Samba e Afro(Brasilidade
)
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“Surgimos da confluência, do entrechoque e do caldeamento do invasor português com índios silvícolas e campineiros e com negros africanos, uns e outros aliciados como escravos.

Nessa confluência, que se dá sob a regência dos portugueses, matrizes raciais díspares, tradições culturais distintas, formações sociais defasadas se enfrentam e se fundem para dar lugar a um povo novo (...). Novo porque surge como uma etnia nacional, diferenciada culturalmente de suas matrizes formadoras, fortemente mestiçada, dinamizada por uma cultura sincrética e singularizada pela redefinição de traços culturais delas oriundos”


Nella sua canzone Sob o mesmo céu (Sotto lo stesso cielo), Lenine, uno dei più espressivi cantautori brasiliani delle ultime generazioni, si chiede “con quanti Brasili si fa un paese chiamato Brasile” perché il Brasile non è uno, ma tanti, tanti quanto sono le diverse realtà presenti nel suo territorio: è quello degli índios, dei bianchi di origine europea, dei neri, ma anche quello della foresta, dei pampas del sud, del Pantanal, delle megalopoli, delle periferie, delle favelas, ecc. È un paese di dimensioni continentali e di realtà svariate, ma come aggiunge il cantautore il suo cuore “non ha frontiere, né orologi, né bandiera, solo il ritmo di una canzone più grande”. Questo paese così immenso in cui stranamente si parla la stessa lingua da nord a sud e da est a ovest, è uno anche nel suo essere musicale. 

Negli anni ottanta, quando lo scrittore brasiliano Affonso Romano de Sant’Anna, in occasione di conferenze legate al suo libro Que país é este?, chiedeva al pubblico di definire con una sola parola l’identità brasiliana, samba era una delle più comuni.

Come direbbe Nei Lopes, nel suo contributo al libro Para entender o Brasil, “o que aqui se quer dizer é que a música é um dos traços definidores da identidade brasileira” e aggiunge “e que esta identidade é mais africana que qualquer outra coisa”
.


Dobbiamo quindi tornare indietro alle origini della formazione della società brasiliana, a quelle tre matrici primordiali definite da Darcy Ribeiro, la indigena, la portoghese e la africana e in particolar modo a quest’ultima.


Gli schiavi arrivati in Brasile provenivano dalla costa africana occidentale e appartenevano a tre grandi gruppi etnici: gli Yoruba della Nigeria e Benin, detti nagô, i Dahomey del Benin, detti gegê, e i Fante-Ashanti del Sudan, detti minas, il cui gruppo culturale era integrato dai Bantu congo-angolani (dell’area attualmente compresa tra l’Angola e Mozambico). 

Da questo quadro si evince la grande dimensione del territorio colpito dal traffico negriero riguardante l’impero portoghese. Oltre a provenire da etnie diverse nella lingua, nelle tradizioni e nei culti religiosi, molte volte gli schiavi provenivano da etnie in guerra tra di loro, come, per esempio, il contingente composto dai prigionieri delle guerre islamiche iniziate nel XIX secolo tra gli yoruba e gli haussa. 

Così, alla diversità linguistica e culturale dei contingenti africani introdotti in Brasile si aggiungono le ostilità reciproche che loro portavano con sé e la politica dei trafficanti negrieri e del colonizzatore portoghese di evitare la concentrazione di schiavi di una stessa etnia. Tutto ciò avrebbe comportato la soppressione del patrimonio culturale degli africani costretti a inserirsi in un nuovo universo socio-culturale. Tuttavia, l’africano, come afferma Darcy Ribeiro:

“Consegue, ainda assim, exercer influência, seja emprestando dengues ao falar lusitano, seja impregnando todo o seu contexto com o pouco que pôde preservar da herança cultural africana. Como esta não podia expressar-se nas formas de adaptação – por diferir, consideravelmente, no plano ecológico e tecnológico, dos modos de prover a subsistência na África -, nem tampouco nos modos de associação – por estarem rigidamente prescritos pela estrutura da colônia como sociedade estratificada, a que se incorporava na condição de escravo –, sobreviveria principalmente no plano ideológico, porque ele era mais recôndito e próprio. Quer dizer, nas crenças religiosas e nas práticas mágicas, a que o negro se apegava no esforço ingente por consolar-se do seu destino e para controlar as ameaças do mundo azaroso em que submergira. Junto com esses valores espirituais, os negros retêm, no mais recôndito de si, tanto reminiscências rítmicas e musicais, como sabores e gostos culinários.”
 

Nella lotta per la sopravvivenza nel nuovo contesto sociale, inclusa quella psicologica in cui ogni individuo cercava di mantenere vive dentro di sé quelle vestigia delle proprie radici culturali che il colonizzatore intendeva cancellare, avviene un primo processo di sintesi culturale proprio tra le molteplici etnie che si incontravano nelle stesse condizioni di schiavitù in suolo brasiliano. Come esempio di tale circostanza possiamo citare il significativo Levante dos Malês, importante ribellione del 1835 a Bahia, organizzata da schiavi musulmani nella quale gli yoruba e gli haussa, nemici nelle guerre africane, si trovano a combattere uniti.

In questa sintesi, se i gegê rappresentavano lo spirito guerriero e ribelle e gli yoruba erano i responsabili per la presenza degli elementi mistici dei loro orixás
, i bantu contribuirono con il loro carattere festoso.    

Di fatto, presenti già nei primi anni di colonizzazione portoghese, c’erano le congadas, che erano dei festeggiamenti nati dagli schiavi di origine bantu, sotto forma di cortei ricchi di musica e danza, in cui si rappresentava simbolicamente l’incoronazione dei re del Congo. Tali cortei, influenzati dalla spettacolarità delle processioni cattoliche dell’epoca, molto probabilmente rappresentano gli antenati di tutte le forme musicali e coreografiche delle attuali scuole di samba.

Nei Lopes, tra l’altro, attribuisce proprio ai bantu l’origine della parola samba, che significherebbe tra i chokwe dell’Angola “capriolare, giocare come una capra” e tra i bacongo congolesi sarebbe una specie di danza in cui i ballerini vanno incontro l’uno contro il petto dell’altro. Secondo l’autore, “essas duas formas se originam da raiz multilingüística semba, rejeitar, separar, que deu origem ao quimbundo di-semba, umbigada – elemento coreográfico fundamental do samba rural, em seu ampliado leque de variantes que inclui, entre outras formas, as denominadas batuque, baiano, coco, calango, lundu, jogo, etc.”
.

Fino al 1916, quando il samba diventerà finalmente un genere musicale specifico, la parola samba sarà utilizzata in modo generico per descrivere vari tipi di danza e di musica introdotti dagli schiavi africani. Tra questi, ci interressa in modo particolare il lundu che più che un tipo di musica era un tipo di danza, di origine bantu, in cui seguendo il compasso binario e sincopato dei tamburi africani, la coppia di ballerini, che ballavano separati, si avvicinava per accostare l’ombelico l’uno all’altra. Questa danza rappresenterebbe quindi le origini del samba detto rurale.

Si parla di samba rurale perché solo dopo l’abolizione della schiavitù e la proclamazione della Repubblica, avvenute rispettivamente nel 1888 e 1889, è che si potrà parlare di popolazioni urbane. 

Per quanto riguarda l’abolizione della schiavitù, essa non avvenne da un giorno all’altro, ma fu frutto di un lungo processo che comprese episodi di resistenza, pressioni dall’Inghilterra e diverse leggi. La resistenza si verificava soprattutto attraverso la formazione dei quilombos, che erano delle comunità di schiavi fuggiaschi site in zone di difficile accesso. Il più importante fu il Quilombo de Palmares che si trovava nella Serra da Barriga (attuale stato di Alagoas) e arrivò a contare più di 20.000 abitanti. Le prime notizie su Palmares risalgono al 1580 e la sua distruzione sarebbe avvenuta nel 1694 con il suo principale leader, Zumbi, catturato e esecutato nel 1695. Meno di 150 anni dopo ci sarebbe stato anche il già citato Levante dos Malês. 

Elemento fondamentale nel processo di abolizione della schiavitù è l’inasprimento della posizione antischiavista dell’Inghilterra, la quale da principale responsabile della tratta degli schiavi nel XVIII secolo, diventa, nel secolo successivo, la principale sostenitrice della sua abolizione dovuto al nascente modello capitalista di lavoro salariato introdotto dalla Rivoluzione Industriale. L’Inghilterra quindi a partire dal 1831 comincia la sua forte campagna antischiavista che, trovando appoggio soprattutto nell’emergente borghesia liberale brasiliana, porta alla promulgazione di leggi che gradualmente aprono le porte alla definitiva fine della schiavitù avvenuta solo nel maggio del 1888.


Un anno e mezzo dopo, quella stessa borghesia liberale, senza coinvolgere minimamente le classi popolari, avrebbe proclamato la Repubblica.  L’elemento afro-brasiliano, però, entra a far parte di questa nuova repubblica come esercito proletario secondario necessario a mantenere basso il prezzo della mano d’opera. Di fatto, la famosa Lei Áurea, attraverso la quale la schiavitù veniva abolita, non prevedeva nessuna assegnazione di terra agli ex-schiavi, oppure qualunque tipo di assistenza che gli aiutasse nel processo di adattamento alla nuova condizione di libertà inserita in un contesto predominantemente urbano e capitalista. 


A tutto ciò si aggiunge il processo di spostamento del centro di concentrazione di popolazione afro-brasiliana da Bahia agli stati di São Paulo e Rio de Janiero avvenuto a partire della metà del XIX secolo. Con il declino dell’economia baiana, basata sulla coltura della canna da zucchero, molti ex-schiavi, che avevano ottenuto la libertà prima dell’abolizione, cominciano a spostarsi verso la capitale, all’epoca Rio de Janeiro, nella speranza di rifarsi una vita. Oltre ai neri liberti, si è verificato anche un traffico interno di schiavi, visto che ormai non si poteva più contare sul traffico dall’Africa, per coprire le necessità di mano d’opera nelle miniere di Minas Gerais e nelle piantagioni di caffè di São Paulo e Rio de Janeiro. Con la fine della schiavitù il flusso di ex-schiavi verso Rio si intensifica e l’elemento afro-brasiliano prende parte in modo attivo nel processo di formazione delle classi urbane della capitale. Tale processo, oltre a essere rivoluzionario dal punto di vista sociale, rappresenta la scintilla necessaria e imprescindibile alla nascita della musica popolare brasiliana. Come afferma José Ramos Tinhorão,

“Nos primeiros duzentos anos da colonização portuguesa no Brasil,  a existência de música popular se tornava impossível desde logo, porque não existia povo: os indígenas, primitivos donos da terra, viviam em estado de nomadismo ou em reduções administradas com caráter de organização teocrática pelos padres jesuítas; os negros trazidos da África eram considerados coisas e só encontravam relativa representatividade social enquanto membros de irmandades religiosas; e, finalmente, os raros brancos e mestiços livres, empregados nas cidades, constituíam uma minoria sem expressão. (...) Durante esses dois primeiros séculos de colonização, portanto, os únicos tipos de música ouvidos no Brasil seriam os cantos das danças rituais dos indígenas, acompanhados por instrumentos de sopro (flautas de várias espécies, trombetas, apitos) e por maracás e bate-pés; os batuques dos africanos (na maioria das vezes também rituais, e à base de percussão de tambores, atabaques e marimbas, e ainda de palmas, xequerés e ganzás) e, finalmente, as canções dos europeus colonizadores (...), o cantochão das missas e do hinário religioso católico (as salmodias cantadas em contraponto) e os toques e fanfarras militares.

“Para que pudesse surgir um gênero de música reconhecível como brasileira e popular, seria preciso que a interinfluência de tais elementos musicais chegasse ao ponto de produzir uma resultante, e, principalmente, que se formasse nas cidades um novo público com uma expectativa cultural passível de provocar o aparecimento de alguém capaz de promover essa síntese.”


Già alla fine del XIX secolo comincia a delinearsi quella che sarà la comunità baiana a Rio, che si stabilirà inizialmente nel quartiere Saúde, nelle vicinanze del porto, dove sporadicamente i baiani avrebbero trovato lavoro. Raramente abitavano in case, essendo predominante la sistemazione in stanze o la condivisione di piccole catapecchie tra diverse famiglie. Con l’arrivo del nuovo secolo, la capitale viene sottoposta a un processo di modernizzazione urbanistica in cui sono applicate delle misure sanitarie che prevedono l’abbattimento di tutte le abitazioni collettive del centro della città, comprese quelle di Saúde. Lo sfratto colpì circa 14.000 persone costrette a trovare nuova sistemazione nelle periferie, nelle coline che caratterizzano la città di Rio, dando origine alle favelas, oppure nel quartiere della Cidade Nova, che insieme ad altri quartieri della stessa zona, darebbe vita all’area conosciuta come Pequena África dovuto alla presenza del gruppo afro-brasiliano di origine baiana che lì stabilì la sua nuova sede diventando anche un’elite all’interno della comunità popolare. Sarà intorno alla famosa Praça Onze della Cidade Nova che si svilupperà la storia della musica popolare brasiliana.

La costituzione del contesto urbano diventa centrale nell’evoluzione della musica popolare brasiliana perché dalla comparsa della stratificazione sociale, con delle classi popolari, una classe media bassa, una classe media e un’elite, dipenderà la nascita di forme culturali e artistiche sincretiche, tra cui quella musicale. Di fatto, a Rio avverrà la sintesi della cultura popolare del paese in cui, grazie all’incontro tra i brasiliani liberi e schiavi con gli africani arrivati direttamente dall’Africa e con le novità europee, avranno luogo le prime manifestazioni brasiliane di musica urbana. 

Come conseguenza della presenza di una classe media e di un’embrionale elite borghese, che richiedono nuovi modi di intrattenimento diversi dall’entrudo
 e dalle feste religiose, si verifica la nascita dell’industria dell’intrattenimento e l’incremento significativo nel numero di caffè-concerto, di sale da ballo e di teatri di rivista e vaudeville che saranno i responsabili per l’arrivo in terre brasiliane delle ultime novità musicali europee, che nelle mani dell’elemento afro-brasiliano daranno origine, attraverso un processo di sincretismo, a delle nuove forme musicali che diventeranno un dato di fatto nell’affermazione della cultura brasiliana.


Come accennato precedentemente, l’umbigada – quando ballerino e ballerina ballano separatamente per poi incontrarsi in un tocco di ombelichi – rappresenta un elemento coreografico caratterizzante del samba rurale originario nella Bahia coloniale e tra le danze che venivano genericamente chiamate samba abbiamo il lundu. In effetti il lundu, secondo i pochi documenti che testimoniano le sue origini, sarebbe innanzitutto una danza che veniva eseguita al suono dei tamburi e percussioni africani
. Il carattere cosmopolita di Rio de Janeiro, ormai capitale, avrebbe permesso che alcune abitudini musicali degli ex-schiavi, le quali provenivano da cerimonie religiose, da danze ai suoni delle loro percussioni oppure dalla drammatizzazione delle processioni, entrassero in contatto con la musica occidentale di stampo popolare. In questo modo, il lundu-danza successivamente sarebbe diventato il lundu-musica in esecuzioni su viola che riproducevano il ritmo cadenzato degli strumenti di percussione africani. E così avvenne una curiosa dissociazione: il primo continuò a essere ballato dagli afro-brasiliani e anche dai bianchi delle classi popolari, mentre il secondo finì per essere sfigurato dai musicisti eruditi al punto da confondersi con forme musicali di tipo europeo.


Il fatto importante da tener presente è che il lundu, in origine una danza diventata samba rurale, finisce per aprire un primo, anche se piccolo, varco all’interno delle classi medie. Tuttavia era molto discriminato proprio per le sue origini legate agli schiavi.


Nel 1844 arriva in Brasile, grazie alle compagnie teatrali francesi che portavano ai tropici le novità musicali europee, una danza saltellante in compasso binario che introduce, tra l’altro, la coppia chiusa: la polca. Essa però siccome di origine europea avrà quell’approvazione della classe media che il lundu non avrebbe mai ottenuto.

L’introduzione della polca in suolo brasiliano stimola una serie di musicisti delle classi popolari 
della Cidade Nova che la reinterpretano al suono dei cavaquinho dando origine al choro. A partire del 1880 il genere si sarebbe diffuso attraverso la proliferazione di gruppi musicali composti da flauto, chitarra e cavaquinho rendendolo sempre più popolare. 


Tuttavia il choro non è un genere musicale da danza e sorge la necessità di un nuovo tipo di musica che sia al passo con le coreografie sempre più impegnative create dalla comunità baiana della Cidade Nova, a partire dalla polca. Come risposta a tale necessità appare il maxixe frutto della fusione tra polca e lundu che erano accomunati dal ritmo binario. José Ramos Tinhorão illustra così l’articolato processo di sincretismo che portò alla nascita del maxixe: la polca diventa “maxixe, via lundu dançado ou cantado, através de uma estilização musical efetuada pelos músicos dos conjuntos de choro para atender ao gosto bizarro dos dançarinos das camadas populares da Cidade Nova”
. E ancora una volta vediamo la genesi di un genere musicale a partire dalla danza, a partire da una musicalità corporea che ha le sue radici in quelle reminiscenze ritmiche e musicali che gli schiavi avevano celato nel loro profondo. 

Ovviamente, date le sue origini popolari, il maxixe non era visto di buon occhio dalla classe media. Anzi, era considerato piuttosto immorale. Per questo motivo molti maxixe si nascondevano dietro a polche oppure tango, nome generico dato a una molteplicità di tipi di musica. 


Va evidenziata tuttavia la ricchezza e varietà di musicisti presenti nella Cidade Nova che, nonostante le campagne moralizzanti, cominciavano ad influenzare anche artisti della classe media, come è il caso di Chiquinha Gonzaga, e ad attirate l’attenzione della nascente industria dell’intrattenimento. Possiamo citare tra i principali musicisti della Cidade Nova:: Pixinguinha, Catulo da Paixão Cearense, Anacleto de Medeiros, Donga, Caninha, Heitor dos Prazeres e Sinhô – veri pilastri  della musica popolare brasiliana e diretti responsabili della nascita del samba.
Seguendo le parole di Roberto Moura, “do encontro com os artistas vindos com as companhias estrangeiras, com a tradição da experiência musical brasileira, de negros, índios e portugueses, desse enorme inconsciente musical em ebulição surgiriam as novas sínteses musicais, propiciadas pela paixão de criação e ascensão desse indivíduos e pelo fascínio da cidade do Rio.”


Nella Cidade Nova il gruppo di riferimento responsabile per l’omogeneizzazione di quello che sarebbe una comunità caotica ed eterogenea e per l’incorporazione di elementi di diversi codici culturali, introdotti dagli immigrati dall’entroterra del nordest oppure dalle popolazioni appena arrivate dall’Europa, era quello baiano di origine yoruba, il cui punto di convergenza era la casa di candomblé
 di João Alabá alla quale apparteneva Tia Ciata, personaggio legato inscindibilmente alla nascita del primo samba. 

Tia Ciata, arrivata da Salvador nel 1854, era la baiana più famosa e influente della Cidade Nova, nonché famosa per le pietanze e i dolci che preparava per i culti – e per la vendita, visto che molte baiane vivevano proprio dalle dotti dolciarie – e per le feste che realizzava a casa sua dopo le cerimonie religiose. 

All’inizio del XX secolo le manifestazioni culturali e religiose – soprattutto quando si trattava di batuques, cioè danze al suono di tamburi e percussioni, oppure di rodas de samba, cioè quando un gruppo di persone con diversi strumenti musicali formava un cerchio in cui si cantava e si ballava – non erano ben accette, anzi spesso la polizia arrestava neri e mulatti semplicemente perché portavano una chitarra o un tamburello. Ci sono notizie persino di sequestro di strumenti e frequenti erano le retate della polizia nelle case in cui si suonava un po’ di musica. Tuttavia, grazie all’influenza di alcuni politici, che per motivi ideologici oppure per ottenere voti, molte delle case in cui si svolgevano i culti del candomblé venivano legalizzate. Tali cerimonie erano caratterizzate, e lo sono tutt’oggi, da danze e musiche a base di strumenti di percussione, perciò “sabendo que os policiais eram incapazes de distinguir um samba de uma música religiosa, os sambistas aproveitavam para cantar e dançar o samba quando se encerrava o culto religioso”
. E fu così che la religione diede asilo al samba e in questo senso quella di Tia Ciata era la più rispettabile di tutte le case.

Un altro personaggio di spicco della comunità baiana era Hilário Jovino Ferreira che fu il responsabile, nel 1893, per l’introduzione dei ranchos – che erano dei cortei di musicisti e ballerini  legati alla tradizione drammaturgica delle processioni religiose della natività che elaboravano una narrativa durante la sfilata con figure e coreografie – nei festeggiamenti carnevaleschi. In effetti, oltre a introdurre i ranchos  allo stile di quelli baiani, cioè, con porta-stendardi, con una specie de maestro di cerimonia che apriva la sfilata, con una canzone che forniva la tematica del corteo e della sfilata (forma embrionale del samba enredo delle attuali scuole di samba), Hilário Jovino fu il responsabile per lo spostamento della sfilata dei ranchos dal periodo di Natale ai giorni di carnevale. Rio de Janeiro, quell’anno, fu presa di sorpresa al vedere la sfilata del suo Rei de Ouro che era diverso, data la sua organizzazione e presentazione, da tutto ciò a cui la città era abituata a vedere nei soliti giorni di carnevale. Con questo spostamento dal periodo natalizio a quello del carnevale “a festa profana passa a sugerir um novo enfoque musical e coreográfico, transfer indo para a Cidade Nova e para a Praça Onze seus pontos de encontro, organização e desfile”
.   

Il carnevale detto popolare diventa quindi esclusivo della Cidade Nova, dove Hilário Jovino fonderà altri ranchos, così come faranno anche Tia Ciata creando il Rosa Branca, nella cui orchestra figureranno anche degli strumenti di corda.

E così ancora una volta i musicisti si sono trovati davanti al dilemma di creare un tipo di ritmo che si adeguasse a una musicalità fisica già esistente, cioè quella carnevalesca dei ranchos.

    
Sinhô in particolare svolse la funzione di elemento di transizione tra un maxixe in declino, dovuto alle campagne moraliste della classe media, e il samba che nasceva nonostante le retate della polizia. Mescolando entrambi, creò il samba maxixado. Ma solo nel 1916, a casa di Tia Ciata, un gruppo di musicisti semianalfabeti avrebbe elaborato un arrangiamento musicale che incorporava al samba de partido
, fortemente legato alle origini bantu del samba rurale, la divisione ritmica caratteristica del maxixe dando origine a Pelo telefone, il primo samba della storia della musica popolare brasiliana. 


Intorno a Pelo telefone nacque una famosa polemica perché, nonostante fosse frutto di una creazione collettiva, in realtà fu registrato presso la Biblioteca Nazionale da Donga come se fosse lui il suo autore. Quello però che lo rende particolare è il fatto, innanzitutto di essere il primo samba ad essere registrato come tale, e soprattutto il grande successo che ottenne nel carnevale del 1917 scatenando il processo attraverso il quale il samba sarebbe diventato il genere dominante ed egemonico delle musiche incise nel Brasile. Inoltre, lo strepitoso successo di Pelo telefone desta l’interesse delle poche case discografiche dell’epoca per questo nuovo genere, il samba, e per quei musicisti della Cidade Nova finora disprezzati dalla classe media e dall’elite e perseguitati dalla polizia.  In effetti, a partire da questo momento prenderà il via il processo di ascensione del samba come musica nazionale e simbolo dell’identità culturale brasiliana soprattutto man mano che assunse la leadership del carnevale di Rio.

I ranchos evoluiscono, nel 1928 nasce la Deixa Falar, la prima scuola di samba, e ancora una volta la musica deve seguire i passi del ritmo dei ballerini che sfilavano nel carnevale. Il samba creato da Sinhô, Donga e dagli altri pionieri della Cidade Nova, con il suo ritmo maxixado, andava bene nelle sale da ballo, ma non offriva quel ché di sincope che i ragazzi del quartiere Estácio cercavano per le sfilate della loro scuola de samba.
E così innovarono il samba dandogli quella forma caratteristica del samba carioca moderno e introducendo anche gli innovativi surdo e cuíca.

Come dice Nei Lopes, “o samba urbano, então, nasceu na Praça Onze de Sinhô, ganhou forma no Estácio de Ismael Silva, lapidou-se em torno da Vila Isabel de Noel Rosa e se consolidou em duas vertentes principais: a de Ary Barroso e a de Ataulfo Alves”
 per poi, successivamente, ospitare una molteplicità di forme di espressione che si sarebbero sviluppate nel tempo: dal tradizionale partido-alto, passando dai samba-enredo e dal pagode per arrivare all’axé e al samba-reggae, in cui gli attuali baiani si sarebbero riappropriati del samba per ritornare alle origini delle percussioni. 

Per concludere, rimettendoci ancora una volta Darcy Ribeiro, “a partir dessas precárias bases, o negro urbano veio a ser o que há de mais vigoroso e belo na cultura popular brasileira. Com base nela é que se estrutura o nosso Carnaval, o culto de Iemanjá, a capoeira e inumeráveis manifestações culturais. (...) O negro vem a ser, por isso, apesar de todas as vicissitudes que enfrenta o componente mais criativo da cultura brasileira e aquele que, junto aos índios, mais singulariza o nosso povo.”
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L’identità di una nazione non può essere definita da un’unica caratteristica, ma sicuramente la musicalità è uno dei principali simboli dell’identità brasiliana.

- identificazione della gente con il samba / popolo musicale

- le 3 matrici di Darcy Ribeiro:


Africani: 
yoruba (nagô) candomblé




dahomey (gegê) musulmani




fante-ashanti (minas) + bantu congadas


(la prima sintesi è quella tra le etnie)

- bantu e samba: le conagadas coloniali e le origini della parola samba – di-semba umbigada




LUNDU ( samba rurale

- Abolizione e Repubblica ( nasce la pop.urbana 

- urbanizzazione di Rio ( abbattimento cortiços  ( CIDADE NOVA Pça Onze
- stratificazione sociale e nuove richieste ( teatro di rivista vaudeville (


(LUNDU (umbigada/danza-popolare poi musica-erudita) e POLCA (coppia chiusa)
- CIDADE NOVA (dalla danza alla musica) – gr. Baiano : CHORO (+LUNDU) e MAXIXE 

- João Alabá (candomblé), Tia Ciata (la religione da asilo al samba incalzato dalla polizia) (Pixinguinha, Donga, Sinhô, etc), Hilário Jovino e i ranchos a carnevale (e non più nella natività)

- (dalla danza alla musica) Pelo Telefone (partido alto + ritmo maxixe)

- (dalla danza alla musica) Deixa Falar e gruppo Estácio (+ sincopato (forma moderna del samba)

- varianti nel tempo
� Prendo in prestito il concetto di brasilidade, in quanto processo e formazione dell’identità culturale brasiliana, da De Rosa, Gian L. in “Angeli e Demoni in scarpe bullonate”.


� Ribeiro, Darcy, O Povo Brasileiro, p.19.


� Lopes, Nei, in Para entender o Brasil, p.261.


� Ribeiro, Darcy, O Povo Brasileiro, p.116;117.


�“ Nome generico attribuito alle divinità venerate dagli yoruba del sudovest dell’attuale Nigeria, del Benin e del nord del Togo, portate in Brasile dai neri schiavizzati di quelle aree e incorporate, in Brasile, in altre sette religiose [I miti normalmente parlano di loro come antenati divinizzati che si trasformarono in fiumi, alberi, pietre, ecc. e che svolgono la funzione di intermediari tra gli uomini e le forze naturali e sovrannaturali]” (traduzione dal Dicionário Houaiss da Língua Portuguesa).


� Lopes, Nei, in Para entender o Brasil, p.258.


� Tinhorão, José Ramos, Pequena história da música popular: da modinha ao tropicalismo, pp. 7-8.


� Nome che precedentemente veniva dato ai festeggiamenti carnevaleschi in cui l’elemento centrale non era la musica e la danza bensì il gioco di bagnare i passanti con delle siringhe o dei palloncini di cera pieni d’acqua.  


� Gli schiavi, sopratutto quelli di origine bantu, furono i responsabili per la introduzione nel Brasile di molteplici strumenti musicali come l’atabaque, l’afoxé, l’agogô,  la cuíca, il berimbau, il ganzá, il reco-reco, il xequeré e tanti altri.


� Il cavaquinho è uno strumento a quattro corde, simile a una chitarra in miniatura. 


� Tinhorão, José Ramos, Pequena história da música popular: da modinha ao tropicalismo, p.63.


� Moura, Roberto, Tia Ciata e a Pequena África no Rio de Janeiro, p.55.


� “Religione animista, originale della regione delle attuali Nigeria e Benin, portata in Brasile e lì introdotta all’inizio del XIX secolo da africani vittime della tratta di schiavi, e nella quale i sacerdoti inscenano, in cerimonie pubbliche e private, una convivenza con le forze della natura e ancestrali – gli orixás [le prime notizie in Brasile risalgono agli anni 1820 e sono collegate al Levante dos Malês]” (traduzione dal Dicionário Houaiss da Língua Portuguesa).


� Cabral, Sérgio, As escolas de samba do Rio de Janeiro, p.27.


� Moura, Roberto, Tia Ciata e a Pequena África no Rio de Janeiro, p.60.


� Tipo di samba tra i più fedeli ai canoni musicali africani. Nelle parole di Nei Lopes: “no passado espécie de samba instrumental e ocasionalmente vocal (feito para dançar e cantar), constante de uma parte solada, chamada ‘chula’(que dava a ele também o nome de  samba-raiado ou chula-raiada), e de um refrão (que o diferenciava do samba corrido). Modernamente, espécie de samba cantado em forma de desafio por dois ou mais contendores e que se compõe de uma parte coral (refrão ou ‘primeira’) e uma parte solada com versos improvisados ou de repertório tradicional, os quais podem ou não se referir ao assunto do refrão” (Lopes, Nei, Partido-alto samba de bamba, p.26-27.


� Lopes, Nei, Sambeabá: o samba que não se aprende na escola, p.44.


� Ribeiro, Darcy, O Povo Brasileiro, p.222-223.
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