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    Reggae Brasil: abrindo uma trincheira nas musicalidades negras


    Salloma Salomão Jovino da Silva1


    Em fins da década de 1980, o reggae já tinha se firmado como gênero musical influente no Brasil. Por gênero em música, entendo que se trata de um conjunto de convenções práticas com implicações harmônicas, melodias, poéticas, rítmicas e performáticas, livremente estabelecidas e assentadas em padrões identificáveis pelos praticantes e sua comunidade e os grupos sociais mais abrangentes de uma dada sociedade, nacional ou étnica. Geralmente, tem também recortes de classe muito bem definidos e talvez por isso as distâncias, quase sempre nítidas, entre música de elite e de corte e as musicalidades das classes populares, especialmente nas verticalidades das sociedades, seja por origem de raça ou cor da pele. Na modernidade ocidental, tais diferenças assumiram papéis vários a depender do tempo e espaço específicos.


    No século XX, por vezes, os agentes do mercado cultural intentaram criar rótulos, artificialmente forjados, e impor seus termos aos consumidores e praticantes de música, como se fossem gêneros. Contudo, ante a ausência de efetivo lastro cultural, logo o próprio público em geral, quase sempre ou na maioria das vezes, rejeitou tal ideia. Por fim, os rótulos da indústria se converteram em flagrantes modelos decadentes, como embuste que eram, se tornando brindes obsoletos nas gôndolas abandonadas.


    Gêneros musicais geralmente são longevos e talvez sejam muito difíceis de identificar num período anterior à expansão europeia. Mas nada impediu o mercado de inventar e vender música céltica, por exemplo. 


    Quando falamos em gêneros musicais, estamos pensando sobre processos de dispersão e singularização culturais, nesse caso específico da afrodiáspora e todos os problemas decorrentes do racismo antinegro e também das lutas antirracistas. A música e as musicalidades muitas vezes foram estandarte de lutas, veículo fluido de contraideologia, noutras vezes foram um espaço de convivência e busca do prazer, que também faz parte da existência humana, quando olhada na sua complexidade. As fronteiras são móveis e os processos de hibridação e novas singularidades têm a ver com condições políticas da existência comunitária e os valores culturais precedentes e possibilidades/impossibilidades de novas combinações. 


    Europeus ligados ao tráfico identificaram e grafaram, com certo espanto, padrões poéticos e musicais de canções étnicas africanas já no século XVIII. Em África negra: história e civilizações (2009), o historiador franco-congolês Elikia MBokolo, mesmo que vagamente, nos apresenta a letra de uma cantiga, talvez de um cantor Wolof visto na foz do rio Senegal na segunda metade daquele mesmo século. Na poesia, reclamava da captura e envio de sua amada para as Américas. 


    Além das poesias e textos de pessoas escravizadas, há uma quantidade razoável de testemunhos na forma de letras de canções recolhidas, por europeus letrados, aos cancionistas africanos e pessoas escravizadas nascidas no exílio atlântico, que ainda esperam sistematização e o olhar minimamente atento, crítico de pesquisadores musicais do século XXI.


    Algumas vezes, no meio musical e mesmo entre pesquisadores em diferentes línguas coloniais, há uma enorme confusão na aplicação de dois termos: Gênero e Estilo. Mesmo analistas clássicos de música tradicional tendem a pensar que, entre músicos de tradição oral e aprendizagem por oitiva, não haja assinatura ou pessoalidade. Este é um equívoco violento. Pode, dentro de um gênero, haver variações profundas, incorporações seletivas, divergências e derivações, sem que tais invenções sejam amplamente seguidas por coletividades abrangentes. Estilo pode se ligar a uma expressão única e socialmente isolada, ao passo que gênero, mesmo incorporando variações e invenções, faz esse caminho coletivamente, socialmente, politicamente.


    A música escolar europeia expansiva, no final do século XIX, intentou pular para fora de si mesma, com a nova escola do atonalismo e outros racionalismos técnicos. O resultado não foi a ruptura, já que a noção evolucionista foi preservada, mas a estagnação criativa definitiva e, até o presente, irreversível.


    A música reggae inicialmente vinha de uma sociedade escravista específica, na qual foi imposta a língua inglesa aos falantes locais e aqueles importados pelos negreiros traficantes. Nesse ponto da América Negra, nós outros vivemos num território de domínio linguístico lusitano. Esse fator de difícil entendimento e consideração cria inúmeras barreiras para que o aspecto vocal-linguístico daquela musicalidade caribenha seja acessível e plenamente entendível para a maioria de pessoas não escolarizadas e sem acesso ao inglês. Aqui, as canções de lá dependeram e ainda dependem de uma tradutibilidade que não está ao nosso alcance. Isso não quer dizer que o consumo de música em língua estrangeira não se processe cá, segundo os regimes do mercado cultural. No Brasil, no caso do Rio de Janeiro e São Paulo especialmente, em começo dos anos 1970, muitos cantores brancos sudestinos faziam considerável sucesso de execução, cantando suas composições em língua inglesa. Em verdade, desde a década de 1940, que vários artistas brasileiros da música inserida nos sistemas privados de disco e do rádio adotaram o canto em língua estrangeira, assim como nomes artísticos anglo-saxões.


    Talvez, num primeiro momento, tenha sido muito mais a musicalidade do que a poesia e sua mensagem política que tenha seduzido os artistas e consumidores de reggae no Brasil. É evidente que alguns artistas e intelectuais negras e negros com trânsito internacional também contribuíram ativamente para isso, muitas vezes traduzindo e publicando artigos, letras e livros. Contudo, ao que parece, ao menos até o presente momento, as editoras não se mostraram interessadas por tal tema. E muito raramente o fenômeno foi capturado pelas lentes do cinema documentário. Há locais onde o reggae não é pop. 


    Devido às engenharias e tecnologias de captação e reprodução sonoras em cidades brasileiras e mundiais no século XX, várias cenas despontavam nas capitais com a introdução do casamento quase perfeito em interesses da transmissão radiofônica e indústria fonográfica, interesses econômicos, políticos e informação seletiva. Raramente a música feita no Brasil obteve alguma influência sobre o mercado de consumo e criatividades musicais de outros países. As orientações e controle globais vinham do norte industrializado para nosso país periférico. 


    MBokolo ainda transcreveu a letra de uma canção de um músico compositor da Jamaica, grafada por Alexander Barclay por volta de 1820, na qual ele faz comparações entre as condições de uma pessoa negra escravizada e um potentado branco. Aliás, no Brasil também abundam cantigas tradicionais de Jongo, onde o eu do poeta denuncia os maus-tratos do mundo senhorial, rogando pela ajuda de Deus (Javé, e/ou outros deuses africanos) pela liberdade e punição aos brancos pelas violências da escravidão. São os documentos do poder que indicam que, quase sempre, em diferentes pontos das Américas coloniais, as revoltas de escravizados foram, geralmente, antecedidas por noites de batuques e canções de ânimo revolucionário. As relações de poder são parte importante da poética negra tradicional, mas também das cantigas urbanas que transpassaram os limites das plantations, grandes fazendas e os muros dos sobrados coloniais.


    Em meados dos anos 1990, no meio negro ativista urbano no Brasil, aquelas pessoas minimamente interessadas na relação entre política e cultura estavam entusiasmadas com as mudanças tecnológicas e novas possibilidades de gravar, mixar e comunicar sons musicais e trocar informações de forma direta, com a chegada da internet. Estava em marcha uma rápida domesticação dos sistemas de áudio, em certa medida, favorecida pela crise das grandes empresas de fonogravação. 


    Foi nesse contexto que Carlos Benedito concluiu sua tese na Unicamp, em 1992, tematizando a cultura musical de origem jamaicana no contexto da capital do Maranhão, São Luís. A notícia se espalhou feito um rastilho entre artistas/ativistas. Só podia ser feitiço ou coisa assim, um homem negro de longos cabelos havia quebrado o sistema acadêmico ao introduzir um assunto tão marginal, como uma bomba incendiária, num meio intelectual predominantemente branco e tematicamente conservador.


    Diferente dos gêneros musicais negros industrializados na América do Norte, que chegaram rápido e longe em todo o mundo, com sofisticados e violentos aparatos de propaganda, amparados pela indústria de consumo cultural massivo, desde o jazz, depois o rock, já embranquecido ou desprovido de conteúdos étnicos, o soul e, mais tarde, o rap. O reggae chegou devagar e em várias camadas distintas no tempo e no espaço da Terra de Santa Cruz. E foi assim ao longo de três décadas e ainda não parou de gerar frutos, problemas e perguntas.


    Chegou devagarinho, em frequências curtas pelas ondas do rádio, às províncias do norte do Brasil, como confirma a tese de Carlos Benedito. Veio intermitente, por diferentes vias, até mesmo pela linha indireta de bandas do Suriname, como Harold and Caribiens, que aportaram em Minas Gerais e São Paulo entre fins de 1970 e 1980. Não muito mais tarde, veio de avião, com corpos masculinos negros presentes, a banda Duesmo Sindicate. Veio vindo também via pequenos flertes, como aquele de Caetano Veloso em Portobelo Road, quando estava exilado no Reino Unido. Lá, o “mulato democrático do litoral” teve seus primeiros contatos diretos com bandas e sons jamaicanos em Londres e tentou incorporar o balanço.


    Os expoentes da música identificada pelo jargão mercadológico de MPB, como Luiz Melodia, Gilberto Gil, Chico Buarque, flertaram esporadicamente com o gênero, enquanto as influências se ramificavam e se diluíam no samba urbano baiano, no funk-soul paulistano, nas obras autorais, como, por exemplo, em Itamar Assumpção. Nele, a estética foi duradoura, com as frases de contrabaixo bem sincopadas, insurgentes nas beiras do morro da Penha, bairro negro de São Paulo. Isso após o mestre Benedito ter andado pelo interior de São Paulo e veredas de Campos Gerais, no atual estado do Paraná. Na música autoral de Itamar Assumpção, o baixo picotado-caminhante é um elemento fundamental ou estruturante.


    Alguém que abraçou a estética musical e os princípios filosóficos desde o começo dos anos 1980 foi Luiz Wagner. Compositor afro-mestiço, oriundo de Porto Alegre e residente em São Paulo desde fins da década de 1980. Guitarreiro, como se autonomeava, Wagner já tinha uma incrível experiência no mercado de shows e discos em caminhos paralelos aos de Jorge Ben Jor. Festa black-soul-samba, espaço de dança e entretenimento com contornos raciais, onde a música era vertente do samba-rock nos circuitos de bailes negros com música ao vivo entre Sul e Sudeste. Ele e Benedito Amauro (Lumumba), também de Campinas, além do mestre TC, mantinham um núcleo que unia poetas e músicos avulsos, vagabundos urbanos, dançarinos afros nos lados da Barra Funda, bairro boêmio de uma São Paulo opulenta e decadente. Nesse mesmo grupo, a diretora e coreógrafa Zenaide Silva Jadile era uma filósofa de alto nível. 


    Em fins dos anos 1970, precisamente em 1979, Gilberto Gil, na entressafra dos discos Ré, gravou um compacto simples com uma versão da canção No Woman No Cry, posteriormente incluída no álbum Realce. A batida básica e suas possíveis variações foram suavizadas para soar como se fosse uma balada romântica, bem lenta-melancólica para arranjo de violão na frente, banda e coral. A batida é ralentada, deixa sobressair cordas da orquestra e teclados viajantes no timbre de sintetizador característico da época. 


    Quando Peter Tosh veio ao Brasil para participar de festival de jazz em 1980, já estava preparada uma turnê de Jimmy Cliff, que estivera por aqui a primeira vez em fins da década de 1960, em um Festival Internacional da Canção. Mas essas são notícias de superfície da grande mídia, não revelam os cozimentos feitos nas beiras dos vilarejos, nos mangues, nas praias semidesertas, nas praças onde reinavam pelourinhos para açoites de pessoas escravizadas. Não falam de homens e mulheres negras com visão anticolonial e pacifistas, com cabelos longos e profundas reflexões filosóficas estimuladas pela fumaça da liamba.


    As notícias de superfície muitas vezes veiculam apenas os velhos estereótipos, preconceitos restaurados sobre a onda negra e o medo branco, justificando a violência costumeira. Isto é violência no interior da ideologia imperialista de “combate às drogas” no Terceiro Mundo e encarceramento em massa no Norte Global. 


    Não narram nada sobre movimentos corporais e buscas coletivas de sentido no uso ritualístico da ganja ou da incorporação das batidas mais profundas dos tambores nayabings, bumbos e zabumbas na zona norte da cidade de São Paulo, em Arembepe, em Salvador, ou em Nova Iguaçu, na Baixada Fluminense.


    Essa micro-história de fios finos de narrativas subsumidas encontra aqui algum desenrolo, mas não são os antropólogos da metrópole que nos vêm investigar. Somos nós mesmos que invertemos a lente das grandes correntes teóricas ocidentais expansionistas e absolutas, para captar o invisível, o indizível, o desimportante. Assim, já há algum tempo que começamos a dar contornos às narrativas históricas, sociais e antropológicas insubmissas capazes de dar a ver, ler, olhar as complexidades das culturas negras urbanas e cosmopolitas afro-brasileiras.


    Os gêneros musicais negros com circulação mundial até finais do século XIX eram, em primeiro lugar, aqueles originados na África Central, quais sejam: fandango, tango e lundu. No século XVI, o fandango se instalou na Europa, via península Ibérica, e tornou-se moda entre as classes baixas, até mesmo na parte anglo-saxônica, de tal forma que na língua inglesa é sinônimo de alegria e desvario. No Brasil, em quase toda a nação imperial escravagista, esse era o gênero musical mais cultuado, inclusive no meio rural. Suas variações, por vezes, se confundem com congados, ticumbis e outras musicalidades negras oitocentistas. Contudo, são praticamente inexistentes os estudos sobre modalidades de canto-dança de origem africana na modernidade ocidental. Tem-se preferido reproduzir continuamente antigas certezas sobre gêneros de canto, dança das cortes medievais ou barrocas. O tango é um gênero negro surgido entre populações escravizadas no desaguadouro da bacia do rio da Prata, que ainda na primeira metade do século XIX circulou por espetáculos musicais pela América Latina e Europa. Fusos de maxixe e tango se tornaram comuns no Brasil, principalmente a partir do Rio de Janeiro; registros em partituras dão credibilidade a essa afirmação. 


    Como explicar para os mais jovens que se identificam profundamente com o som da Rihanna que trabalhadores negros no cais do porto em Salvador liam e interpretavam fatos políticos da resistência anticolonial na Etiópia em finais do século XIX? Ou que ativistas da Frente Negra Brasileira, com a ajuda de um intelectual de Trinidad Tobago residente em São Paulo, simultaneamente traduziam trechos do jornal publicado por Marcus Garvey em Nova Iorque na década de 1930?


    Talvez sejam as musicalidades negras os aspectos mais complexos e contínuos nos trânsitos culturais do chamado Atlântico Negro, tal como foi desenhado primeiramente por Beatriz Nascimento e conceituado por Paul Gilroy. Tanto pelas sínteses estéticas transnacionais, como pelos conteúdos políticos tão pouco enfatizados nos estudos sobre cultura musical, sobretudo no campo da antropologia sonora, como também da etnomusicologia.


    O reggae, como gênero transacional, colocou em evidência uma perspectiva sobre a mundialidade da diáspora e apontou para fundamentos filosóficos baseados na convivialidade e intercâmbio entre diferentes culturas e civilizações. Por vezes, o rastafarianismo é projetado como algo anacrônico, pelo fato de apontar para a África do Leste, e o cristianismo pré-católico como sua gênese. Esse tem sido um equívoco fundamental nos estudos sobre a diáspora que não levam em consideração as cosmopercepções africanas de longuíssima duração, nem mesmo a capacidade inventiva de africanos em se tratando de visões de mundo.


    Nesses quase cinquenta anos da presença do reggae nos Brasis, foram muitos os “ventos temáticos”, mas raros, esporádicos e poucos têm sido os estudos e menos ainda as publicações. Exceto aquelas fustigadas pelos eventos do mundo do entretenimento, isto é, releases e abordagens jornalísticas superficiais, feitas tão somente para promover shows e heróis do gênero. Nesse sentido, este conjunto de artigos aqui reunidos cumpre um papel seminal ao reunir oito intelectuais proeminentes, indicando três gerações diferentes às quais são pertencentes.


    Por pacifismo negro, estou denominando a corrente advinda das filosofias dos ngangas difundidas entre populações quilombolas, sobretudo os marrons, que entenderam prontamente o modo de vida capitalista e a constante aceleração dos batimentos cardíacos e os adoecimentos advindos com o individualismo radical, a solidão e medo da morte, fonte de desejo de consumo e poder. 


    As filosofias negras da diáspora primaram pelo senso comunitário e ritualização do cotidiano. A cadência temporal dos círculos concêntricos, que Leda Maria Martins definiu como tempo espiralar. Os fundamentos se encontram nas batidas ralentadas e pulso próximo daquele do coração. No mundo natural, podemos partilhar os saberes musicais em círculos de aprendizagem, sem público, sem tumulto, sossegados. Ouça lá, mantras melódicas, harmonias sem sobressaltos, nada de cadências incessantes, nem sequências harmônicas intermináveis. Segure sua ansiedade. A tempestade há de passar. Começo, começo e começo. O fim é dádiva, a raiz nunca se vê. 


    Os textos trazem uma mensagem subliminar sobre a necessidade de análise consistente e profunda do tema, sob o risco da perda das dimensões sociossimbólicas e históricas entre as diversas culturas musicais negras. Aos poucos, vamos desvelando os vários territórios de enraizamento e processamento criativo do gênero reggae em diferentes pontos dos Brasis. Alguns dos escritos nos fazem palmilhar via leitura pelas vielas, praças e becos de São Luís, Salvador, São Paulo, Rio de Janeiro e Teresina. Há apontamentos de um tempo maturado da cultura musical de origem jamaicana entrecruzada com outras experiências estético-políticas pelo Recôncavo da Bahia e Baixada Fluminense. Cidade Negra, a banda antes batizada Lumiar, oriunda da Baixada, esteve, nos idos iniciais dos anos de 1990, pela primeira vez em São Paulo, para um show na casa musical Aeroanta, situada no bairro de Pinheiros. Lumiar, esse verbo luso antigo, tanto é um bairro de Lisboa como uma canção de Beto Guedes. Tá tudo aqui nestes riscos de pele preta. 


    Alguns dos pesquisadores desta coletânea de textos são criadores musicais e produtores culturais experimentados, além de professores no ensino superior, o que os aproxima como interlocutores privilegiados da juventude contemporânea. Não tenho dúvida de que será grande a contribuição desta publicação para as reflexões em torno de culturas musicais e musicalidades, e não apenas aquelas de origem africana no Brasil. O complexo, significativo e, felizmente, incompleto panorama aberto aqui abrange Alagoas, Bahia, Maranhão, São Paulo, Rio de Janeiro e Piauí, tomando as geografias metrificadas principalmente pelas capitais, e vai além, recuperando tramas e contradições, transas e marcos. São principalmente indiciados os vínculos extrarregionais e plurinacionais, sutilmente apontadas as individualidades e estilos, mas há simultaneamente uma aposta na recuperação de fios de interconexões num mundo afro-atlântico aberto e dinâmico, como queriam nossos mestres e mestras. Há aqui, sobretudo, uma história crítica de uma trajetória longa e já espiada de pecados e redenções dos reggaes e seus agentes no país dos bruzundangas. 


    


    
      
        	1 Multiartista e doutor em História pela Pontifícia Universidade Católica de São Paulo (PUC-SP), com publicações, álbuns de música autoral e textos sobre teatralidades e musicalidades da afro-diáspora.
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    Introdução


    Amailton Magno Azevedo
Danilo Luiz Marques


    Este livro nasceu num momento de distração. Amailton Magno Azevedo, um dos seus organizadores, parecia estar hipnotizado pela célebre provocação de Paulo Leminski: “Distraídos venceremos”. É na distração que ideias excitantes germinam e que a vitória se realiza. Eis então a ideia: escrever e organizar um livro sobre o reggae no Brasil. 


    Amailton não reservou apenas para si a ideia. Dividiu-a com seu amigo Danilo Marques. De espírito inquieto e curioso, Danilo topou de imediato o desafio. E ainda, sugeriu abordar o reggae além da Bahia e Maranhão, tidos como seus berços históricos no Brasil. O primeiro contato de Amailton Magno Azevedo com elementos da cultura reggae ocorreu no encontro com seu amigo Alexandre Menestrel, em 1994, na cidade de São Paulo. Menestrel visitava São Paulo para rever a família e os amigos, após sua mudança para Salvador-BA. Menestrel exibia a arrumação de cabelo característico do visual reggae: os dreadlocks. Aquele visual magnetizou a atenção de Amailton. Foi conquistado pela novidade e pela forma como Menestrel realçava a beleza negra. Desejou ter seu visual assemelhado ao do amigo. O encontro fez florescer uma identificação étnica. Durante nove anos, Amailton cultivou os dreadlocks. Deixou-se envolver e influenciar pela estética e mensagem do reggae. 


    Dedicou-se a ouvir diariamente o disco coletânea Legend, de Bob Marley. Nele, compreendeu como Bob Marley emite mensagens de amor, pacifismo, direitos humanos, elogio da negritude, crítica da escravidão e da violência policial. Tornou-se ainda fã de Sine Calmon e Morrão Fumegante, banda de reggae baiana que ganhou plateias na Bahia e no Brasil, em meados de 1997, com o disco Fogo na Babilônia. Aprendeu com Sine como a Babilônia representava o sistema de opressão dos negros. Identificou-se de imediato. Enfronhou-se nas propostas do reggae. 


    Destacam-se ainda suas incursões musicais. Seduzido pelo reggae, experimentou compor algumas canções, com destaque para duas delas: “Entre Marley, África e Havana há um cheiro de Brasil no ar” (2001) e “Ruas Tortas” (2020). Nelas, revela-se explicitamente a incorporação do ritmo característico do reggae na sua trajetória de pesquisador musical. 


    Para Danilo Marques, o reggae chegou ainda na adolescência. Natural de Maceió-AL, passou parte da minha infância e adolescência alternando de endereço entre os bairros da Pitanguinha e Bebedouro. O primeiro é conhecido como o bairro dos seresteiros e do músico Djavan, e o segundo é um bairro periférico da orla lagunar. Foi em Bebedouro que o reggae chegou até ele e fez parte de sua formação cultural e intelectual. Além de ser uma localidade da cidade que historicamente abrigou grandes festas populares, como o Carnaval e o São João, grupos de capoeira, grupos de coco de roda como o da Mestra Hilda e grupos afro como o Malungos do Ilê, a cultura do reggae foi uma constante nas ruas dos Flexais (de cima e de baixo), no Porto das Pedras1 e nas Barreiras2. 


    Nos anos 1990 e início dos anos 2000, era comum acordar ao som de Bob Marley, Jimmy Cliff, Edson Gomes e Tribo de Jah saindo das caixas de som de algum vizinho ou trazido pelos ventos das Barreiras. E foi das Barreiras que veio a popularização do estilo de reggae alagoano intitulado “melô”, que impulsionou nomes como Luana do Reggae e Osvaldo Silva, os quais realizaram muitos shows na antiga discoteca Scorpion, no bairro da Chã da Jaqueira, uma tradicional casa de show dedicada à música reggae. 


    Edson Gomes foi um verdadeiro professor, com ele aprendeu que o “sistema é um vampiro”, “que quando Mussolini invadiu a Etiópia” houve uma batalha brutal, que o “campo de batalha cheira a morte” e que Zumbi foi o Rei dos Palmares, nosso precursor, “um lutador, líder de valor”. Em 1999, Tribo de Jah realizou um show no Flexal de Baixo, onde sua avó e tios moravam, e foi com eles que refletiu sobre a face sofrida dessa gente: “Buscando uma vida decente / Buscando um pouco de paz em suas vidas / Mães que sofrem sós com seus filhos / Pobres e desassistidos / Pais que se escravizam sem ter sequer / O leite e o pão dos seus garantidos”. 


    Boa parte do que sabe sobre racismo, desigualdade social, violência policial, história do Brasil e do mundo, aprendeu através da música reggae, um dos pilares da sua formação cultural e intelectual. As ruas do Bairro do Bebedouro, hoje devastadas pelo crime ambiental da mineradora Braskem, foram as salas de aula para muitos jovens negros que cresceram e se formaram ao som da cultura sonora que vinha das Barreiras e dos graves da aparelhagem da discoteca Scorpion.


    Os organizadores são partidários, ainda que recaia sobre os seus ombros o peso político, da visão de que o reggae foi uma música formulada pelo preto mestiço das classes populares. Não se trata de frase de efeito ou de retórica vazia. As fontes e a historiografia sobre o reggae indicam a presença desse ator social no seu processo de criação. 


    Justificamos a proposta por compreendermos que o reggae se tornou uma expressão musical de impacto global na nossa era. Desse modo, não seria exagero dizer que o reggae é ao mesmo tempo uma música negra, porque inventada entre pretos mestiços jamaicanos, e universal, porque se instalou na cultura pop. Organizar um livro sobre reggae no Brasil pressupõe refletir sobre seus pilares filosóficos fundamentais: pacifismo, rastafarianismo, garveyismo, vegetarianismo e “ganjismo”. É bom que se diga que outro aspecto dos pilares filosóficos se concentra no antifeminismo, devido à crença rastafári de que Sansão, considerado um rasta, tenha sido traído por Dalila. Não aderimos a nenhum desses princípios. Não somos rastas nem regueiros, mas pesquisadores da música. Ainda assim, todos os pilares filosóficos serão abordados neste livro.


    Pretendeu-se com este livro decifrar o balanço do reggae e como ele seduziu uma legião de jovens no Brasil. A tese fundamental se sustenta nos seguintes termos: as gingas e os requebros corporais possibilitaram ao negro e ao mulato fundarem uma fissura no projeto colonial que os quis como seres coisificados. As gingas e os requebros operaram, segundo Muniz Sodré, uma plasticidade corporal que caracterizou sua existência rítmica (Sodré, 2002). Entendemos que as gingas e requebros expressam um sacolejo característico, nomeado aqui de balanço, que se estabeleceu como um parâmetro cultural em toda a diáspora negra. O balanço sinuoso, envolvente e magnético do reggae foi acolhido pela corporalidade brasileira, que o reconheceu nesse parâmetro. Bob Marley acertou na análise ao afirmar, em entrevista quando esteve no Brasil, que o samba e o reggae nutriam-se das mesmas origens. Poderíamos estender essa afirmação para identificar um parentesco rítmico entre o balanço do reggae e o do xote nordestino. Eis, portanto, registros de sacolejos corporais em zona de aproximação, ainda que formulados em contextos e histórias diferentes. Compreendemos ainda que o balanço do reggae antecedeu os seus pilares, religiosos e filosóficos, sobretudo aqueles em torno do garveyismo e do rastafarianismo. O saber corporal, anterior às ideias escritas, se tornou a matéria primordial da expansão do reggae no Brasil. Outro aspecto da tese se desdobra na defesa de que o reggae é uma expressão da modernidade negra fundada no contexto urbano. Sendo assim, defendemos que o parâmetro cultural assentado na ginga e no requebro corporal se moldou conforme o contexto e a conjuntura específica das diásporas negras nas Américas. Recado importante: nada de pureza cultural sustentou a ideia de balanço defendida neste livro, o que nos faz acreditar que o reggae não sacolejou apenas os corpos negros. 


    Este livro contou com a participação de pesquisadores(as) que deixaram contribuições inestimáveis sobre as práticas regueiras, demarcando suas histórias, estilos e personagens. No Capítulo 1, os organizadores abordam a história do reggae no Brasil, buscando decifrar a conjuntura e o contexto de seu surgimento, difusão e identificação de seus atores sociais responsáveis pela tarefa de semear e regar o reggae em terras brasileiras. Não pretenderam rastrear a totalidade dos envolvidos com estilo, devido ao vasto conjunto de bandas ou artistas solo. Optaram pelo critério investigativo de rastrear a história das bandas ou artistas solo que fundaram o reggae brasileiro ou se destacaram na cena local, regional ou nacional, em todas as cinco regiões do país. A calibragem teórica adotada esteve ancorada nos estudos que tratam de juventude, cidade e cultura urbana. Compreenderam o reggae como uma musicalidade que extrapola a vida rural, escravista e tradicional. Defenderam a ideia de que essa expressão musical se insere no conjunto de uma modernidade negra, porque inserida em uma teia multifacetada de hábitos e costumes urbanos.


    No Capítulo 2, Carlos Benedito F. da Silva e Karla Cristina Freire se debruçam sobre o reggae maranhense. A partir de um título provocativo: “Que reggae é esse que jamaicanizou o Maranhão?”, examinam as transposições do reggae jamaicano para o contexto da capital São Luís. Carlos e Karla sustentam que a incorporação do reggae pelas classes populares e negras fundou uma nova representação sobre a capital. Se o título de Atenas brasileira atribuído a ela pelos seus intelectuais, desde o século XIX, era a representação mais recorrente, com o reggae, o epíteto de Jamaica brasileira ganha tração desde meados da década de 70 do século XX. Ressaltam a diferença entre o reggae tradicional e o “robozinho”. Enfim, esmiúçam o circuito, o público, o mercado e a mídia em torno do reggae. 


    Uma das principais cenas do reggae brasileiro, sem sombra de dúvidas, é a baiana, o que a torna uma das mais complexas de serem estudadas. Este Capítulo 3 ficou a cargo do músico e historiador Fabrício Mota. Analisando imagens, fonogramas e outras fontes orais e visuais, o autor nos apresenta um universo de experiências sociais de pertencimento negro e enfrentamento antirracista mediadas pelo reggae. O capítulo faz um apanhado sobretudo da produção musical e de alguns episódios e movimentos sociais artísticos associados à consolidação do reggae como símbolo de identidade negra naquele estado. Destaca a experiência do surgimento de um circuito de artistas radicados entre as cidades do vale do rio Paraguassu, como Cachoeira e São Félix, de onde surgiram nomes de destaque nacional, como Edson Gomes, Sine Calmon & Morrão Fumegante, e outros artistas do início dos anos 1990. Grupos musicais como o Olodum e músicos como Lazzo Matumbi também são protagonistas na história aqui apresentada.


    O Capítulo 4, de Marília Romão, aborda o reggae da Baixada Fluminense. Recolhe fontes documentais e bibliográficas para detalhar a formação da banda Cidade Negra. Com seu texto, compreende-se que a banda projetou em escala nacional o reggae da Baixada. A autora identifica o projeto estético e político da banda, destacando sobretudo a crítica ao racismo e à incorporação das visualidades que simbolizam o músico de reggae.


    Lançando mão da existência de uma Estética da Quilombagem, os organizadores, no Capítulo 5, nos trazem a cena reggae em Alagoas, através da trajetória da banda Vibrações. Analisam as músicas com temática de resistência negra, quilombola, especialmente sobre Palmares, presente na obra da banda. Para isto, traçam um pequeno perfil biográfico e apresentam sua discografia. A Vibrações, ao lado de bandas como Sine Calmon e Morrão Fumegante (BA), Adão Negro (BA) e Reação (SE), criadas entre o final dos anos 1990 e início dos anos 2000, exerceu um papel de fundamental importância para o cenário da música reggae nordestina, se constituindo enquanto uma nova geração que potencializou o circuito que já contava com a tradicional Tribo de Jah e Edson Gomes, oriundos de cenas importantes dos anos 1980, como a do Maranhão e da Bahia, respectivamente.


    No Capítulo 6, Jonas Rodrigues de Moraes faz um mergulho nos circuitos estabelecidos pelo reggae no Piauí, em contato direto com a cena maranhense. Compreendendo o Parnaíba enquanto uma forma de “Atlântico Negro”, onde as manifestações culturais e sonoridades do Maranhão, como o bumba meu boi, o tambor de crioula e o reggae, são praticadas nos dois estados. Desta forma, este capítulo objetivou analisar e examinar a trajetória do reggae, sua cultura e as inter-relações sociais que esse ritmo promoveu na cidade de Teresina-PI. Desse modo, investigou, a partir de um levantamento sistemático de referências bibliográficas, artigos acadêmicos e entrevistas, a trajetória e o percurso do reggae em território piauiense, buscando identificar, por meio dos mediadores culturais e músicos, de que maneira esse gênero musical colabora com a construção da identidade cultural afro em Teresina.


    No Capítulo 7, “Red, Black and Green & Red, Green and Gold: o pan-africanismo e a Etiópia na gênese rastafári”, de Douglas Araújo, a abordagem versa sobre os pilares filosóficos do reggae, ancorados no garveyismo e no rastafarianismo. Douglas argumenta ser Marcus Garvey a figura responsável pela formulação de um projeto de defesa dos interesses negros na diáspora que passaria pelo retorno à África. Argumenta que esse projeto se tornou o substrato religioso e filosófico dos rastas e dos regueiros.


    Os capítulos se entrelaçam por um fio narrativo impregnado pela cultura juvenil em contexto urbano. Identifica-se nesse fio narrativo uma história caracterizada pela revolução cultural que marcou a segunda metade do século XX. O lema: “Não confie em ninguém com mais de trinta” simboliza com fidelidade “a radicalização política” inaugurada pela juventude a partir dos anos 60. Anos definidos como “loucos”, a juventude repaginou a história do Ocidente, com seus códigos e símbolos. A “autonomia” reivindicada pela juventude nesse período, estabeleceu parâmetros culturais dissidentes ao status quo (Hobsbawm, 1995, p. 318). Bob Marley, cuja vida se encerrou ainda na juventude, foi certamente um dos responsáveis por essa revolução cultural. 


    Outro fio narrativo que permeia a obra é a diversidade de estilos da música reggae no Brasil, característica dos circuitos culturais e das várias diásporas que formaram esse território. A sólida cena da Bahia nos deixou como legado o samba-reggae, a do Maranhão um estilo próprio caracterizado pelo dançar agarradinho e que fez do rio Parnaíba um “Atlântico negro” que conectou aquela cena com a do Piauí, a de Alagoas uma estética da quilombagem e a da Baixada Fluminense uma urbanidade de “cidades negras”. Dessa forma, o conjunto de textos aqui reunidos nos apresenta as histórias e estilos de personagens e bandas, que, através delas, auxiliam-nos a conhecer o balançar do reggae no Brasil.
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        	1 Região de ruas que ficam na beira da Lagoa Mundaú. Atualmente, a região foi devastada pelo crime ambiental da mineradora Braskem.



        	2 Morros com casas populares que, em sua maioria, eram construídas de pau a pique.


      

    
  


  
    Capítulo 1
Reggae no Brasil: juventude, cultura e cidade negra


    Amailton Magno Azevedo
Danilo Luiz Marques


    No dia 19 de março de 1980, riscava o céu do Rio de Janeiro o avião que trazia Bob Marley ao Brasil. Naquele momento, Marley já havia se firmado como o rei do reggae (White, 1999). Não há nenhum exagero no adjetivo, considerando que seu nome e sua música compunham o establishment da indústria fonográfica. Nos jargões da época, era o que se chamava de astro pop. Da Jamaica à Inglaterra, da África ao Brasil, o reggae havia se infiltrado na corrente dominante da moda musical.


    Bob Marley veio ao Brasil para ser a grande estrela de um evento organizado pela gravadora alemã Ariola. Numa jogada de marketing, a Ariola anunciava sua entrada no mercado brasileiro. A chegada de Bob foi noticiada por jornais, revistas e tevês. Nas entrevistas concedidas, declarou reconhecer no samba as mesmas heranças africanas presentes no reggae; destacou aspectos da filosofia rastafári; defendeu o amor e a justiça entre os homens, explicitou seu amor pelo futebol brasileiro, assim como pelos jogadores Pelé, Rivelino, Jairzinho e Paulo César Caju; destacou a beleza e cultura da cidade. Não há como discordar dos elogios ao Rio de Janeiro. Paulo César Caju expressou seu encantamento por Marley ao assistir à entrevista que o músico concedeu à jornalista negra Glória Maria. Nela, descobriu que Marley o admirava. Paulo César entendeu a mensagem e se aproximou do músico desde sua chegada, para acompanhá-lo em passeios pela cidade e fortalecer laços de amizade, ainda que de curtíssima duração, pois Marley ficou poucos dias no Rio de Janeiro.


    Além da entrevista dada à Glória, merece destaque a que deu a José Emílio Rondeau, intermediada por Jacob Miller, vocalista na época da banda Inner Circle, que acompanhava Bob Marley na viagem. A entrevista ocorreu no hotel Copacabana Palace, onde o músico estava hospedado. Junto de José Emílio, estavam o fotógrafo Maurício Valladares e Jacira, a babá de seu filho. Marley, ao recebê-los, “olhou para Jacira com prazer” e os convidou para entrar. Após a entrevista, “Maurício fez fotos de Bob com todo mundo, e uma histórica, de Jacira, cercada de Bob e Jacob segurando os cabelos de cada um (essa foto está emoldurada na casa de Jacira até hoje (1997), no bairro do Corcundinha, periferia de Campo Grande)” (Albuquerque, 1997, p. 76).


    O relato de José Emílio revela como parte dos brancos brasileiros continuava a adotar um comportamento com traços de mentalidade escravocrata. Afinal, as babás, no período pós-abolição, substituíram as antigas escravizadas. Revela ainda um campo de recepção ativa de membros das classes populares da música de Bob Marley, desviando o nosso olhar para além da zona sul carioca.


    Nos três dias que aqui esteve, Bob assumiu compromissos agendados pela gravadora, entre os quais uma “pelada” de futebol com Chico Buarque, Jacob Miller, Moraes Moreira, Junior Marvin, Toquinho e funcionários da gravadora. Antes do início da partida, foi presenteado com a camisa 10 do Santos Futebol Clube, o mesmo número usado por Pelé. Exagero? Não cremos, afinal Pelé e Bob haviam se tornado referências mundiais em suas respectivas áreas. Nos passeios pela cidade, quase sempre acompanhado de Paulo César, visitou uma feira hippie e experimentou sucos de frutas. Apaixonou-se pelos de manga e abacaxi. Comprou instrumentos musicais e artigos esportivos, entre os quais blusas da seleção brasileira de futebol. E não deixou de praticar sua corrida pela praia, seu outro esporte favorito.


    Segundo Carlos Albuquerque, havia na agenda uma festa organizada pela gravadora no Morro da Urca. Entre os convidados estavam Zezé Motta, Ney Matogrosso, Milton Nascimento, Baby Consuelo, Ivan Lins, Chico Buarque, Marina, Alceu Valença, Simone, Clara Nunes e Ruy Guerra, sem deixar de mencionar os “anônimos” que buscavam o melhor ângulo para fotografar Bob Marley. Na festa, além dos petiscos, bebidas, audição musical e o show de Moraes Moreira, os convidados tiveram que ouvir os discursos dos executivos oficializando a entrada da Ariola no Brasil (Albuquerque, 1997). O evento marcou a entrada e difundiu a imagem de Marley em escala nacional. Seria exagero dizer que o evento determinou a formação de uma audiência sobre o reggae no país, mas ignorá-lo seria ingenuidade. As mídias tradicionais naquele período tinham o poder de propagar imagens em escala massiva. Jacira é um exemplo notável dessa audição, pois, além da foto com Bob, era uma fã apaixonada.


    Este capítulo pretendeu conceber o reggae no Brasil a partir de três eixos temáticos: juventude, cultura e cidade. Os estudos que tratam da juventude afirmam que essa experiência se constitui na Revolução Cultural da segunda metade do século XX. Dela floresceu o que se afirma como um “estado de espírito” (Maffesoli, 2006, p. 36), uma “estética do cotidiano” (Sarlo, 2000, p. 36). Um estado de espírito que particulariza sua temporalidade em relação à vida infantil e adulta. Sua estética emulou uma revolução da subjetividade, que pode ser traduzida pelo lema: “Sexo, drogas e rock’n’roll”. No reggae, a revolução pode ser simbolizada pela “ganja, paz e amor”. Regueiros do Brasil conectaram-se a esse estado de espírito, o qual modelou identidades visuais, conferindo uma experiência particular e intransferível. Não se pretendeu buscar uma homogeneidade do que possa ser jovem no Brasil, apenas situar a experiência específica do regueiro.


    Sobre a cultura reggaeira, detecta-se um conjunto de elementos simbólicos que se remetem a saberes e fazeres afro-americanos. Filho da diáspora negra, o reggae é resultado de uma história vivida no trânsito cultural entre a África e a Jamaica. De modo que sua elaboração se deu na remontagem de valores, na reestruturação de estruturas de sentimentos e práticas sociais. Paul Gilroy (2001) formulou o conceito de Atlântico Negro para decifrar as transações culturais da diáspora. A partir delas, imbricações e hibridismos culturais encarnam a negritude no Ocidente, com seus valores e ideias. Nos termos de Gilroy, é o que se pode chamar de Ocidente negro. Um paradoxo, pois o negro em diáspora, ainda que transformado em coisa e objeto, foi capaz de elaborar respostas dinâmicas e extraordinárias ao terrorismo colonial. Deve-se considerá-lo como um sujeito histórico ativo, que marcou sua presença no mundo. O negro ocidental desenvolveu o que Gilroy chama de uma geopolítica e geocultura elaborada nas entrelinhas históricas do colonialismo.


    O reggae deve ser concebido como uma cultura musical forjada no contexto urbano. Destaca-se, sob a ótica de Carlos Benedito Rodrigues da Silva, uma linha de abordagem que pretende investigar a experiência do negro deslocada da escravidão ou das chamadas comunidades rurais tradicionais (Silva, 2016, p. 11). Nos estudos históricos, sociológicos e antropológicos do século XXI, consolidaram-se abordagens a fim de rastrear projetos negros e populares no pós-abolição. É possível afirmar que, desde música, religião, festas, organizações políticas, imprensa, esporte, teatro, educação, carnavais, família e outras atividades, expressaram suas práticas, vivências e visões de mundo no contexto pós-abolição e urbano.


    Em consonância com Carlos Benedito R. Silva, o prisma adotado é o de:
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