma descoberta inédita.
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FIG. 5
Detalhe de “De slavendans”
Dirk Valkenburg, 1707. Oleo sobre tela.

O PRIMEIRO SAMBA

Voltando 4 obra musical de Alexandre Levy, trata-se do primeiro samba composto e designado como tal no
Brasil. Este fato, porém, contradiz a historiografia oficial, segundo a qual, o primeiro samba seria o “Pelo
Thelephone” de Donga, de novembro de 1916. A prépria Biblioteca Nacional defende esta visao equivocada
em seu site quando declara:

O samba, ritmo musical criado pelos escravos africanos, simbolo da tradigio cultural brasileira, patriménio imaterial,
reconhecido também pela Unesco em 2005 como Patriménio da Humanidade, comemora, neste ano de 2016, o seu
centendrio. O ano de 1916 entrou para a histéria da Musica Popular Brasileira gragas 4 iniciativa de Ernesto Joaquim Maria
dos Santos, mais conhecido como Donga, autor de “Pelo telephone”, datado de 1916 e considerado o primeiro samba

brasileiro. (BIBLIOTECA NACIONAL, 2016)
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FIG. 8
Frontispicio do manuscrito depositado na Biblioteca Nacional de “Pelo

Thelephone”, samba carnavalesco de Ernesto dos Santos, o Donga, 2 27-11-1916.
Biblioteca Nacional

Valea penalancar um olho critico mais amplo sobre esta afirmativa oficial da Biblioteca Nacional a respeito
do samba: Em primeiro lugar, samba nio se restringe a ritmo musical. E um género musical diversificado
e complexo. Reduzi-lo a ritmo corresponde a uma visao colonizadora, onde o africano ¢ estigmatizado
como quem apenas domina ritmo, deixando os demais parimetros (harmonia e melodia, essencialmente)
subutilizados, quando se manifesta musicalmente. Outro equivoco do texto ¢ deixar subentendido que o
samba na sua integra tenha sido reconhecido como patriménio imaterial da UNESCO. A verdade ¢ que
apenas o samba de roda do Reconcavo Baiano estd inscrito como patriménio intangivel da humanidade desde
2005, nao o samba carioca. Mas ¢ a este ultimo apenas que o texto alude, quando o relaciona a histéria da
musica popular brasileira e ao periodo carnavalesco.

E, por fim, declarar que o primeiro samba surgiu “gracas a iniciativa” de Donga ¢ uma constata¢io no
minimo ingénua. Fato ¢ que Donga registrou uma obra na prépria Biblioteca Nacional em seu nome e que
denominou de “samba carnavalesco”. A polemica surgida dai ¢ a criagio musical ter sido coletiva, como
de praxe neste contexto, ¢ nio apenas da autoria de Donga. A gravagio deste samba, que ocorreu logo em
seguida ao registro da partitura, popularizou o “Pelo Thelephone” e 0 sacramentou como primeiro samba
pela historiografia musical brasileira.

Temos, porém, noticias de outros sambas, compostos bem antes do “Pelo Thelephone” de Donga (Fig. 8).
Um deles ¢ o samba de Alexandre Levy. O argumento da historiografia do samba em desconsiderar esta obra
¢ tratar-se de uma composicao erudita, para salas de concerto, o que faz com que seja poupada da pesquisa do
samba propriamente, tradicional e popular, executado nos terreiros, em quintais e ruas (Fig. 6).
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FIG. 6
Folha de rosto da partitura manuscrita de Alexandre Levy do Samba da “Suite

Bresilienne” (Scenas Brasileiras) IV, “’Samba.” Danga de Negros, composto em 1890.
Acervo Levy

Mas ao se debrugar sobre a partitura de Alexandre Levy, surgem logo elementos musicais que s6 podem ter
sua origem nestes terreiros e espagos publicos. O compositor transfere para as suas pautas aquilo que conheceu
como samba no interior de Sao Paulo. Este lhe inspirou para realizar uma composicao que nao apenas levasse
o nome, mas que incluisse elementos musicais que lhe dao de fato o ar de samba. Um destes elementos ¢ a
marcagao regular dos timpanos, em anacruse, ¢ portanto bem a maneira da marcagao do surdo (ou tambor,
atabaque etc.) nos mais variados estilos de samba (Fig. 7).

FIG. 7

Detalhe da primeira pdgina da partitura manuscrita de Alexandre Levy do Samba da

“Suite Brésilienne” (Scenas Brasileiras) IV, “Samba” Danga de Negros, composto em 1890.
Acervo Levy

A marcagio dos timpanos ¢ um dos elementos desta obra que deve ser analisado em vista daquilo que foi
a inspiragio para o compositor: o “samba rural” de Sao Paulo.!'*

Além de Alexandre Levy também seu irmio, Luiz Levy (1861-1935), comp6s em 1913 uma obra para
piano que denominou de “Sambando — Tango Burlesco”. Além da referencia ao samba, ainda antes do
sucesso do samba carnavalesco de Donga, o uso “fluido” dos géneros tango, maxixe, habanera e mesmo polca
corresponde a realidade da musica brasileira neste periodo. Na verdade ¢ a polca que serve de “molde” para
os outros géneros ja popularizados ¢ em vias de se firmarem nacionalmente.

Outro problema comum da historiografia do samba ¢ deixar de vincular a performance com o género
expresso por escrito no titulo da composi¢ao. A performance musical, por ser de natureza imaterial,
representa a tradi¢io musical viva, por isso passou a segundo plano na historia do género. No entanto, é o fazer



CAMINHOS DA HisTORIA, 2023, VOL. 28, NUM. 1, JANEIRO-JUNHO, ISSN: 1517-3771 2317-0875

musical, a performance que delinearia o mundo do samba que j4 existia na pratica, antes mesmo de fixado
e consagrado pela escrita. Isso vem ocorrendo ao longo da constituicio de uma musica urbana brasileira a
partir da segunda metade do Século XIX. Um exemplo sio os titulos das composi¢oes de Ernesto Nazareth,
que dao prova do uso intercambidvel dos géneros (MACHADO, 2007). Ao final acabam convergindo para
dar destaque principal a apenas um desses géneros: o samba. Quando o samba ¢ consagrado com nome certo
¢ até mesmo com “data de nascimento” (segundo a Biblioteca Nacional) vao desaparecendo dos titulos das
partituras os tangos, as polcas e os maxixes. Nao tarda muito e o samba ocupa uma boa parcela do espaco da
musica brasileira, devidamente domesticado pela escrita e habilitado para assumir a lideranga como musica
nacional por exceléncia.

Ao mesmo tempo ¢ a redescoberta tardia da musica de origem africana no Brasil que serve de ensejo para
os “Afro-Sambas” de Vinicius e Baden, titulo que simultaneamente insinua que o samba consagrado de até
entio nio ¢ “afro.” E, além disso, o periodo da descoberta concreta de um instrumento musical exético e
“africano” para o violonista e compositor Baden Powell, quando da sua primeira visita & Bahia, onde vé o
berimbau nas ruas de Salvador. Interessa-se pela sonoridade do arco musical baiano, que o inspira a compor
uma de suas obras primas: “Berimbau”, de 1960.[14]

CONCLUINDO

Se a partitura de uma obra musical de um compositor como, por exemplo, Alexandre Levy, ou gravagoes
sonoras desta obra permanecem imutéveis, o fazer musical neste dominio do patriménio histérico ainda prevé
mudangas através da interpretagao. Uma performance dificilmente ¢ refeita de forma absolutamente idéntica
aum momento musical anterior, mesmo que a busca do musico por uma reprodugio fiel da composigao seja
um imperativo na interpretagao de uma obra musical baseada em partituras e na obra de musica autoral. As
alteragoes individuais ocasionadas pela interpretagao, no momento em que ¢ aurificada, aproximam a musica
de autor ao patriménio cultural vivo e, portanto, intangivel.

Para finalizar, retomo a discussao prévia sobre as duas formas de relagao entre matéria / coisas e a nao-
materialidade nas diferentes maneiras do fazer musical. Esta relagao / oposigao pode ser exemplificada com
algumas palavras-chave, conforme a tabela 3.
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TAB. 3
Patrimé6nio musical nas perspectivas material e intangivel

Material Intangivel
Historia Presente
Tempo Espaco

Obra escrita
Documentagédo/registro
Partitura
Execucao/realizacido
Estavel

Definido/findo
Prescrito/previsto
Solido

Siléncio

Saberes / tradi¢é@o oral
Pratica cultural
Performance

Improviso / interpretagéo
Mutavel

Em formacéao

Previsto e imprevisto
Fluido

Som

A tultima oposi¢ao da Tab. 3, aquela entre siléncio e som, representa, simultaneamente, 0 momento em
que, histérica e antropologicamente melhor se fundamenta uma estética universal da musica. Pois musica se
manifesta sempre na simultaneidade de som e silencio. E do eminente pianista Andrés Schiff a constatagio
de que “musica provém do siléncio”: Musik kommt aus der Stille (A. Schiff, 2017).

A partir desta oposicao filoséfica entre siléncio e som, chegamos, em tltima instincia, 2 oposi¢ao derradeira
dentro do patriménio cultural: a de vida e morte. Ela remete ao ciclo de vida, do qual a morte ¢ elemento
insepardvel, assim como o siléncio o é do som (Tab. 4):

TAB. 4
Patrimonio material e intangivel na oposi¢ao entre morte e vida

Material Intangivel
Morte Vida
Silencio Som
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Podemos concluir assim, que a0 longo de sua histdria o samba sempre carregou nas suas entranhas aspectos
de morte e de vida, o material e o intangivel, numa constante ciclicidade responsavel pela génese continua de
novos contextos e de constantes transformagoes do grande legado africano atuante e vivido no Cisatlantico.

A letra de Gilberto Gil e Caetano Veloso em “Desde que o samba ¢ samba” expressa-o bem: O samba é pai

do prazer, o samba é filho da dor, o grande poder transformador (1994).
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NoTAs

[1] J& pronunciamos reivindicagio epistemoldgica semelhante para a musica afro-brasileira, em CORREA, Priscila Gomes &
PINTO, Tiago de Oliveira, 2018

[2] Loango refere-se ao que no periodo se denominava de Reino de Loango, na Africa Central, regido, portanto, que mais tarde

passaria a ser o Congo Belga (DRAGTENSTEIN, 2004, p.218).

[3] Eu descobri este quadro em 2008, quando visitava o museu de Copenhague. Nio sabia da sua existéncia e descobri-lo entre
muitos outros quadros de porte médio e pequeno foi uma grande surpresa. ... Este museu de arte dispoe as telas espalhadas em
vérias fileiras sobre toda a parede alta das salas de exposigao. E a maneiro de se expor obras como até inicio do Séc. XX nos saloes
de arte e nos museus da época. Nao héd uma ordem por assunto, e tampouco por artistas. O quadro de Valkenburg estava entre
muitos, quieto, porém ressonando imediatamente com o meu imaginério sobre o tema, no momento em que o Vi. Até o momento
pouquissimo se havia publicado sobre a obra e sobre o seu autor. O préprio museu dispunha apenas de informagées muito bésicas.
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[4] Frank Dragtenstein informa que o espdlio de Jonasz Witsen continha 20 obras de Valkenburg com temas do Suriname
do periodo de 1706 a 1707: seis dleos sobre tela — um destes o “De slavedans” — o resto desenhos e croquis sobre papel

(DRAGTENSTEIN, 2004). O paradeiro da maior parte deste espdlio de obras de Dirk Valkenburg ¢ desconhecido.

[5] O idiomaalemio diferencia entre hocken e sitzen, (duas formas diferentes de sentar). Conforme depoimento pessoal de Gerhard
Kubik, a posi¢io dos musicos sobre os tambores na tela de Valkenburg é hocken (e nio sitzen). Quem estd sentada (sizzen) sobre
um dos tambores é a mulher com a crianga atada is suas costas.

[6] Ver meus comentdrios a respeito em PINTO, 2001.
[7] Em outro momento j4 afirmei que reserve técnica de museu é mausoléu de objetos mortos.
[8]Desde 1828 a regido corresponde ao Uruguay.

[9] Esta perspectiva difere do conceito de “Atlantico Negro” de Paul Gilroy (2006), pelo fato do chamado “Atlantico Negro”
incluir tres continentes, diferente do Cisatlintico negro, que se constitui apenas da costa atlantica sul-americana, quando
considerado a partir do Brasil. Nos estudos de musica esta territorialidade especifica importa, ¢ complementa inclusive a visao
apenas diaspérica, por estar essencialmente vinculada 4 regidgo de origem das populacoes negras na América do Sul. Sobre a
perspectiva “cisatlintica” na historia da musica brasileira do Sec XIX ver PINTO, 2022.

[10] Em época das peregrinagoes armadas contra os nao cristaos, a "crux transmarina” denotava a partida para o leste ¢ sul do
Mediterrineo. Esta se distinguida da "crux cismarina", a luta interior-crista contra hereges e outros oponentes do vaticano. Foi s6
mais tarde, quando, apds a perda da Terra Santa, o desejo europeu de expansio foi direcionado para as regioes costeiras dos oceanos
Atlantico e Indico, que a "cruciata”, "croisade” ¢ "cruzada” se tornaram termos mais comuns, substituindo a “crux transmarina”.
A “crux cismarina” permaneceu, para somente mais tarde ser gradativamente abandonado. Ver Die Religion in Geschichte und
Gegenwart, 2019, verbete “cruzadas” (Kreuzziige), vol. 15

[11] Maria Ximena Alvorado Burbano explora o conceito nativo de territorialidade (Jos territdrios) para os fazeres musicais e para
o patriménio vivo das populagdes negras da costa sul do Pacifico colombiano (BURBANO, 2022).

[12] Entrar em detalhes sobre estes elementos, principalmente musicias, fugiria do propésito deste ensaio, mas pode ser
acompanhado em outros escritos, por exemplo de Robert Slenes, Gerhard Kubik, Tiago Oliveira Pinto etc.

[13]Este “samba rural paulista” realmente existiu no periodo (Cf. ANDRADE, 1937)

[14] Informagao que obtive do préprio Baden Powell em 1999.
[LIGACAO ALTERNATIVE

https://www.periodicos.unimontes.br/index.php/caminhosdahistoria/article/view/6132/6147 (pdf)
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