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RESUMO: Este artigo procura investigar as relagdes entre politicas de preservagdo do
patrimonio cultural e a 16gica industrial a partir do processo de registro das matrizes do samba
no Rio de Janeiro, realizado pelo Instituto do Patriménio Histérico e Artistico Nacional
(IPHAN) em 2007. O objetivo ¢ discutir as articulagdes e didlogos entre a instancia dos
patrimonios e das politicas de preservacdo e a instancia da produgdo em massa e dos bens de

consumo, indo além da simples relagdo de oposicao.

PALAVRAS-CHAVE: Politicas de preservacao. Logica industrial. Samba.

1. Introducao

A principio as politicas de preservagdo e os patrimonios que recebem prote¢do do
Estado estariam em oposi¢do a produgcdo em massa ¢ os bens de consumo. Muitas vezes a
propria logica industrial ¢ apontada como a causadora da perda e destrui¢do de patrimonios.
Quando o corpo social ndo estd em condi¢des de oferecer a protecdo necessaria, as politicas
de preservacio sdo acionadas’.

Este artigo se propde a investigar esta aparente oposi¢do entre “desprotegido” e
“destruidor”. Espera-se assim contribuir para o campo do patrimonio procurando entender as
articulacdes entre estas instancias ¢ os paradoxos existentes nas politicas de preservagdo, mais
especificamente nas que dizem respeito a salvaguarda do patrimonio imaterial.

Para exemplificar estas complexas articulagdes ¢ utilizado o exemplo das matrizes do
samba no Rio de Janeiro, registradas pelo Instituto do Patrimonio Historico e Artistico

Nacional (IPHAN) em 2007. Estas matrizes dizem respeito ao samba criado na cidade do Rio
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de Janeiro no final do século XVIII, inicio do século XIX e estariam em risco de perda frente
as pressoes da industria musical e da producdo em massa.

Para a realizacdo dessa discussdo utilizamos bibliogratia que se ocupa do patrimonio e
do proprio samba carioca, além de realizar uma analise do discurso presente no Dossié¢ das
Matrizes do Samba no Rio de Janeiro (2006) realizado durante o processo de registro dessas

manifestagdes pelo IPHAN.

2. As matrizes do samba do Rio de Janeiro e sua preservacio

Em 2007, as matrizes do samba carioca foram registradas pelo Instituto do Patrimonio
Historico e Artistico Nacional (IPHAN). No Brasil, o Decreto 3.551 de 4 de agosto de 2000
instituiu o registro do patrimdnio imaterial nos livros de registro (Livro de Registro dos
Saberes, Livro de Registro das Celebragdes, Livro de Registro das Formas de Expressdo,
Livro de Registro dos Lugares) ¢ criou o Programa Nacional do Patrimonio Imaterial (PNPI).

As matrizes foram entdo registradas no Livro das Formas de Expressdo; seriam elas: o
samba de partido-alto, 0 samba de terreiro ¢ o samba-enredo. E importante que caracterizemos
de forma sucinta estas matrizes. O partido-alto ¢ um tipo de samba cantado em forma de
desafio por dois ou mais participantes que realizam frases improvisadas ou provenientes do
repertorio tradicional, estes cantos sdo intercalados por uma parte coral cantada por um grupo
de pessoas (refrdo), sendo que ndo ha obrigatoriedade em se manter o mesmo assunto do
refrdo nas partes improvisadas. A formagdo desta matriz teria ocorrido no inicio do século XX
e seria o resultado do cruzamento de diversas praticas musicais ¢ coreograficas como as
chulas, o lundu, o samba rural paulista, o samba de roda baiano e o calango (BRASIL, 2006).
O partido-alto ¢ um género que se apoia na capacidade do sambista de criar no momento da
performance versos capazes de provocar tanto o outro sambista, como também os outros
participantes.

O samba de terreiro ¢ caracterizado ndo por questdes estilisticas ¢ formais, mas sim
por seu contexto: o samba ¢ de terreiro quando ¢ realizado no terreiro. O terreiro ¢ um espago
socio-cultural que pode ser o quintal das casas onde os sambas eram cantados, ouvidos e
dangados, ou o terreiro de candomblé (BRASIL, 2006). Em um sentido mais restrito o termo
terreiro também designa a area comum das escolas de samba, e neste contexto o samba de
terreiro € aquele realizado para consumo interno dos participantes do samba organizado. Um

samba s6 pode ser designado como de terreiro pelo grupo de sambistas reconhecidos pela
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comunidade, ja que esta classificacdo deriva do fato do samba ter sido apresentado nas rodas
realizadas no terreiro. Por dependerem apenas do contexto onde sdo realizados, os sambas de
terreiro t€ém grande variedade estilistica: podem se confundir com o préprio partido-alto,
dando grande énfase ao improviso, ou podem ter somente partes fixas. O tema mais recorrente
no samba de terreiro € o elogio a escola com utilizagdo da simbologia comum a comunidade
que refor¢a o sentimento de identidade dessa organizacdo; a fungdo coletiva do samba de
terreiro €, provavelmente, o seu maior valor cultural (BRASIL, 2006).

O samba-enredo baseia-se na estrutura do desfile carnavalesco, associando a
sonoridade da bateria da escola de samba com uma forma de can¢do narrativa. Mas, € preciso
distinguir trés tipos de samba enredo: a) os sambas cantados nos primeiros desfiles, nos anos
1930, que na maioria dos casos, ndo se constituiam como uma narrativa; b) os sambas que ja
eram narrativas, mas compostos musicalmente de uma maneira que ndo se diferenciava de
outros sambas dos mesmos compositores, que prevaleceram aproximadamente do final dos
anos 1930 até o final dos anos 1940; c) - os sambas-enredo propriamente ditos, que desde
entdo associam uma fun¢do determinada no desfile a uma forma musical especifica (BRASIL,
20006).

Essas formas musicais ndo correspondem exatamente ao que a maioria da populagao
conhece como samba. Também ¢ importante dizer que o termo samba ¢ utilizado para
denominar diferentes manifestagdes como o samba do Reconcavo Baiano, ou o samba rural
paulista. As matrizes do samba carioca dizem respeito a um género musical surgido na cidade
do Rio de Janeiro por volta do final do século XIX e criado por negros pobres recém-
alforriados que viviam principalmente no Bairro da Satde. Sofrendo forte preconceito e tendo
suas manifestagdes culturais ¢ religiosas oprimidas pela forga policial, essa populacdo se
esforga para manter vivas suas tradi¢des afro-brasileiras, destacando-se ai o grupo de negros
que vinham da Bahia ¢ que constituiam uma lideranga cultural e politica. O samba entao
nasce de variadas experimentagdes, estabelecendo um espago cultural que escapa a opressao
do trabalho agora ndo mais compulsério, mas mal-remunerado (TINHORAO, 1998). Em
1917, o samba “Pelo Telefone™, registrado como sendo de autoria do musico Donga ¢ do
jornalista Mauro de Almeida e um dos primeiros a serem gravados com esta denominac¢ao
especifica de género, faz grande sucesso no carnaval daquele ano.

Em 1927 surge, no bairro do Estacio, entre as camadas mais pobres da cidade, o samba

batucado e marchado do Estacio, estes sambistas organizaram o bloco carnavalesco “Deixa
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Falar”, considerado a primeira escola de samba®. Este samba é o que hoje se aproxima do
samba que conhecemos, entre suas inovacdes estd a adesdo a uma forma musical fixa —
primeira e segunda partes obedecendo a temas uUnicos; e afasta-se dos sambas que
inicialmente eram praticados nos ranchos carnavalescos e nas comunidades que os criaram.
Pensando no andar dos folides durante o desfile de carnaval, foi introduzido o surdo de
marcagdo, instrumento que mais tarde tornou-se caracteristico do samba. O samba do Estacio
também se afastou definitivamente do maxixe, aproximando-se mais do ritmo de marcha
(TINHORAO, 1998). Sio as mudangas introduzidas pelos sambistas do Esticio e pela “Deixa
Falar” que estabelecem o que mais amplamente ficou conhecido como samba carioca — e que
nas décadas de 1930 e 1940 passa a ser considerado um simbolo da identidade nacional.

Inicialmente o samba ¢ seus praticantes foram marginalizados, sendo inclusive
perseguidos pela forga policial, mas por volta da década de 1930 o samba carioca passa a ser
um dos simbolos nacionais, utilizado até hoje para descrever a identidade brasileira. Vianna
(2010) descreve esta trajetoria do samba carioca como um processo que envolveu varios
atores de varias classes sociais: intelectuais, politicos, musicos eruditos, negros, baianos,
ciganos, franceses, miliondrios, entre outros, todos em maior ou em menor grau teriam
ajudado na fixacdo do género. J& Matos (1982) destaca a acdo do governo ditatorial de
Getalio Vargas que estimulou a entrada do samba carioca para as industrias fonografica e
radiofonica, esforcando-se para transformar esta manifestacdo provinda das classes populares
em simbolo de brasilidade para em troca conquistar sua simpatia e apoio. O samba entdo
chega até nossos dias ndo como expressdo de uma classe social especifica, mas como género
que conquistou reconhecimento nacional, sendo consagrado no Carnaval no tradicional
desfile das escolas de samba.

Os sambas-enredos dos desfiles estdo bem distantes da matriz descrita pelo dossié,
assim como o samba interpretado por cantores ¢ grupos de samba da contemporancidade ¢
bem diferente do partido-alto e do samba de terreiro. O dossié descreve este “afastamento”
das formas e praticas musicais das matrizes do samba carioca, o principal elemento que

estaria se perdendo seria a pratica do improviso, cultivado anteriormente nas trés matrizes.

3. Relacoes entre politicas patrimoniais e a légica industrial

* Os participantes do “Deixa Falar” ndo chegaram a se apresentar como uma escola de samba, denominavam-se
rancho ou bloco carnavalesco, mas pela sua estrutura ¢ forma de organizagdo os estudiosos dos samba percebem
nele a primeira organizacdo que pode ser considerada uma escola de samba, sendo mais proxima daquilo que
conhecemos atualmente.
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Aparentemente os objetos, edificios, manifestacdes, fazeres, saberes que compoe o que
denominamos de patrimonio estariam em oposicdo aos mesmos elementos que estdo
localizados no universo da comercializacdo, do mercado ¢ do consumo. E como se os
primeiros, por meio principalmente do valor atribuido pelo Estado e das consequentes
medidas de preservagdo, fossem colocados a parte ou a salvo do consumismo voraz de
qualquer mercado, seja o de elementos materiais ou imateriais — como o mercado cultural.
Enquanto os bens de consumo tem uma existéncia fugaz, os patrimonios teriam o privilégio
da perenidade

Segundo Choay (2006), na Franga do século XIX, as a¢les preservacionistas
organizadas por um aparelho juridico que tornou o Estado o maior protetor do patrimonio
nacional foram impulsionadas principalmente pela Revolucdo Industrial que traca uma
espécie de rachadura no tempo, a partir dai os modos de vida anteriores a ela se diferenciam
drasticamente dos modos de vida posteriores. A partir de entdo, a idéia da necessidade de se
proteger edificios e objetos do passado da velocidade e do carater destruidor da logica
industrial vai se consolidando no imaginario social do ocidente. Assim, o proprio surgimento
da politica do patrimoénio se da a partir da oposicao entre preservagdo ¢ logica industrial,
sendo esta Gltima o motivo impulsionador da primeira.

Gongalves (1996) também investiga a imagem de constante destrui¢do do patriménio
por meio da presenga da idéia de perda nas narrativas que se ocupam da preservacao do
patrimdénio no Brasil, mais especificamente da politica do patrimdnio implementada pelo
IPHAN desde 1937. O autor constata que a imagem da “perda” ¢ um elemento articulador ¢
legitimador dos discursos e praticas preservacionistas, o agente provocador da destruicdo seria
sempre exterior — como, por exemplo, a légica industrial - o que garantiria a eficicia
simbolica dessas narrativas. Assim, 0s patrimOnios sdo apresentados como estando em
constante risco de perda, o objetivo ¢ provocar a sensibilidade social, espera-se que a
populacdo se identifique com uma nagdo que precisa ser protegida e preservada — ¢ neste
sentido, espera-se a articulagdo entre apropriagao social e preservagdo do patrimonio, ou s¢ja,
que a medida que a populagdo se aproprie dos patrimonios ela propria também se encarregue,
e de certa maneira garanta a preservacao.

No Dossié das Matrizes do samba no Rio de Janeiro (2006) é possivel perceber o que
Gongalves (1996) denominou de retorica da perda. Segundo o dossi€, as matrizes do samba

estariam correndo o risco de se perderem:
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Serd mister destacar que tais praticas socioculturais representam uma
determinada matriz ideoldgica e musical da pratica do samba que se encontra
cada vez mais escassa nas praticas atuais do género. Esta constatacdo se torna
particularmente visivel ao confrontarmos as formas de experiéncia musical
que partido-alto e samba de terreiro representavam em um passado ndo muito
distante e a situagdo real em que estes tipos aparecem nos ambientes de samba
atualmente (BRASIL, 2006, p. 23).

Um dos efeitos visiveis dessa perda seria o declinio da pratica do improviso. O
improviso musical é uma pratica que consiste na criacdo de letra e melodia no momento da
performance, sendo muito comum em vdrios estilos musicais, ¢ como um jogo entre oS
participantes que tentam “ganhar” o desafio de criarem e executarem sua composi¢des em um
unico momento. Sua perda estaria relacionada a entrada macica da produgdo de sambas na
logica industrial do estudio de gravacdo ¢ a consequente profissionalizacdo dos sambistas.
Nesse espago, ndo ha tempo para experimentacdes, a produgdo em massa exige que 0s
musicos sejam rapidos e perfeitos, sendo o erro — obviamente presente na pratica do
improviso — mal visto.

A idéia ¢ que a entrada do samba no estudio e nas radios teriam modificado e até
mesmo causado a perda de caracteristicas importantes do género. Matos (1982), concordando
com o0 Dossié das Matrizes do samba no Rio de Janeiro (2006) com relagdo a crescente perda
de caracteristicas essenciais, afirma que o samba comega a se descaracterizar quando a partir
de 1932 os desfiles passam a acontecer na Avenida Rio Branco. Seria a partir desse momento
que o samba ingressa no mundo do consumo cultural e por isso acaba sendo desvirtuado.

Entdo, de um lado temos o samba “auténtico” ¢ do outro o samba relacionado aos
estudios de gravacdo, as radios, ¢ at¢ mesmo ao Desfile das Escolas de Samba durante o
carnaval’, ou seja, uma oposi¢io entre patrimonio ¢ um bem destinado ao consumo. Como
resultado da agdo dessas industrias, o samba “auténtico” estaria se acabando ou pelo menos
perdendo caracteristicas importantes, sendo necessario, portanto, a salvaguarda por parte do
Estado. Dessa maneira, a valoragao do Estado no processo de patrimonializagdo ocorre por
meio de um movimento de preservagdo que combateria essa crescente perda. Por este viés,
também observamos claramente a oposicdo entre politicas de preservacdo e a ldogica

industrial.

® A propria UNESCO ndo recebeu bem a candidatura do samba a terceira edigdo da Proclamagdo da UNESCO
das Obras Primas do Patrimonio Oral em 2004. O motivo seria porque o samba ¢ conhecido no exterior como
um género apropriado pela industria fonografica, como fendomeno de massa relacionado ao carnaval carioca
(BRASIL, 2007).
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Porém, alguns estudiosos do patrimonio oferecem outros angulos de observacio dessa
mesma questdo. Scheiner (2004) levanta a questdo atual (presente no discurso da
modernidade) da oposicdo entre culturas tradicionais e aquelas que estariam apoiadas na
produgdo simbolica de origem recente. As primeiras seriam essencialmente rurais,
transmitidas por via da tradicdo e colocam em segundo plano os aportes do presente, as
segundas teriam aderido ao estatuto industrial e da inovacdo e por sua vez colocam em
segundo plano os aportes da tradicdo. Aparentemente haveria uma oposi¢cdo natural entre
essas duas instancias, mas as relagdes entre tradi¢do e industria ndo sdo tao simples. A autora
cita como exemplo a recente apropriacdo da producdo simbolica de sociedades ditas
tradicionais pela industria cultural, esta produz bens de consumo que entram em concorréncia
com os produtos das culturas locais, ¢ acaba de certa maneira, obrigando as sociedades
tradicionais a entrarem na ldgica do mercado. Além disso, a autora assinala que a industria
ndo deixa de ser tradi¢do cultural, ainda que dotada de uma poténcia de difusdo planetaria.

O proprio Dossié das Matrizes do samba do Rio de Janeiro (2006) na sessdo em que
sugere medidas de salvaguarda aponta para esta apropriag¢do discutida por Scheiner (2004). O
dossié recomenda que sejam fixados pelo Estado mecanismos que ajudem a gravacdo e
circulacdo da produgdo cultural de grupos considerados tradicionais como as velhas guardas
do samba, j4 que o interesse da industria por estes grupos ¢ reduzido. Entdo, este samba
considerado tradicional nao consegue se difundir, e por isso ¢ necessaria a ajuda do Estado
para garantir sua entrada nesse mercado, porém, por outro lado, a agdo desse mercado no
passado e qui¢é atualmente ¢ a0 mesmo tempo agente de deturpagao da tradigao.

Guillaume (2003), concordando com Scheiner (2004), também afirma que nao se trata
de uma simples oposi¢do entre patrimdnios, praticas de preservacdo e bens de consumo,
l6gica do mercado. Para o autor, as representagdes associadas ao consumo privado ¢ mercantil
encontram seu duplo invertido na preservagdo coletiva ndo mercantil. Os proprios
equipamentos coletivos do patriménio, como museus, monumentos, centros historicos
preservados e as praticas de salvaguarda do patrimonio imaterial atestam valores de uso do
saber, da cultura e principalmente do turismo. Além disso, também atestam valor de
perenidade, tendo a funcdo sutil de tornar aceitdavel a aceleracdo do consumo e a ordem
industrial. E como se ao ir a um museu, por exemplo, ao se depararem com objetos que
conseguiram nao ser descartdveis (ao contrario de todo o resto), as pessoas pudessem
acreditar que afinal de contas nem tudo tem o lixo como destino final e que o consumismo

pode ser tolerado.
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Em meio a confusdo de signos da atualidade, da mobilidade geografica e profissional e
do desenvolvimento do consumo privado, os patrimonios sdo a esperanga de enraizamento, de
identificacdo e do estabelecimento artificial de uma continuidade com o passado
(GUILLAUME, 2003). Ao mesmo tempo em que os bens coletivos, ou seja, os patrimonios
patrimonializados pelas politicas preservacionistas oferecem esta aparente reestabilizacao
social, também ocupam o de “origem” ou de “auténtico” para que sempre possam Ser
lembrados ou mencionados pelos bens de consumo que se apresentam como herdeiros dessas
tradicoes - em parte produzindo o que Scheiner (2004) denominou de tradi¢do cultural da
industria.

Dessa maneira, o0 bem de consumo pde em movimento o desejo do consumidor, este,
seguindo a l6gica do consumo, nunca podera ser satisfeito e, ¢ este dado que induz a repetigao
(objetivo final da ldégica industrial ¢ do consumo). Para disfargar esse ciclo e para garantir
certa estabilidade da sua identidade social, o consumidor precisa de valores de uso atestados.
Sao os bens coletivos (como, por exemplo, os bens imateriais registrados) que asseguram
esses valores e a0 mesmo tempo nao coloca em jogo o desejo do consumidor (GUILLAUME,
2003).

No caso especifico estudado, as matrizes do samba carioca, consideradas “auténticas”,
de alguma forma servem como elementos valorativos do samba que estd engajado na
producdo em massa. Podemos verificar isso, por exemplo, no site oficial do cantor Diogo
Nogueira, sambista que faz parte do universo da comercializagdo musical € da produgdo em
massa. Em sua biografia o cantor se apresenta como herdeiro “ (...) de uma nobre linhagem do
samba.”, fazendo alusdo a histéria anterior do samba carioca e trazendo a imagem de uma
continuidade no presente.

Porém, este didlogo entre samba e industria do entretenimento ja acontece desde pelo
menos 1917 incluindo inclusive aspectos musicais, com ambas as instancias modificando-se a
partir desse encontro. Foi por volta deste periodo que aconteceu a passagem do samba
folclorico, de heranga predominantemente rural ¢ baiana para o samba urbano considerado
moderno, ja apropriado pelas induastrias fonograficas e radiofonicas. Esta passagem foi
permeada pela pratica da apropriagdo de sambas, estes estavam presentes no corpo social, sem
autor definido. Ao serem utilizados por compositores e cantores que ja estavam inseridos no
mercado fonografico eram modificados para que pudessem ser divulgados e ingressar no

mercado, ja com autoria definida.

% Disponivel em: < http:/www.diogonogueira.com.br/portugues>. Acesso em: 2 jun. 2012.
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Inicialmente esta era uma pratica comum e naturalizada, mas a partir de 1920 se
estabelece a compra e venda de sambas. Havia varias modalidades de compra: a total, ou seja,
o sambista autor vendia ndo apenas os direitos autorais como também o reconhecimento da
autoria; a parcial, onde eram vendidos os direitos autorais, mas o sambista autor mantinha a
autoria. Havia ainda o caso da permuta da gravacdo do samba (possibilidade dada aquele ja
inserido no mercado de discos, um cantor, por exemplo) pela cessdo de parte dos direitos
autorais. Neste ultimo caso se estabelecia uma parceria, onde a autoria do samba era
compartilhada entre dois ou mais individuos. Portanto, havia a época parcerias que eram reais
em termos da composicdo da estrutura musical e ou da letra da composi¢do, e outras que
surgiam como resultado dessas barganhas (SANDRONI, 2001)

Esta ultima pratica era largamente utilizada, por exemplo, pelo cantor Francisco
Alves’ e pelos sambistas do Estacio — e por isso, ja a época, eles receberam vérias criticas.
Muitos encaram esta pratica como ruim, € neste sentido, entende-se que os participantes do
mercado fonografico estariam tirando vantagem— pagando valores muito baixos pelos sambas
¢ ainda assumindo uma autoria que musicalmente ndo era real - dos sambistas que viviam em
situa¢do economicamente precaria. Porém, os proprios sambistas da época ndo viam problema
neste tipo de negociacdo, ja que a nogdo de “autoria” era mais abrangente, levando-se em
conta a cadeia de mediacdes (inclusive a parte da divulgacdo) que tornam o samba musica
popular ®. Por estes meios os compositores descobriam o valor monetario de algo que até
pouco tempo era considerado de dominio publico, podiam auferir ganhos, e inserir-se (ainda
que as vezes anonimamente) no nascente mercado cultural moderno (SANDRONI, 2001).
Entdo, percebe-se que os sambistas do periodo estavam interessados em entrar na logica
industrial, dessa maneira poderiam divulgar suas composi¢des, profissionalizarem-se e
consequentemente auferir lucros.

Nesta relagdo entre participantes da légica industrial fonografica e compositores de
samba das classes menos abastadas do periodo ha ainda o didlogo propriamente musical. O
samba realizado no corpo social era realizado principalmente por meio de refroes cantados em
coro, intercalados por improvisos realizados por um s6 cantor. Porém, na década de 1930, ha

a entrada no vocabulario e na pratica do samba da segunda parte fixa, ou seja, a substitui¢do

” Francisco Alves (1898 — 1952) foi o primeiro a realizar a gravagdo de um disco elétrico no Brasil e ja na
década de 1920 fez grande sucesso no radio interpretando composi¢des do sambista Sinhd, posteriormente
gravando varios sambas dos compositores do bairro do Estacio (DINIZ, 2008).

% Este tipo de negociacdo em torno da autoria dos sambas continua pratica corrente até hoje nos sambas-enredos
que sdo apresentados durante o carnaval (SANDRONI, 2001)
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dos improvisos por melodias fixas compostas previamente — a medida que, aos poucos, a
pratica do improviso vai decaindo. Assim muitos compositores que ja estavam inseridos na
industria fonografica aproveitavam refroes presentes no imagindrio popular e criam para eles
partes fixas que substituem os improvisos. A adesdo a partes fixas na musica era a condi¢ao
para entrada no universo da musica popular urbana e inserida na légica do mercado, mas nao
para a existéncia do samba no contexto social das ruas, botequins, blocos etc. Assim, “Nao
faz, amor” — parceria de Noel Rosa com Cartola — teria sido refrdo da Mangueira no desfile de
1932. “Sorrindo sempre” — parceria de Noel com Grandim - também comegou no desfile da
Mangueira de 1932. “Fita Amarela” era inicialmente um estribilho conhecido no bairro do
Estacio ¢ em Sao Jodo de Meriti para o qual Noel compds partes fixas (SANDRONI, 2001)

Com a disseminacdo da pratica da composicdo das partes fixas nos sambas, os
proprios compositores que ndo estavam inseridos no mercado de discos, que inicialmente
estavam realizando sambas que se apoiavam em improvisos, comeg¢aram também a compor
partes fixas, para assim produzirem sambas prontos para serem gravados (SANDRONI,
2001). Percebe-se entdo que existiu um didlogo entre o samba que era realizado nas ruas de
heranga rural e baiana — e mais préximo do que hoje ¢ denominado de matrizes pelo Dossié
das Matrizes do Samba no Rio de Janeiro (2006) - ¢ o samba ja apropriado pelas industrias,
com as instancias modificando-se mutuamente. Percebe-se também que o samba da produgao
em massa ja nesse periodo estava sempre - por meio da utilizagdo de refrdes sem autoria
definida e presentes no corpo social - fazendo mengdo ao samba de heranca folclorica e
baiana, de certa maneira também se apresentando como herdeiro dessas tradigdes. Assim,
quando o samba fosse lancado ele ja era conhecido, permitindo que a possibilidade de lucros
fosse maior do que a de perdas financeiras.

Neste didlogo, ndo se pode negar que houve a perda do improviso, pratica presente no
corpo social ¢ que marca o samba neste contexto como espago da criatividade e de jogo,
brincadeira e divertimento. Neste sentido, ndo ¢ possivel afirmar que o didlogo aconteceu de
forma igualitaria, a 16gica industrial soube impor suas exigéncias. Por outro lado, contribuiu
para a divulgacdo do samba e o disseminou pela populacao brasileira. Sem ter a afetividade de
uma populagdo ampla o samba ndo poderia ter se tornado ja na década de 1930 um simbolo

da identidade nacional, o Estado e os intelectuais nao poderiam ter imposto tal condicao.

4. Consideracoes Finais
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A partir do exemplo das matrizes do samba no Rio de Janeiro ¢ possivel perceber que
os patrimdnios e as politicas de preservacdo ndo estdo em uma relagdo de simples oposigao
com a produ¢do em massa, quase sempre entendida como agente destruidor das memorias do
passado. O didlogo entre estas duas instancias ¢ muito mais complexo, envolvendo interesses
diversos.

Por um lado os discursos de perda servem como elementos que justificam e legitimam
as politicas de preservagdo. Por outro lado o proprio corpo social — no caso especifico, os
praticantes do samba considerado mais “auténtico” — manifestam vontade de participar do
mercado e da logica industrial, pois assim conseguirdo, como ja foi feito no passado, os meios
para difundir estas matrizes. O que de certa maneira aponta para o importante papel das
industrias musicais na difusdo destes patrimonios, divulgagdo que no caso do samba foi
importante para que a manifestagdo se preservasse e tornar-se ndo apenas patrimonio, mas um
dos simbolos da identidade nacional.

A légica industrial também tira seu proveito neste didlogo, apresentando-se como
herdeira de tradi¢des e de uma linhagem historica. Este discurso acontece por meio de rotulos
que trazem a lembranga do consumidor o patrimonio “auténtico” que agora estaria ali
representado pelo bem de consumo.

Por fim, ¢ intrigante perceber que o que foi registrado como patrimonio pelo IPHAN
em 2007 ¢ este samba improvisado (caracteristica que se tenta recuperar) que como mesmo
afirma o Dossié das Matrizes do samba no Rio de Janeiro (2006) ndo estaria mais tao presente
no corpo social como no inicio do século XX. Se o que define o patriménio € justamente a
apropriacao social, percebe-se entdo que o que resta para justificar o discurso da preservagao ¢
a retorica da perda, tratada por Gongalves (1996). Por outro lado, ndo apenas o samba, mas
vérias outras manifestagdes apropriadas pela 16gica industrial encontram bastante ressonancia
junto a populagdo. Mas estes bens sdo considerados de consumo e, portanto, nao sao

patrimonios.
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