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RESUMO

Este estudo pretendeu analisar como um grupo de sambistas ligados a ideais de tradicdo do
partido alto se inseriu nas disputas narrativas sobre a historicidade e as origens do Samba e do
proprio partido alto. Nosso principal objetivo foi investigar como esses sambistas criaram
estratégias discursivas na reelaboracao das praticas culturais do passado no intuito de constituir
uma ideia de tradicdo que servisse aos seus interesses e preferéncias. Considerado por muitos
sambistas a vertente mais tradicional do samba e a principal via de ligagdo desse género musical
com suas raizes afro-americanas, caracterizado fortemente pelo improviso dos versos, o partido
alto ndo costumava ser gravado e raramente os partideiros conseguiam lancar discos proprios.
Cenario que mudou a partir dos anos 1960 e ao longo dos anos 1970 e 1980, quando partideiros
e sambistas que defendiam um ideal de tradicdo, como Candeia e Paulinho da Viola gravaram
discos e lideraram iniciativas que visaram marcar posi¢coes em meio aos debates culturais e ao
que acontecia nas escolas de samba. Uma das consequéncias foi o surgimento a partir da década
de 1980 de grupos como Fundo de Quintal e nomes como Jovelina Pérola Negra e Zeca
Pagodinho e outros que gravaram discos e participaram ativamente da consolidacdo de um
estilo de samba fortemente influenciado pelo partido alto, o pagode. Analisaremos o
funcionamento e importancia das rodas de samba, as mudancas no mercado fonografico
brasileiro ocorridas a partir da década de 1960 e como se deu 0 uso de estratégias discursivas
por parte dos sambistas visando interferir nos debates sobre tradicéo, historicidade e o papel do

negro no samba e na sociedade.

Palavras-Chave: Samba, Partido Alto, Tradicdo, Mercado Fonografico, Identidade.



ABSTRACT

The aim of the present study was to analyse and understand how a group of sambistas which
were tied to the partido alto’ ideals of tradition inserted themself in narrative disputes about the
historicity and the origin of samba and partido alto itself. Our main goal was to investigate how
those sambistas created discursive strategies to re-elaborate cultural practices from the past, in
order to constitute an idea of tradition that fitted their interests and preferences. Regarded by
many sambistas as the most traditional style of samba and the main connection of this musical
genre with its African American roots, strongly defined by improvisation, the partido alto style
was not regularly recorded; rarely the partideiros were able to release their own records. That
scenario changed from the 1960’s and throughoutthe 1970’s and 1980’s,
when partideiros and sambistas who advocate an ideal of tradition, such as Candeia and
Paulinho da Viola, were able to record their albums and led initiatives to advocate their points
of view in cultural debates and those happening inside the escolas de samba at the time. As a
result, many samba groups and sambistas emerged in the 1980’s, such as Fundo de Quintal,
Jovelina Pérola Negra and Zeca Pagodinho, and many others; they were able to record
their albums and actively participate in the process of consolidating a new style
of samba strongly influenced by partido Alto, the pagode. We will analyse the how the rodas
de samba worked and their importance, the changes in the Brazilian phonographic market since
the 1960’s and the usage of discursive strategies by part of the sambistas aiming at interfering
in the debates about tradition, historicity and the role of the Afro-Brazilian in samba and in the

society.

Keywords: Samba, Partido Alto, Tradition, Phonographic Market, Identity.
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INTRODUCAO

Os sons de atabaques constituem uma das lembrangas mais antigas que tenho. Eles
eram produzidos no terreiro de umbanda comandado por minha avé materna. O som forte das
mé&os dos ogas batendo no couro marcava o ritmo das celebragdes e captavam minha atencao,
me induzindo a tentar reproduzir o compasso das batidas batendo os dedos da méo na perna.

Anos depois, huma igreja evangélica pentecostal, era 0 som das palmas sendo
batidas pelos presentes que me impressionava. Sobretudo o desafio de manter o ritmo acertado
ao mesmo tempo em que se devia cantar. Era facil se confundir e notava que muitos adultos,
mesmo com décadas de prética, ainda se confundiam ou simplesmente ndo conseguiam manter
as palmas no ritmo certo.

Na segunda metade do ensino fundamental, tive a oportunidade de integrar uma
banda marcial. Era um belo projeto, que possibilitava que alunos pobres aprendessem a tocar
instrumentos musicais e se apresentarem com a banda em diversos bairros e municipios. Era a
melhor chance que um jovem pobre e negro como eu tinha de ter educagdo musical e acesso a
instrumentos. Minha audicéo era boa, a compreenséo da dindmica dos sons sempre funcionava,
mas ndo me destaquei pela destreza ao tocar os instrumentos a que tive acesso, 0 que impediu
qualquer plano de me tornar musico profissional. Mas ali, naqueles ensaios nas tercas e quintas
apos as aulas do turno vespertino, consolidou-se um grande interesse e prazer pela musica que
desde entdo me acompanharia.

Afastei-me do lado institucional das religiGes, a despeito do interesse pelo tema
continuar a existir. Outras situacfes de cunho variado ocorreram. Uma delas, ligada a masica,
ocupa lugar especial em minha memoria.

N&o foi uma situacdo ou um fato que possui data exata, foi um processo. Cresci
morando num bairro periférico de Cariacica (cidade da Grande Vitdria, no Estado do Espirito
Santo). Bairro antigo, populoso, em cuja rua que abrigava minha residéncia eu podia ouvir uma
miriade de sons. Carros, motocicletas, choro de criancas de variadas idades, discussdes entre
vizinhos, as masicas tocadas nas casas mais proximas, programas evangélicos transmitidos via
radio ouvidos quase que o dia inteiro por uma vizinha, bébados falando alto (e cantando)
passando em frente minha casa, sons dos cachorros e gatos de estimacgéo das casas dos meus
familiares e dos moradores proximos (mas também, em épocas diferentes, sons de galinaceos,
um cavalo e um bode, que ficavam num quintal préximo). Por fim escutava também os canticos

e pregacOes de uma igreja a poucas casas de onde eu morava, 0s berros e pigarros de meu avo,
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a algazarra de meus primos e amigos jogando bola ou brincando de pique esconde na rua,
eventuais discussdes passionais, tiros.

Enfim, era uma paisagem sonora® capaz de desafiar a capacidade de concentracio
nos momentos de estudo ou de leituras de lazer. Nao era o barulho em si que me incomodava,
mas sim, o fato de raramente ser um som que me agradasse. Ndo sendo possivel silenciar o
mundo, acostumei-me entdo a estudar e a me divertir ouvindo musica. Se fosse para ter sempre
um barulho por perto, que fosse entdo algo que me agradasse. E até hoje mantenho o habito de
associar os momentos de leitura e escrita com a audi¢éo de masicas.

Fui o primeiro da familia a entrar numa universidade, no meu caso a Universidade
Federal do Espirito Santo, onde cursei a licenciatura em Historia entre 2007 e 2012. Varios
temas passaram a chamar minha atencdo e neles concentrei o foco das minhas leituras. Um
deles foi justamente a musica. Descobri que aprender sobre o contexto histérico de discos, a
biografia dos artistas e bandas que gostava e as histdrias por tras da origem das cangodes
aumentava meu prazer ao ouvir as musicas. Comecei a compreender a mdsica ndo sé como um
item que eu consumia, mas como um produto de processos historicos especificos.

Questdes comecaram a surgir em minha mente. Perguntava-me por quais razdes
certos artistas tinham tido mais sucesso em relagdo a outros, e o0 que explicaria o fato de certos
géneros musicais fazerem tanto sucesso em relacéo a diversos outros géneros. Tentava entender
as razbes da ascensdo, queda e permanéncia de artistas nas paradas de sucesso. E compreendi
que por tras dos discos e canc¢des existem diversos atores envolvidos na producéo e divulgacéo
das musicas. Compositores, intérpretes, instrumentistas, executivos de gravadoras, produtores
musicais, técnicos de gravacdo, capistas, marqueteiros, jornalistas, radialistas, apresentadores
de programas televisivos, produtores de shows e eventos, criticos, uma miriade de profissionais,
até chegar ao ouvinte.

Em paralelo, os sons percussivos, batidas de palmas e a cantoria que marcaram
minha infancia permaneceram na minha memoria. E fui reencontrar esses elementos, agora
combinados entre si, a0 comecar a me interessar pelo samba. O samba ja fazia parte dos sons
gue marcaram minha infancia e adolescéncia, mas sem se destacar muito. Era parte do
repertério ouvido por vizinhos. Minha familia escutava pouco. Do meu circulo de amizades

quase ninguem ouvia. E nenhum samba integrava o conjunto de cang¢des que tocavamos na

1 SCHAFER, 2011: 23 diz que paisagem sonora é “qualquer campo de estudo acUstico”, e que poderemos nos
referir como paisagem sonora a “uma composi¢do musical, a um programa de radio ou mesmo a um ambiente”. E
um conceito onde estdo inclusos elementos que constituem o universo da sonoplastia: 0 som, o siléncio, o ruido,
os timbres, as amplitudes, a melodia, a textura e o ritmo.
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banda marcial. O fato de parte dos meus conhecidos no meio evangélico tratar todo tipo de
masica que ndo fosse gospel como “obra do diabo” ndo me influenciou, pois continuava
ouvindo o que gostava e qualquer cancao que me interessasse.

Meu interesse comecou a aumentar sensivelmente através do convivio com minha
entdo namorada (hoje minha esposa) e com sua familia, notadamente seu pai. Grande
conhecedor e ouvinte inveterado de samba, meu sogro me deu muitas dicas do que ouvir. Serviu
como uma espécie de porta de entrada para este universo sonoro. As amizades que fiz no espaco
cultural onde comecei a trabalhar na metade da graduacdo também ajudaram bastante nessa
aproximacédo. O periodo em que aprofundei o contato com o samba também coincidiu com a
época que o interesse em ler sobre musica estava chegando ao auge e se convertendo em um
habito. E assim vieram as primeiras leituras sobre o samba e com o0 tempo surgiram
guestionamentos especificos sobre este género musical.

Intrigava-me a auséncia de referéncias a diversos sambistas em livros que
abordavam a historia da musica brasileira. Por vezes apareciam referéncias, mas o destaque era
dado sempre a outros artistas e géneros musicais, ainda que os livros ndo fossem
especificamente sobre estes Gltimos. Impressionava-me o contraste entre essa auséncia e o fato
de que em boa parte dos livros de histéria do Brasil apareciam reflexdes sobre como o samba
foi alcado a simbolo nacional. Como explicar que um género tenha chegado a tal status sem
que diversos de seus criadores e praticantes fossem objeto de analises mais detidas e de maior
valorizacdo?

Vieram as leituras especificas sobre o samba e o conhecimento de mais pedacos e
tracos das biografias de diversos artistas. A alta frequéncia de negros e descendentes de
escravizados entre 0s sambistas atuantes na consolidacdo do género nas primeiras décadas do
século XX se destacava. Muitos sambistas negros produziram bastante ao longo das décadas,
criando conjuntos de cancdes relevantes, regravadas por varios artistas (incluindo gente ndo
ligada ao samba) e alguns, como Cartola, eram referidos como integrantes do primeiro time de
nossos artistas. Mas o contraste entre o volume de informagdes e material disponivel sobre boa
parte destes sambistas era pequeno, sobretudo se comparado ao material produzido por artistas
integrantes de outros grupos, como o Tropicalismo.

Uma vertente do samba entdo se destacou em meio as multiplas possibilidades que
apareciam diante de mim. Era o partido alto, com seus improvisos e espontaneidade
caracteristicos. Percebi que existiam sambistas que articulavam suas carreiras em torno dessa
vertente, que demonstravam grande habilidade como partideiros. E havia também outros

artistas que, ainda que ndo fossem partideiros, em diversos momentos fizeram referéncia a esta
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vertente e a seus praticantes, mantendo uma relagcdo de proximidade com o partido alto e
partideiros. E uma semelhanga que unia os dois grupos era o fato de ambos defenderem a
existéncia de uma tradicdo, de um modo correto de se fazer o samba. E para boa parte destes
artistas o partido alto era a vertente mais bem conservada do samba. E sobre a maioria destes
artistas encontrei um material disperso, de alguns artistas mal se dispunham de informacoes
biogréficas, muito menos de registros de depoimentos e videos de apresentacdes.

Chegara a hora de aprofundar essa busca por mais fontes e sobre elas tecer
reflexdes. E era preciso dar atencdo ao foco que se daria a estes sambistas. A ideia era ndo
apenas usar suas obras e biografias como fontes inseridas numa reflexdo maior sobre o samba
e masica em geral. Mas sim, de observar como as suas falas, atitudes e obras se inseriam nas
discuss@es sobre 0 samba, o partido alto e os sambistas em geral. Era preciso comecar pelo que
foi possivel localizar destes sambistas. Suas vidas e a producdo cultural que nos legaram deveria
ser 0 nosso ponto de partida.

Estes homens e mulheres buscaram participar ativamente dos debates culturais de
sua época. Dentro de suas condigdes, emitiram suas consideracdes e defenderam posi¢des. Com
divergéncias internas e graus variados de articulacéo e acesso a midia, procuraram manifestar
0 que pensavam sobre o que produziam e sobre como se inseriam no mercado fonografico.
Também se expressavam sobre como viam a condicdo do artista enquanto cidaddo e pessoa
negra na sociedade brasileira. Sua producdo cultural ndo era desvinculada da observacdo da
realidade social que os cercava. E a escuta atenta das cancdes destes sambistas deixou de ser
apenas um gosto musical e passou a ser meu arquivo historico, meu acervo de fontes iniciais.

Um dos aspectos que me chamavam a atencdo era a citagdo de nomes de sambistas
em letras de mausicas, sendo este um dos mecanismos de criacdo e fortalecimento de uma
memoria coletiva de figuras representativas para a historia do samba. O recurso a evocacgéo de
sambistas, sobretudo do passado, como figuras de grande relevancia, competéncia e autoridade
é comum no samba.

Numa cancdo do disco Bebadosamba, Paulinho da Viola lista 0s seguintes nomes

Chama que o samba semeia
A luz de sua chama
A paixdo vertendo ondas
Velhos mantras de aruanda
Chama por Cartola, chama
Por Candeia
Chama Paulo da Portela, chama,
Ventura, Jodo da Gente e Claudionor
Chama por mano Heitor, chama
Ismael, Noel e Sinhd
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Chama Pixinguinha, chama,
Donga e Jodo da Baiana
Chama por Nond
Chama Cyro Monteiro
Wilson e Geraldo Pereira
Monsueto, Zé com fome e Padeirinho
Chama Nelson Cavaquinho
Chama Ataulfo
Chama por Bide e Margal
Chama, chama, chama
Buci, Raul e Arné Cabegal
Chama por mestre Marcal
Silas, Osorio e Aniceto
Chama mano Décio
Chama meu compadre Mauro Duarte
Jorge Mexeu e Geraldo Babéo
Chama Alvaiade, Manacéa
E Chico Santana
E outros irméos de samba
Chama, chama, chama.?

Ja Wilson das Neves,®> em parceria com Paulo César Pinheiro, evocava em seu

samba O Samba é Meu Dom

O samba é meu dom
Aprendi cantar samba com quem dele fez profissdo
Mério Reis, Vassourinha, Ataulfo, Ismael, Jameldo
Com Roberto Silva, Sinhd, Donga, Ciro e Jodo Gilberto
O samba é meu dom
Aprendi muito samba
Com quem sempre fez samba bom
Silas, Zinco, Aniceto, Anescar, Cachiné, Jaguardo
Zé com Fome, Herivelto, Marcal, Mirabd, Henricao
O samba é meu dom.*

Enquanto Paulinho da Viola privilegiava em sua lista sambistas geralmente ligados
a escolas de samba, boa parte deles com a Portela, Wilson das Neves abria mais espaco para
sambistas que tiveram sucesso radiofénico como compositores e intérpretes. Ambas as listas
representam estratégias de projecdo de um passado, no qual os artistas citados desempenharam
importante papel. S&o listas que auxiliam na construgdo, por parte de quem comp0ds as cangdes,

de uma ideia de tradigdo e também estabelecem uma espécie de canone e servem de indicacfes

2 Paulinho da Viola. In: Bebadosamba. Bebadosamba. RCA. 1996. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=G60CMKkNohss>. Acesso em 03/06/2019.

3 Wilson das Neves (1936-2017) foi um baterista, cantor e compositor brasileiro. Como baterista trabalhou em
mais de 600 gravacdes de diversos artistas, como Sarah Vaughan, Michel Legrand, Clara Nunes, Elizete Cardoso,
Beth Carvalho, Roberto Carlos, Elis Regina e Elza Soares. Foi baterista da banda de Chico Buarque de 1982 até
sua morte. Como cantor e compositor langou poucos, mas aclamados albuns.

4 Wilson das Neves. In: O Som Sagrado de Wilson das Neves. O Samba ¢ Meu Dom. C1D.1996. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=eOKcAxb5rLs>. Acesso em 03/06/2019.



https://www.youtube.com/watch?v=G6oCMkNohss
https://www.youtube.com/watch?v=eOKcAxb5rLs
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de referéncias aos leigos sobre por onde comecar a ouvir samba, caso ndo disponham de outra
fonte de orientacéo.

Outra forma de se constituir essas listas de referéncias esta na escolha dos
compositores a serem gravados em discos. Seja baseado nas ligagdes de compositores com
escolas de samba ou em outros critérios, como periodos de tempo ou tipos diferentes de samba,
certos discos também forjaram canones através dos quais compositores tiveram suas obras
representadas nas gravagoes.

A cantora Cristina Buarque e o grupo Terreiro Grande lancaram em 2007 um album
gravado ao vivo que cumpre exatamente este papel®. Em quatro blocos de cangdes aparecem
38 sambas de pouco mais de 30 compositores diferentes, cobrindo algumas décadas de
producdo. Aparecem composicdes de Paulo da Portela, Chico Santana, Manacéa, Alvaiade,
Bide e Marcal, Silas de Oliveira, Cartola, Candeia, Aniceto, Monarco, Mijinha, Heitor dos
Prazeres, Brancura, Picolino, Alcides Malandro Historico, dentre outros. Dez anos antes,
Paulinho da Viola langou um disco ao vivo® onde em 27 faixas enfileirou cerca de 40
composicdes, parte de sua lavra e no restante, cobrindo a maior parte do album, uma selecédo de
cancdes de Paulo da Portela, Ismael Silva, Francisco Alves, Bide e Marcal, Monsueto, Geraldo
Pereira, Mijinha, Wilson Baptista, Noel Rosa, Hervé Cordovil, Orestes Barbosa, Lupicinio
Rodrigues, Nelson Cavaquinho, Cartola e Zé Keti e outros. Tudo intercalado com ocasionais
comentarios e anedotas.

Assim, a propria evocacdo do nome de sambistas funcionou nas composicdes,
escolhas de repertério e gravagdes de sambas como forma de homenagem e contribuiu para a
constituicdo de um arcabouco de referéncias artisticas comumente compartilhadas, em graus
diferentes, por artistas e consumidores. Gravar uma composicao é dar visibilidade a obra de seu
compositor. As can¢des e discos citados elegem, em meio a inimeras personalidades da historia
da mdasica popular brasileira, aquelas que seriam as mais importantes e reafirmam seus nomes
e legados, independente do éxito comercial e radiofonico que tiveram. Sao outros os critérios
para avaliar suas trajetdrias artisticas.

Nesta pesquisa, também evocamos alguns sambistas. Almir Guineto, Aniceto do
Império, Beth Carvalho, Candeia, Clara Nunes, Clementina de Jesus, Dona Ivone Lara, Geraldo

Babdo, Grupo Fundo de Quintal, Jodo Nogueira, Jovelina Pérola Negra, Martinho da Vila, Nei

S Cristina Buarque & Terreiro Grande. In: Cristina Buarque & Terreiro Grande Ao Vivo. Dancgapé. 2007.
Disponivel em: <https://immub.org/album/cristina-buarque-e-terreiro-grande-ao-vivo>. Acesso em 03/06/2019.

& Paulinho da Viola. In: Bebadachama Ao Vivo. BMG Brasil. 1997. Disponivel em:
<https://www.immub.org/album/bebadachama-ao-vivo>. Acesso em 03/06/2019.



https://immub.org/album/cristina-buarque-e-terreiro-grande-ao-vivo
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Lopes, Paulinho da Viola e Zeca Pagodinho. Tantos outros nomes poderiam ser citados. Mas
optei em ficar com estes.

Sdo sambistas cujas trajetorias foram marcadas pela resisténcia. Artistas que
acreditavam numa tradicdo da qual se consideravam mantenedores. Homens e mulheres que
resistiram a um processo que se revelou constante na cultura brasileira: “a desestruturago
sistematica da tradicdo musical popular, particularmente do samba, que, por expressar uma
identidade subalterna, vem sendo, desde seus primdrdios, acossado por praticas hegemodnicas”
(COUTINHO, 2011: 21-22). A hegemonia, neste contexto, sendo as praticas musicais (técnicas
de gravagéo, escolhas de instrumentacéo, arranjos, duragdo das cancdes, etc.) impostas pelo
mercado fonografico, pela indUstria cultural e pelas logicas eurocéntricas e brancas sobre o
mundo. Importante ressalvar que Coutinho usa a expressdo “identidade subalterna”, enquanto
acreditamos ser mais apropriado falar em “identidade subalternizada”, uma vez que a condi¢do
de subalternidade a qual foram expostas as populacdes negras e pobres ndo é natural, ela foi
imposta.

Chamaremos seus nomes e visitaremos suas obras e trajetorias. Mais do que ouvir
suas composicOes, pretendemos dar visibilidade as suas falas, aos seus argumentos. Nao basta
dar visibilidade ao que produziram enquanto artistas, & necessario abrir espaco para que as
reflexdes que deixaram em entrevistas e depoimentos também se tornem conhecidas. Estes
homens e mulheres legaram para a cultura brasileira uma producdo artistica de suma
importancia que, dentre outras coisas, nos permite ver a trajetoria de manifestacdes culturais
oriundas da didspora negra, processo pelo qual milhdes de africanos foram escravizados e
transportados para outros continentes. Essa cultura negra se constituiu e consolidou no Brasil,
se mantendo presente e relevante no panorama cultural brasileiro a despeito de influéncias,
modismos, transformacdes e permanéncias.

N&o sdo poucos os sambistas elegidos para este estudo, que representam uma
selecdo entre outros nomes possiveis. Lidando com um grupo maior de nomes e trajetorias
temos a possibilidade de perceber posturas e vivéncias que transcendem as individualidades e
se repetem nas vidas dos artistas escolhidos. Analisando um grupo, que entre si guardava
similitudes e diferencas, € possivel observar com mais acuidade as relacfes que desenvolveram
ao longo da vida com outros sambistas, com agremiagdes carnavalescas € com o mercado
fonografico. Além de numa andlise que abranja mais nomes termos maior potencial de
encontrar respostas para nossa investigagéo das formas com que esses sambistas procuraram

negociar sua integracdo com o mercado fonografico.
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A escolha também recai sobre estes sambistas devido a disponibilidade e estado das
fontes. S&o desses nomes que ainda dispomos de falas em registros de audio e video para
documentarios, depoimentos para 0 Museu da Imagem e do Som, entrevistas publicadas em
jornais e livros. Em suma, sdo os artistas cujas vozes nos chegaram por algum meio. E séo
também aqueles sobre quem mais encontramos referéncias nas falas uns dos outros e na
bibliografia especializada.

Quem eram? Quais trajetorias pessoais e artisticas percorreram? Onde nasceram e
cresceram? Por quais espacos da cidade do Rio de Janeiro circularam? E circulam, afinal, parte
deles ainda esta por ai produzindo e defendendo o que entendem ser o samba auténtico. Que
profissdes exerceram para obter sustento? Como se aproximaram do mercado fonogréafico? Que
relaces mantiveram com este mercado sempre avido de novos lucros e composicles, de
domesticar o improviso e a espontaneidade? Que mecanismos de mediacdo perpassaram 0
contato com o mercado? Questdes desta natureza sao essenciais para entender quais fatores
condicionaram sua producdo artistica.

Ouvir suas vozes representa dar destaque a um grupo praticante dum género
musical que durante décadas foi marginalizado e cuja maior parte dos praticantes foi igualmente
marginalizada politica e socialmente. Em sua maioria, os artistas estudados nesta pesquisa ndo
eram oriundos da classe média e ndo possuiam formacdo universitaria. Segundo Paulo César
Araljo, é das fileiras da classe média universitaria que saem “os criticos, pesquisadores,
musicologos, enfim, os ‘enquadradores’ da memoéria de nossa musica popular” (ARAUJO,
2010: 343). Assim, nosso estudo significa também acessar a memdria coletiva forjada pelas
vivéncias e referéncias dos sambistas aqui citados, memoria esta que resultou na criagdo de um
conjunto proprio de referéncias e parametros de legitimidade. Também cumpre ressaltar que
buscamos observar a frequéncia com que autores negros e mulheres apareciam nas referéncias
bibliograficas dos livros e também nas teses e dissertaces que fui lendo ao longo dos anos. E
boa parte destas referéncias foi mobilizada nesta dissertacéo.

O que pretendemos neste estudo é analisar como esse grupo de sambistas se insere
nas disputas narrativas sobre a historicidade e origens territoriais e raciais do samba e do partido
alto e do papel do negro no samba e na sociedade, e que estratégias de reelaboracdo dos
discursos sobre o passado e as praticas culturais foram utilizadas pelos partideiros e sambistas
apologistas no intuito de constituir uma ideia de tradicdo que servisse aos seus interesses e
preferéncias.

N&o é nosso objetivo nesta pesquisa ficar “provando e comprovando”, conforme

expressao de Bezerra da Silva, qual ou como é o samba auténtico enquanto pratica cultural
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oriunda da diaspora negra e género musical urbano desenvolvido no Rio de Janeiro. Mas néo
estard omitida a direcdo para onde caminham minhas preferéncias pessoais. Interessa-nos
investigar como os autores selecionados construiram seus argumentos no sentido de defender a
existéncia de formas corretas e mais proximas de suas origens afro-rurais,” dentro da miriade
de vertentes de samba que se desenvolveram ao longo do século XX.

Seria simplista analisar a trajetoria destes sambistas e de suas carreiras artisticas a
partir do interesse das gravadoras, destacando as a¢cdes do mercado fonografico na busca por
absorver e formatar a producdo cultural desses artistas. Suas vivéncias enquanto cidadaos e
artistas precisam ser pensadas levando em conta que “uma vez pressionados a conformar,
artistas populares resistiram (...) e negociaram posicoes, direitos e deveres, lancando mao de
varios modos de organizar seus interesses artisticos proprios” (CARVALHO, 2010: 45).

Porém, ndo se trata de fazer neste texto um estudo biografico completo de cada
artista, de lhes resumir a vida. Tampouco de uma minuciosa andlise de suas obras. Mas sim, de
identificar tragos comuns de suas vivéncias, de investigar as redes de contato e solidariedade
que construiram, as disputas que travaram em nome do que compreendiam ser o0 samba, além
de suas divergéncias com outros sambistas e artistas, movimentos e instituicbes (como as
escolas de samba).

Referéncias tedricas sdo essenciais numa pesquisa. Utilizaremos e discutiremos
alguns conceitos ao longo dos capitulos. Gostaria de destacar dois pares de conceitos nesta
introducdo: Cultura e Cultura Popular, Identidade e Identidade Cultural.

Os conceitos de Cultura e Cultura Popular estdo imersos num enorme debate e a
grande quantidade de formulacGes sobre sua definicdo representa uma dificuldade nos seus
usos. N&o é objetivo desta pesquisa investigar as conceituacdes nem formular defini¢bes destes
conceitos, cuja longa trajetdria de conceituacdes foi revisitada por diversos autores.® Contudo,
ter algumas defini¢cGes nos € importante por auxiliar a compreensdo de como consideramos as
manifestacdes musicais analisadas, como samba e partido alto, e também nos ajudaré a entender
como os sambistas encaravam suas producfes. Assim, delimitaremos a seguir com quais

concepcodes de Cultura e Cultura Popular trabalharemos neste estudo.

" LOPES, 2008: 29-100 investiga as origens geograficas do partido alto e de uma série de manifestagdes musicais
que contribuiram para a formacédo do samba.

8 CUCHE, 1999: 17-108 faz uma minuciosa analise retrospectiva sobre o conceito de Cultura nas ciéncias sociais
analisando as formulacGes de diversos autores, sobretudo dos séculos XVIII, XIX e XX. WILLIAMS, 1979: 17-
26 e 2007: 117-124 também faz o mesmo tipo de analise. GEERTZ, 2008; 3-21 também faz um balango dos
conceitos de cultura com foco na antropologia. Sodré, 2005, 11-70 analisa a genealogia do conceito, associando-
0 a conceitos como civilizacao e ideologia e alerta para a “postura etnocentrista classica” das variadas defini¢Ges
de cultura que circulam no mundo académico (SODRE, 2005, 33). Quanto & Cultura Popular, encontramos
panoramas das formulac@es e usos deste conceito em CHAUI, 1989: 9-25 e MELO, 2006: 59-72.
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Comecemos com a definicdo do historiador britanico Peter Burke, uma das mais
conhecidas referéncias mundiais sobre a Histdria Cultural, para quem a cultura é “um sistema
de significados, atitudes e valores partilnados e as formas simbdlicas (apresentacdes, objetos
artesanais) em que eles sdo expressos ou encarnados” (BURKE, 2010: 11). A definicdo do
historiador inglés é abrangente, focando na capacidade da cultura poder ser localizada tanto em
objetos fisicos (objetos artesanais) quanto em sua dimensdo semidtica (significados e atitudes).

Todavia, nos parece faltar a esta definicdo uma referéncia, ainda que sucinta, sobre
0 papel exercido pela cultura dentro de um grupo. E encontramos essa especificacdo na

definicdo do cientista social congolés Kabengele Munanga, que afirma que a cultura é

(...) o conjunto de objetos materiais que permitem ao grupo assegurar a sua vida
cotidiana, de instituicdes que coordenam as atividades dos membros do grupo, de
representagdes coletivas que constituem uma concepg¢do de mundo, uma moral, uma
arte. E esse conjunto é transmitido de geracdo a geracdo, para cada membro da
sociedade, através do processo educativo. (MUNANGA, 2009: 84).

Assim, a cultura pode ser vista como um conjunto de préaticas, de saberes e
referéncias que se manifesta em objetos materiais e representacoes e que devem ser transmitidos
de geracdo a geracdo visando possibilitar a convivéncia social e a construcdo e manutencdo de
uma identidade. A possibilidade de garantir que um grupo assegure sua vida cotidiana nos
parece ser uma das principais funcgdes da cultura numa sociedade. Essa associagdo da cultura
com as préticas cotidianas é importante, pois “toda pratica social tem uma dimensao cultural”
(HALL, 1997: 33). Veremos como sambistas ndo viam sua producdo musical como praticas
desconectadas do restante de suas vidas, como algo isolado de suas a¢Ges tomadas em outras
esferas. Samba e partido alto eram manifestagdes culturais que permeavam toda a vida deles.

E o socidlogo britanico de origem jamaicana Stuart Hall que nos d4 uma definicéo
complementar de cultura, que seria “a soma de diferentes sistemas de classificagdo e diferentes
formag0es discursivas aos quais a lingua recorre a fim de dar significado as coisas” (HALL,
1997: 29). Para Hall, a capacidade de produzir e interpretar sentidos é fundamental para
compreendermos 0s seres humanos, pois eles “sdo seres interpretativos, instituidores de
sentido” (HALL, 1997: 16). Ha uma conexao entre cultura e linguagem, uma vez que “cultura
diz respeito a ‘significados compartilhados’ (...) a linguagem nada mais é do que 0 meio
privilegiado pelo qual ‘damos sentido’ as coisas, onde o significado ¢ produzido e
intercambiado” (HALL, 2016: 17). Assim, compreender a dinamica de producéo,
compartilhamento e interpretacdo de sentidos e significados é uma condigdo para entendermos
como a cultura se manifesta. Veremos como sambistas se envolveram nas disputas sobre a

producdo, compartilhamento e interpretacdo de sua manifestacéo cultural, o samba.
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Uma outra faceta das discussdes sobre cultura, tdo importante para este estudo
quanto dar uma definicdo para tal conceito, é a reflexdo sobre como a cultura operou e opera
dentro da sociedade brasileira e das comunidades negras.

Sobre as culturas, lembremos que elas “nascem de relagdes sociais que sdo sempre
relagdes desiguais” (CUCHE, 1999: 143). A hierarquia social corresponde uma hierarquia entre
as culturas. No Brasil ndo foi diferente. Segundo o sociélogo Muniz Sodré “a formacé&o social
brasileira é o caso patente, palpavel, de coexisténcia e interpenetracdo multisseculares de duas
ordens culturais, a branca e a negra, funcionando esta ultima como fonte permanente de
resisténcia a dispositivos de dominagdo” (SODRE, 2005: 92). Numa analise que considera o
samba e o partido alto como manifestacdes culturais, como é o caso deste estudo, devemos ter
em mente que as populacBes negras e pobres, das quais o samba se originou, estiveram
excluidas das prioridades do Estado e a margem do livre gozo da cidadania, o que torna ainda
mais premente reconhecer “sempre 0s esforcos e contribui¢cbes daqueles que estdo, de uma
forma ou de outra, fora, ou nas margens” (WILLIAMS, 1979: 116).

Assim, cabe reconhecer, e destacar, as diversas iniciativas e estratégias dos
sambistas no intuito de proteger suas manifestacGes culturais, fosse compondo, gravando,
cantando, falando ou escrevendo. Eles conheciam a importancia de procurar dar visibilidade as
suas concepc¢des e atuando em didlogo com varios setores, como o mercado fonografico,
escritores e escolas de samba, buscaram divulgar e defender o que pensavam, pois “influenciar
a configuragdo geral da cultura (...) exerce um tipo de poder explicito sobre a vida cultural”
(HALL, 1997: 35).

Cultura ndo é algo homogéneo e imune aos conflitos sociais e as relacdes de
dominacdo que caracterizam a sociedade. De acordo com o historiador marxista britanico
Edward Thompson ela é também “um conjunto de diferentes recursos, em que ha sempre uma
troca entre o escrito e o oral, o dominante e o subordinado, a aldeia e a metropole; é uma arena
de elementos conflitivos” (THOMPSON, 1998: 17). O mesmo autor nos lembra ainda de que
usar o termo cultura pressupondo consensos “pode distrair nossa atencdo das contradi¢es
sociais e culturais, das fraturas e oposic¢des existentes dentro do conjunto” (THOMPSON, 1998,
p. 17). Como veremos neste estudo, sambistas lutaram por e com sua cultura, buscando
interferir nos debates que os tomavam, bem como suas praticas culturais, como objeto de estudo
e ndo como participantes das discussées. Num exemplo, um dos meios pelos quais os sambistas
lutaram por aquilo que entendiam ser o samba verdadeiro foi justamente com sambas nos quais

expressavam suas consideragoes.
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Quando afirmamos que os sambistas lutaram por e com sua cultura, estamos
dizendo que a cultura a0 mesmo tempo é resultado € de a¢des humanas e também € algo que
pode influenciar o que os seres humanos fazem. Se por um lado as pessoas podem dar forma e
conteddo a praticas culturais, por outro lado as praticas culturais podem estimular e inculcar
praticas, saberes e referéncias. Em outras palavras, reconhecemos que é importante “sabermos
como a cultura é modelada, controlada e regulada” e que a cultura “por sua vez, nos governa —
‘regula’ nossas condutas, acdes sociais e praticas e, assim, a maneira como agimos no ambito
das institui¢des e na sociedade mais ampla” (HALL, 1997: 39).

O cientista social francés Denys Cuche ainda nos lembra de que nem todas as
culturas “sdo socialmente reconhecidas como de mesmo valor” (CUCHE, 1999: 144) e nos
chama a atencdo para o fato de uma cultura dominada nédo ser “necessariamente uma cultura
alienada, totalmente dependente” (CUCHE, 1999: 145). A postura dos sambistas analisados
neste estudo se afasta de qualquer estado de alienacéo. Eles demonstraram plena consciéncia
do valor artistico e do significado histérico de suas produgdes musicais, compreendiam a
historicidade de suas préaticas culturais e defenderam as origens negras e pobres do samba e do
partido alto.

Por Gltimo, o critico literéario e ensaista britdnico Raymond Williams ressaltou que
com o surgimento das “novas formas de radio tele-difusdo (sobretudo a televisdo) e as
mudancas formais na publicidade e na imprensa, ver as questdes culturais como passiveis de
serem separadas de questdes politicas e econdmicas” tornou-se impossivel (WILLIAMS, 2011.:
335). Como veremos neste estudo, a consolidacdo da atuacdo de conglomerados empresariais
estrangeiros e nacionais no Brasil no periodo que vai da década de 1960 ao comeco da década
de 1980 gerou efeitos sobre o que era gravado em disco e cooperou para que debates sobre
autenticidade da musica e da cultura brasileira ganhassem um volume que ndo se via desde a
década de 1930.

E estes debates tinham implicacdes politicas e econémicas. Politicas por, entre
outras coisas, perpassarem tais debates a discussdo de qual deveria ser o papel do Estado na
defesa, preservacao e divulgacdo de nossas manifestagOes culturais e por se discutir quais
deveriam ser as posturas dos artistas e quais seriam as possibilidades de um artista influir na
realidade social ao seu redor. Econémica pois o crescimento de setores como o das emissoras
de TV levou a um uso da musica popular para fins de audiéncia, sobretudo na década de 1960,
na qual boa parte dos canais de TV mantinha em sua grade de programacgéo atragcdes que
giravam em torno de apresentaces e disputas entre intérpretes e mesmo entre géneros musicais,

com programas cobrindo diferentes géneros.
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Sobre Cultura Popular, ela ja foi definida como “uma cultura ndo oficial, a cultura
da nédo elites, das classe subalternas” (BURKE, 2010: 11), formulagdo dentro da qual
consideramos fazer parte o samba e o partido alto, por serem manifestacdes culturais populares
produzidas pelas camadas mais desfavorecidas da sociedade. Veremos que mesmo com 0
samba tendo alcancado status de simbolo da cultura nacional, isto ndo significou que os
sambistas, que produziam tal manifestacdo cultural, também ascendessem a condigdo de
cidaddos. O samba constitui um exemplo de que “as comunidades afro-americanas tém sido as
mais pressionadas a expor suas tradi¢cdes para fins de consumo” (CARVALHO, 2010: 59).
Expuseram suas tradi¢cdes e praticas culturais e sofreram com expropriacdes. E veremos como
que entre as décadas de 1960 e 1980 os sambistas expressaram suas analises sobre este processo.

O historiador francés Roger Chartier afirma que existem dois grandes modelos de
descrigdo e interpretacao do que seria a cultura popular. Enquanto um modelo busca “enfatizar
a autonomia simbolica da cultura popular” e assim escapar de mecanismos de controle e
hierarquizagdo cultural, o outro modelo “insiste na sua dependéncia da cultura dominante” e
acaba dando énfase nas relacdes de dominacao e subordinacdo que ajudam a estruturar o mundo
social (CHARTIER, 1995: 180). A julgar pelas fontes deste estudo, os sambistas analisados se
debatiam entre esses dois modelos, ora buscando valorizar as manifestagdes populares das quais
se consideravam herdeiros e representantes legitimos, conferindo a elas grande potencial; ora
demonstrando grande preocupacdo com as relacdes de dominacdo cultural que consideravam
influentes na producdo musical feita no Brasil, exemplificadas pela presenca cada vez maior de
masica estrangeira no mercado fonografico nacional, tida por alguns dos autores como vetor de
alienacdo e também na infiltracdo que percebiam nas escolas de samba por parte de elementos
alheios a comunidade que integrava a agremiacédo carnavalesca.

Ja o antropologo e musicélogo José Jorge de Carvalho ainda ressalta que “a marca
fundante da cultura popular na América Latina tem sido a sua capacidade de resistir a pressdo
das elites para homogeneizar uma cultura nacional segundo a perspectiva da cultura erudita
ocidental” (CARVALHO, 2010: 44). Assim, as praticas culturais, incluindo as rodas de samba
e partido alto, funcionaram no Brasil como eixos em torno dos quais as populagdes negras
emitiam suas considera¢Ges sobre suas vidas e sobre 0 mundo e resistiam a tentativas de
dominacdo por parte das classes dominantes buscando manter suas identidades culturais.

Procuraremos neste trabalho acompanhar também a definicdo defendida pela
filosofa Marilena Chaui para quem devemos “aproximarmo-nos da cultura popular como
expressdo dos dominados” (CHAUI, 1989: 24), destacando as iniciativas dos sambistas para

resistirem a tentativas de dominacao.
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Cultura, como a entendemos nesta pesquisa, estd sempre ligada a Identidade e as
Identidades Culturais. O conceito de Identidade também é importante neste estudo. A
Identidade

(...) € um sistema de representacdes que permite a construgdo do ‘eu’, ou seja, que
permite que o individuo se torne semelhante a si mesmo e diferente dos outros. Tal
sistema possui representagdes do passado, de condutas atuais e de projetos para o
futuro. Da identidade pessoal, passamos para a identidade cultural, que seria a partilha
de uma mesma esséncia entre diferentes individuos. (SILVA; SILVA, 2009: 202).

De forma mais sintética, podemos dizer que Identidade € o “conjunto de
caracteristicas que distinguem e individualizam um ser, um objeto, um grupo, uma coletividade,
etc” (LOPES; SIMAS, 2015: 145). A Identidade é uma poderosa ferramenta de alteridade e sua
construcdo é um processo fundamental ao longo da existéncia dos individuos e grupos. Por
meio dela que ambos criam representacdes de sua existéncia, de sua histdria e do que os tornam,
como sdo e do espaco que ocupam na sociedade. Em outras palavras, é a identidade que
“permite que o individuo se localize em um sistema social e seja localizado socialmente”
(CUCHE, 1999: 177).

Sendo seres sociais nos vivemos integrados a grupos, que podem ser classificados
com base em variados critérios (econdmicos, geograficos, etarios, etc), e estamos sujeitos a
influéncia de identidades culturais, que sdo “aqueles aspectos de nossas identidades que surgem
de nosso ‘pertencimento’ a culturas étnicas, raciais, linguisticas, religiosas e, acima de tudo,
nacionais” (HALL, 2006: 8).

Identidade e Identidades culturais sdo fendmenos socialmente construidos. N&o
existe uma identidade transmitida biologicamente ou da qual ndo haja chance de escapar. Ha
processos de disputas entre identidades, buscando influenciar o maior grupo possivel de
pessoas. E isto gera consequéncias de todo tipo. Neste estudo, que entre outras coisas aborda a
industria fonografica, analisamos algumas das consequéncias da expansao deste mercado, e
uma delas esta diretamente ligada as identidades culturais.

Vejamos. Com o crescimento dos nimeros de producdo e vendagem de discos, 0
desenvolvimento e expanséo de meios de comunicagéo e tecnologias de reproducao de cancdes,
grandes conglomerados passaram a atuar com mais intensidade em diversos paises, incluindo
o0 Brasil. Uma quantidade crescente de musicas de artistas estrangeiros passou a ser divulgada
em diversos paises. A principio isto seria um acontecimento interessante, uma vez que a
producdo musical de mais lugares poderia se tornar conhecida de mais pessoas.

Porém, o que se percebeu foi que comumente era a musica de determinados paises

que mais facilmente era veiculada e consequentemente conhecida mundo afora. Tinhamos um
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quadro em que cada vez mais gente tinha acesso (via radio, televisdo e discos) a masica, mas
ndo necessariamente a toda a variedade musical que era produzida. Este processo acabava por
tornar determinados artistas, géneros musicais e padrdes de producdo, canto e instrumentacéo,
mais conhecidos e influentes. E isto tendia a invisibilizar a producdo musical de varias areas,
tanto dentro do Brasil quanto de outros paises. Uma outra consequéncia desse cenario de
superexposicao a bens culturais de outros lugares era que as identidades culturais eram atingidas

e descaracterizadas, pois

Quanto mais a vida social se torna mediada pelo mercado global de estilos, lugares e
imagens, pelas viagens internacionais, pelas imagens da midia e pelos sistemas de
comunicacgdo globalmente interligados, mais as identidades se tornam desvinculadas
- desalojadas - de tempos, lugares, historias e tradi¢ces especificos. (HALL, 2006:
75).

Deste modo, parte das identidades culturais brasileiras, expressas através de
manifestacGes musicais, acabavam ficando sem espaco no mercado fonografico. Mas havia
outro problema: artistas ligados a estas manifestacbes musicais por vezes eram pressionados a
se enquadrarem dentro de parametros estabelecidos pelo mercado fonogréfico para poderem ter
algum espaco, o que também resultava em invisibilizacdo, em perda de tracos que para estes
artistas eram importantes para que suas identidades culturais fossem mantidas.

Os sambistas que nos acompanharam neste estudo ndo vivenciaram apaticos estas
pressGes mercadoldgicas. Eles percebiam os riscos de suas musicas serem reduzidas a um mero
produto desvinculado de suas ligacBes simbodlicas com a oralidade e a tradicdo. Eles se
incomodavam com a perspectiva de suas cang¢fes serem “tratadas como objeto de consumo; e,
mais complexo ainda, como mercadoria (...) ressignificadas de fora para dentro”
(CARVALHO, 2010: 49). Por isso buscaram formas de reagir e conciliar as oportunidades que
o mercado fonografico oferecia com a defesa de ideais de tradi¢do e de uma memoria associada

as suas producdes culturais e identidade. Gragas ao

(...) discurso do consumismo global, as diferencas e as distinges culturais, que até
entdo definiam a identidade, ficam reduzidas a uma espécie de lingua franca
internacional ou de moeda global, em termos das quais todas as tradi¢Bes especificas
e todas as diferentes identidades podem ser traduzidas. (HALL, 2006: 75-76).

Como veremos no decorrer da dissertacdo, houve uma serie de posicionamentos de
sambistas contra a homogeneizagao cultural, promovida pelo mercado fonografico, que entre
outras coisas, tentava alterar suas identidades culturais. Estando pressionados, os sambistas
“negociaram posicoes, direitos e deveres, langando médo de varios modos de organizar seus
interesses artisticos proprios” (CARVALHO, 2010: 45)
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Visando proteger esta identidade, os grupos adotaram ao longo do tempo uma série
de estratégias. Uma delas, bastante utilizada pelos sambistas partideiros e apologistas, foi
buscar construir e evidenciar um canone de referéncias do passado, sendo exemplo disso as
duas cang¢des que vimos anteriormente. Esse canone, composto tanto por pessoas quanto por
mdasicas, lugares e acontecimentos foi invocado comumente com o intuito de propiciar
legitimidade a identidade cultural do grupo e ao que ele produzia

O conjunto musical Fundo de Quintal, analisado mais detidamente ao longo da
dissertacdo, € um bom exemplo desta pratica. Em suma, partideiros e apologistas demonstraram
preocupacdo em afirmar e defender sua identidade cultural “ao tomar como referéncia as
herangas dos antepassados” (PEREIRA; GOMES, 2001: 54). Assim, pretendemos neste estudo
analisar como o samba e o partido alto compunham tracos da identidade cultural de partideiros
e sambistas, e também, falando em tracos, “localizar aqueles que séo utilizados pelos membros
do grupo para afirmar e manter uma distin¢ao cultural” (CUCHE, 1999: 182), para manter uma
identidade cultural.

Nesta perspectiva, samba e partido alto funcionaram (e funcionam) também como

espacos de identidade cultural e de resisténcia e

(...) os processos de resisténcia cultural das minorias étnicas ou classes subalternas,
baseados na manutencdo de valores e préaticas culturais diferenciados daqueles da
cultura dominante, oferecem mecanismos de luta aqueles individuos discriminados
das esferas de poder. (..) a resisténcia cultural aparece como dindmica de
diferenciagdo, como mecanismo de autoafirmacdo e defesa perante a ameaga de
indiferenciago ou da invisibilidade. (PARES, 2018: 95).

Sobre as fontes e percurso metodolégico utilizados neste estudo, sdo necessarios
alguns apontamentos. Quanto as fontes, uma vez que neste estudo analisaremos estratégias
discursivas utilizadas em disputas de narrativas, recorremos a um conjunto “de fontes variadas
para cercar o assunto da melhor maneira possivel” (WEBER, 2012: 11). O conjunto de fontes
analisadas € multiplo e cobre informagfes contidas nos seguintes formatos: cangdes (com
atencdo tanto para a letra quanto para a melodia e escolha de instrumentos), trechos de
entrevistas publicadas em jornais, depoimentos em documentarios e registros biograficos,
documentos oficiais (como anuéarios estatisticos do IBGE), sites especializados em musica,
listas produzidas por entidades privadas (como as listagens de produtos fonograficos mais
vendidos), revistas e livros. Em resumo, as fontes utilizadas neste estudo pertencem a dois

grupos: fontes impressas e audiovisuais.
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Quanto a forma de acesso as fontes, quase todos os formatos foram acessados
mediante uso de internet, dado que a grande maioria das fontes selecionadas esta digitalizada e
disponivel para acesso online. Assim, exceto os livros de autoria de Candeia com Isnard Araujo
e Nei Lopes, todas as demais fontes foram consultadas online e na medida em que aparecerem
no texto os respectivos links e datas de acesso serdo informados em notas de rodapé. Dos
referidos livros consultei exemplares fisicos.

Sobre a metodologia, ao abordar as relacdes entre Historia e Musica, o historiador
Marcos Napolitano (2005: 94-107) preconiza preceitos para o pesquisador que se dispbe a
produzir um estudo que utiliza a masica como fonte e objeto de analise. Cremos que parte dos
preceitos, discutidos a seguir, se aplicam a todo o conjunto de fontes desta pesquisa, por terem
ligacdo com a producdo musical dos sambistas selecionados. Napolitano insiste na necessidade
de se atentar as instancias de analise contextual, afirmando que “ha um tempo e um espago
determinados e concretos, através dos quais a cang¢do se realiza como objeto cultural”
(NAPOLITANO, 2005: 100). Em outros palavras, ha que se levar em conta na analise das fontes
as etapas de criacdo, producdo, circulacao e recepc¢do/apropriacdo do material que se pretende
analisar. No trato com as fontes e na escrita da dissertacdo mantivemos em mente a reflexdo
sobre tais etapas, buscando compreender como elas funcionaram a partir das acdes dos
sambistas.

Noutro texto, discutindo as possibilidades de uso de fontes audiovisuais, Napolitano
alerta para o fato de que um filme, seja ele um documentério ou ficcional, carrega consigo um
grau de “manipulacdo intrinseco a linguagem do cinema, focando as escolhas dos realizadores
manifestadas no enquadramento, didlogos e edicao, entre outros elementos.” (NAPOLITANO,
2008: 243). Desta forma, nos videos (registros de entrevistas e, sobretudo, documentarios
biograficos ou tematicos) mobilizados como fontes procuramos nos manter atentos aos critérios
que nortearam a feitura dos videos, como a construcdo de narrativas biograficas ou historicas
sobre determinados personagens e temas.

Sugerindo caminhos para o uso de informagdes veiculadas em periddicos (jornais,
revistas e outros materiais com variados intervalos de publicagéo) a historiadora Daniela Weber
também alerta para a necessidade de compreender o contexto de publicacdo dos periddicos.
Esta recomendacdo também se aplica ao conjunto de fontes desta pesquisa, pois, concordando
com a autora, acreditamos ser fundamental investigar o que acontecia na politica, cultura,
economia e sociedade contemporaneos as fontes, dado que elas sdo “um meio que existiu para
noticiar o que acontecia nestes segmentos” (WEBER, 2012: 19). Como veremos na dissertacao,

0s sambistas através de suas cangdes e declaracdes (em entrevistas e falas para documentarios)
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produziram informagdes sobre si, suas manifestacGes artisticas e sobre a realidade social que
integravam.

Ciente de que falar sobre musica num texto académico ¢ “um desafio muito grande,
na medida em que a musica ¢, basicamente, uma experiéncia sonora” (NAPOLITANO, 2005:
105), procurei redigir o texto e construir meus argumentos de modo que o leitor ndo dependa
de prévio conhecimento tedrico de musica (notagdo musical, harmonia, ritmo, manejo de
instrumentos musicais, recursos poéticos utilizados em letras de cancdes, etc) para compreender
as reflexdes expostas neste estudo. Todavia, nas referéncias bibliogréficas citadas no final da
dissertacdo é possivel encontrar indicacGes para quem quiser se aprofundar em discussdes.

Por ultimo, em boa parte das fontes analisadas ha referéncias e reflexdes sobre
cancdes de manifestacdes musicais, sobretudo ao samba e a partido alto, bem como mdsicas de
outros géneros musicais e movimentos influentes na musica popular brasileira. Assim, cada
cancdo citada nas fontes foi consultada, por entendermos, concordando com Napolitano, ser
fundamental que o historiador “promova o cotejamento das manifestacOes escritas da escuta
musical (critica, artigos de opinido, analises das obras, programas e manifestos estéticos etc.)
com as obras em sua materialidade (fonogramas, partituras, filmes).” (NAPOLITANO, 2008:
259).

Quanto a organizacao e contetido dos capitulos, eles estdo de forma geral dispostos
de forma cronoldgica (uma vez que a pesquisa se concentra nas décadas de 1960, 1970 e 1980),
com ocasionais avancos e recuos no tempo, conforme a necessidade da analise. Vejamos o que
cada capitulo abordara.

No primeiro capitulo, comegamos com uma distin¢do conceitual entre os sambistas
selecionados que nos ajudara a compreender suas acdes e 0s papéis que exerceram, em seguida
abordaremos as rodas de samba e partido alto, como funcionavam, quais seus significados para
0s participantes. Conheceremos os locais mais comuns onde encontramos as rodas de samba e
partido alto e também por quais localidades da cidade do Rio de Janeiro nasceram e cresceram
0s sambistas, abordando também suas trajetorias de vida. Veremos a lideranga das Tias Baianas
e por fim analisaremos a dinamica dos primeiros contatos dos sambistas com o mercado
fonogréfico.

No segundo capitulo nossas andlises se concentraram no mercado fonografico
brasileiro, mostrando por quais modificacbes ele passou a partir da década de 1960.
Abordaremos os festivais da can¢do, encerrando com uma analise das paradas de sucesso.

O terceiro capitulo se concentrou nas iniciativas tomadas pelos sambistas na década

de 1970 para entrar na disputa de narrativas sobre o samba e nos debates sobre tradicgéo,
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autenticidade e racismo. Analisaremos algumas tendéncias historiograficas, veremos como a
fundagdo de uma escola de samba, a Grémio Recreativo de Arte Negra e Escola de Samba
Quilombo (que nédo se resumia a agremiacdo carnavalesca), a gravacao de discos e a escrita de
um livro foram ferramentas usadas pelos sambistas.

No quarto e ultimo capitulo olhamos para a década de 1980, analisando 0s
significados do surgimento de um novo nicho mercadoldgico para o setor musical: o0 pagode.
Veremos como um conjunto de sambas foi usado por sambistas para dialogar com a tradicédo e
para defender o que consideravam ser o samba legitimo. Conheceremos uma importante voz

discordante e analisaremos o primeiro livro publicado por Nei Lopes.
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CAPITULO 1 - O Samba, o Partido Alto e os Sambistas no Rio de Janeiro

Neste capitulo analisaremos quatro pontos: a permanéncia das rodas de samba e
partido alto, investigando como elas funcionaram e o que significaram para seus
frequentadores; as trajetorias de vida dos sambistas selecionados, observando as semelhancas
e distincdes que os dados biograficos nos fornecem; a importancia das Tias Baianas e também
como se deram os primeiros contatos com o mercado fonografico, como que os sambistas de
nosso estudo comecgaram a ser gravados, como compositores e intérpretes.

Citamos na Introducdo quatorze artistas e um grupo musical ligados ao samba e ao
partido alto, os apontando como os nomes em torno dos quais nossas analises serdo estruturadas.
S40 os artistas que mais frequentemente serdo citados ao longo da dissertagdo. E necessario
dividir tais nomes em dois grupos.

Foram artistas nos quais identificamos modos de agir, falas e escolhas que
revelaram forte ligacdo com o samba e partido alto, e com a ideia de que existe uma tradicéo
que deve ser respeitada. N&o foram atitudes e falas idénticas, nem ocorridas necessariamente
de forma sincronica. Porém, é possivel afirmar que as carreiras destes artistas se mantiveram
ligadas ao samba e partido alto e a ideia de tradi¢cdo ao menos durante boa parte do recorte
temporal desta pesquisa.

Precisamos dividir estes artistas em dois grupos devido as caracteristicas de suas
carreiras pessoais e artisticas. Para efetuar esta divisdo recorreremos ao conceito weberiano de
tipo ideal. A construcdo de tipos ideais é uma operacdo tedrica que nos permitird alcancar
melhores condicdes de andlise e nos ajudara a compreender uma série de atitudes dos sambistas
verificadas dentro do recorte temporal deste estudo. O que é um tipo ideal? Em primeiro lugar

é uma ferramenta conceitual que obtemos

mediante a acentuacdo unilateral de um ou varios pontos de vista, e mediante 0
encadeamento de grande quantidade de fendmenos isoladamente dados, difusos e
discretos (...) a fim de se formar um quadro homogéneo de pensamento (WEBER, 1986:
106).

Isto €, € um recurso metodologico que permite ao historiador se orientar dentro da
infinita variedade de fendbmenos observaveis na vida social. Em segundo lugar, ¢ uma
ferramenta Util por possibilitar que, ao enfatizarmos pontos de vista de uma série de sujeitos,
formulemos um modelo interpretativo de um fendmeno historico especifico.

E importante ressaltar que essa acentuacdo dos pontos de vista significa uma

construcdo sobre a realidade, ndo a realidade em si. Em outras palavras, ao destacarmos um
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conjunto de acgdes levadas a cabo pelos sambistas ndo estaremos reduzindo todos os fendmenos
que constituiram a existéncia deles a este conjunto de a¢des, tampouco querendo insinuar que
todas as atitudes tomadas por estes sambistas enquanto viveram tiveram como forgca motriz um
unico fator ou objetivo. Ao utilizarmos tipos ideais estaremos fazendo “acima de tudo uma
tentativa para apreender os individuos histéricos” (WEBER, 1986: 109).

Levando em conta o significado de tipo ideal e retomando a necessidade de diviséo
referida paragrafos acima, formulemos entéo os dois tipos ideais que servirdo de referéncia para
0 agrupamento dos sambistas elegidos para este estudo.

Primeiro, o que chamaremos de “Partideiro”. Este seria 0 ou a sambista que se
destacou no dominio das palavras e na habilidade em disputar os desafios de improvisacao
ocorridos nas rodas de samba onde se cantava partido alto; pessoa cuja carreira artistica se
estruturou em torno dessa ligacdo com esta vertente do samba (o partido alto), ainda que sua
carreira fonogréafica ndo necessariamente reflita isso, seja por ter feito quantidades variadas de
gravacdes de outras vertentes de samba, seja por seus discos ndo terem obtido maior
repercussao ou por ndo terem chegado a gravar albuns, tendo no maximo feito participacdes em
discos de outros artistas; que se considerou defensor de uma ideia de tradicdo e autenticidade
no samba e que foi apontado por terceiros como tal. Em tal grupo estdo Almir Guineto, Aniceto
do Império, Candeia, Clementina de Jesus, Geraldo Bab&o, Grupo Fundo de Quintal, Jovelina
Pérola Negra, Martinho da Vila, Nei Lopes, Zeca Pagodinho.

Segundo, o que chamaremos de “Apologista”.® Este seria 0 ou a sambista que,
mesmo ndo tendo se destacado no dominio das palavras e na habilidade em improvisar (tendo
ou ndo participado de rodas de samba onde se cantava partido alto), fez referéncias constantes
ao partido alto e aos partideiros em acdes como falas para entrevistas e documentarios, na
escolha dos compositores e cangdes que gravou e no convite para partideiros se apresentarem
em seus shows e discos, em suma, pela ligagéo respeitosa e incentivadora que manteve com
partideiros; que se considerou defensor de uma ideia de tradicdo e autenticidade no samba e
que foi apontado por terceiros como tal. Neste grupo estdo Beth Carvalho, Clara Nunes, Dona
Ivone Lara, Jodo Nogueira e Paulinho da Viola.

S30 grupos que se complementam.’® Seus integrantes por vezes interagem em

documentérios e discos. E com diversos pontos semelhantes em suas falas e em como

® De “apologia”, que é discurso através do qual se defende, explica ou elogia algo ou alguém. Por fazerem uma
apologia do partido alto, partideiros e tradicdo, adoto o termo apologista para esse grupo.

10 Um terceiro grupo é composto por sambistas que, mesmo n&o encaixados dentro das duas categorias formuladas
acima, devem, em nosso entender, ser citados devido a sua relevancia, apontada pela bibliografia, pelas referéncias
a eles feitas por outros artistas e pela quantidade de regravacfes de composi¢cdes suas. Também por sua



31

expressavam suas opinides sobre o samba e sobre as discussdes em torno da tradicédo,
autenticidade e do que para eles era 0 modo correto de se fazer samba.

Ainda sobre formulacbes, lembremos que existem diversas descricdes e
conceituacGes do que seria 0 samba, bem como uma grande variedade de modalidades ou
vertentes?, como o partido alto. Conscientes dessa variedade, quando utilizamos o termo samba
neste estudo estamos nos referindo a ele num sentido lato, por concordarmos com Nei Lopes,
que define 0 samba como a “expressdo musical que constitui a espinha dorsal e a corrente
principal da musica popular brasileira” (LOPES, 2004: 595). Quando estivermos nos referindo
a uma modalidade especifica do samba a descreveremos no corpo do texto ou em nota de

rodapé.

1.1 — A Permanéncia e Importancia das Rodas de Samba e Partido Alto

A referéncia a didspora negra é fundamental neste estudo. Diaspora é um termo
originalmente usado no Antigo Testamento para falar das dispersdo de judeus pelo mundo. Na
década de 1960 o termo passou a ser utilizado, sobretudo em estudos coloniais e pés-coloniais,
para falar do processo de escravizacdo nos séculos XIV a XIX, que culminou com migragdes
massivas forcadas de povos africanos e afrodescendentes pela Europa, Asia e América. O
conceito de didspora negra serve para referir

0 processo de construcao de identidades negras nos contextos especificos de diferentes
paises nos quais a populacéo, oriunda do trafico negreiro colonial, produz a cultura
negra a partir dos elementos especificos de cada local. (SILVEIRA, 2008: 3).

longevidade artistica, tendo comegado a carreira como compositores com composicdes gravadas em disco nas
décadas de 1920 e 1930 e so6 terem conseguido gravar discos individuais décadas depois. Sao os casos de Cartola
e Nelson Cavaquinho.

Ha também um grupo mais difuso formado por sambistas que serdo citados ao longo da dissertacdo, que geralmente
foram ligados a diversos artistas dos primeiros grupos e alguns poderiam até ser encaixados dentro das definicGes
de “Partideiro” e “Apologista”. S&o artistas como Campolino, Casquinha, Catoni, Deni de Lima, Geovana,
Marquinhos de Oswaldo Cruz, Marquinho China, Padeirinho da Mangueira, Renatinho Partideiro e Wilson
Moreira. Eles ndo foram citados nos dois primeiros grupos por razGes como a disponibilidade de fontes,
representatividade dentro do recorte temporal da pesquisa e o periodo em que comegaram a atuar.

11 SIQUEIRA, 2012: 15-48 lista diversas formulagGes sobre as origens do termo “samba” e discute algumas obras
gue tratam das origens do samba enquanto género musical. Nei Lopes é o pesquisador que mais sistematicamente
fez levantamentos das modalidades do samba. Dentre suas obras, A Enciclopédia Brasileira da Diaspora Africana
lista 23 modalidades (LOPES, 2004: 596-597), o livro Sambeaba — 0 Samba que Nao Se Aprende na Escola relata
35 (LOPES, 2003: 16-22) e o Dicionario da Histéria Social do Samba informa quase 50 (LOPES; SIMAS, 2015:
247-271). DOURADO, 2004: 289-291 cita cerca de 30. Nem todas as modalidades designam formas musicais
diferentes, pois algumas recebem mais de um nome, consistindo a multiplicidade de nomenclatura no resultado de
variantes geograficas e histéricas.
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Ou seja, foi através da diaspora negra que milhdes de seres humanos escravizados
trazidos ao Brasil trouxeram manifestac@es culturais que ao longo dos séculos cooperaram para
a (re)criacdo e manutencdo de suas identidades. Tais manifestacdes culturais, notadamente a
mausica, auxiliaram as populacgdes escravizadas a lidar com os processos de ““desterritorializacao
e reterritorializacdo, bem como pela implicita tensdo entre a vida aqui e a memoria e o desejo
pelo 18” (WALTER, 2011: 11).

A musica esteve presente na experiéncia diaspérica de povos africanos por todo o

mundo. Levando em conta apenas o continente americano

sdo perceptiveis os estilhagos de um imenso caleidoscépio diaspérico americano
pleno de sonoridades que ndo se deixaram aprisionar. S&0 as vozes e 0S movimentos
da Cumbia, Currulao, Juga, Bunde, Abozao, Patacoré na Colémbia; da Rumba, Son
Cubano, Son Montuno em Cuba; do Merengue na Republica Dominicana; da Bomba
e Plena, em Porto Rico; da Zamacueca e Festejo no Peru; do Albazo no Equador; da
Chacarera, Chamamé, Milonga e Tango na Argentina; da Cueca no Chile; da Saya na
Bolivia; do Candombe no Uruguai; do Carimb6, Maracatu, Frevo, Cacumbi, Congada,
Marujada, Mogambiques, Calango, Jongo, Folia de Reis, Coco, Embolada, Tambor
de Crioula, Samba e Choro no Brasil; entre tantos outros. Todos esses géneros
musicais sdo um claro testemunho do legado da diaspora africana nas sonoridades de
nossos repertorios (BARATA; MULLER, 2018: 2).

Assim, concluimos que as manifestacBes culturais centrais para este estudo, o
samba e, uma de suas vertentes, o partido alto, tiveram em seu processo de formacao a atuacédo
essencial e destacada de negros descendentes dos povos escravizados e que chegaram no Brasil
durante a diaspora negra.

Neste estudo, quando falamos aqui em tradicdo, ndo nos referimos a concepgoes
gue veem as praticas culturais como algo cristalizado, engessado, que deve ser mantido
incélume ao efeito da passagem do tempo e que é transferivel de forma intacta e monolitica de
uma geracdo para outra. Sabemos que as praticas culturais tém sua historicidade e que sofrem
alteracdes ao longo do tempo. Trata-se de ver a tradicdo dentro de uma perspectiva em que ela
nao represente nem congelamento nem rejei¢ao do passado, mas sim “como um movimento em
gue se percebe 0 que € necessario manter e o que é relativo e pode ser negociado dentro de um
limite” (BARATA, 2012: 72).

Esta visdo da tradicdo como um legado a ser absorvido, reinterpretado e passado
para frente sera observada ao longo deste estudo em falas, cancfes e textos de sambistas. O

primeiro exemplo esta nesta fala de Ubirany, um dos membros do grupo Fundo de Quintal

Com tudo aquilo que nés adquirimos dos nossos mestres, que nds aprendemos muito
olhando eles tocarem, criamos nosso jeitinho. Mas com muita base naquilo que eles
faziam. Entdo essa heranca percussiva so despontou bem la na frente.*?

12 As Batidas do Samba. Direcao de Bebeto Abrantes. Rio de Janeiro. Panordmica Comunicacgdo. 2010. Disponivel
em: <https://www.youtube.com/watch?v=c3uRvx6bJgk>. (1.16'.01"). Acesso em 03/06/2019.



https://www.youtube.com/watch?v=c3uRvx6bJqk
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Assim, a tradicdo é vista como um passado que se faz presente no cotidiano dos
sambistas, ndo como um modelo fechado que preconiza solenemente regras para a manutencgéo
de praticas culturais, mas sim como um modelo aberto no qual referéncias do passado sdo
evocadas por sua utilidade no presente, estimulando um didlogo com a contemporaneidade e
abrindo margem para projec6es no futuro. Em outras palavras, a tradi¢do aparece como algo
que detém importancia por dizer algo sobre o presente dos sambistas e permitir a¢cdes voltadas
para o futuro. A tradi¢do “aparece como projeto consciente de transformagado da realidade, isto
¢, como praxis criadora” (COUTINHO, 2011: 22-23).

Ao mesmo tempo, partideiros e apologistas ndo dialogaram somente com a tradicao,
mas também com a modernizacdo. O mercado fonografico e o radio se desenvolveram no Brasil
tendo marcos temporais cronologicamente préximos com os do desenvolvimento do samba
como género musical urbano. Ao longo do século XX a cidade do Rio de Janeiro foi palco de
uma modernidade musical (...) ancestral e moderna “Ancestral, pois remetia a africanidade
reinventada pela experiéncia americana da escravidao. Moderna, na medida em que era produto
do disco, dos modismos musicais” (NAPOLITANO, 2007: 22)

Num processo paralelo, enquanto a modernizagdo no século XX atingia cada vez
mais setores, a tradigdo era reinventada por partideiros e apologistas. Houve negociacao,
conquistas e adaptacGes. E se por um lado “suas praticas tradicionais existentes (...) foram
modificadas, ritualizadas e institucionalizadas para servir a novos propdsitos nacionais.”
(HOBSBAWM, 1997: 14), por outro lado partideiros e apologistas também souberam entrar na
disputa de narrativas sobre a histéria e fundamentos da autenticidade de suas manifestacoes
culturais e marcar suas posicoes.

Partideiros e apologistas, cuja producdo artistica é decorrente da diaspora negra,
desde o comeco do século XX lidaram com as inovagGes tecnoldgicas desenvolvidas pelo
mercado fonogréafico, que desde os seus primérdios no Brasil buscava formas de cooptar artistas
que faziam sucesso entre o povo.'® E na relagio com as gravadoras, que buscaram consolidar
padrdes de gravacgdo, partideiros e apologistas precisaram escolher como usar a expresséo
méaxima da modernidade musical: a cancéo, definida pelo semidlogo e musico Luiz Tatit como

“pratica artistica que, além de construir a identidade sonora do pais, se pds em sintonia com a

13 TATIT, 2004: 33 relata que apds a chegada das maquinas de gravacdo de discos no Rio de Janeiro foram
justamente cantores de serestas, lundus e modinhas, géneros de sucesso estabelecido antes do consolidagéo do
samba como género musical, os convidados para gravar discos. Artistas como Baiano, Cadete, Nozinho, Eduardo
das Neves e Mario Pinheiro formaram a primeira geracdo de cantores populares profissionais do Brasil.
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tendéncia mundial de traduzir os conteldos humanos relevantes em pequenas pegas formadas
de melodia e letra” (TATIT, 2004: 11).

Nei Lopes adverte, sequindo o musicologo cubano Leonardo Acosta, que a masica
da Diaspora africana nas Américas se subdivide em duas correntes, uma na qual assimila
influéncias externas e outra que tenta na medida do possivel manter seus tracos ancestrais
(LOPES, 2008: 17). N&o séo correntes excludentes entre si. Ambas representaram formas de
resisténcia que visavam criar condi¢cdes para que manifestacdes culturais negras sobrevivessem
aos efeitos da escravizacao.

Também significaram um esfor¢o por parte das populagfes negras de resistir as
tentativas de colonizacdo cultural que suas identidades sofriam, pois ao tentar controlar a
negociacdo entre suas praticas e as que sociedades racistas lhes tentavam a todo custo impor,
0s escravizados (e seus descendentes livres) buscavam proteger sua cultura e influenciar os
processos de legitimacdo. Essa resisténcia era “importante e inevitavel porque os racismos
operam de forma insidiosa e consistente para negar historicidade e integridade cultural aos
frutos artisticos e culturais da vida negra.” (GILROY, 2012: 353-354).

No caso brasileiro, o processo que elevou o samba de género musical negro a
simbolo da cultura nacional acarretou pressdes politicas e mercadoldgicas, que tiveram alguns
efeitos, como a modificacdo da sonoridade do samba, tornando possivel observar uma tendéncia
a desafricanizacdo ou a assumir versdes superficiais de africanidade e referéncias a cultura
negra. Mas, como nédo hé& diaspora sem memoria, no samba algumas vertentes “resistem e se
mantém relativamente fi€is a seus canones fundadores” (LOPES, 2008: 17).

Caso exato do partido alto, cuja feitura baseada na improvisacdo e memdria dos
versadores permite recriar tragos da musicalidade africana, como “a improvisacao, a repeticdo
de um mesmo refrdo; a utilizacdo de instrumentos de percussdo; o ritmo sincopado; a
desfuncionalidade da escrita; a relagédo direta e imediata com todos os presentes (...) e a busca
intensa da comunicagdo” (BARATA, 2012: 35). O sambista, sobretudo o partideiro, configura
um portador de saberes que remontam aos tempos anteriores a diaspora.

Ser portador destes saberes implica estar imbuido numa tradicdo oral. A tradigéo
oral, definida pela antropo6loga Elizabeth Travassos como “auséncia de registros documentais
escritos” (TRAVASSOS, 2007: 133), cumpre um papel importante no samba e no partido alto.
Sdo praticas culturais cujas origens remontam a tempos anteriores a invencao da escrita. Por
vezes esquecemos (na verdade grande parte das pessoas hunca para considerar que) a escrita é
algo relativamente recente na histéria humana, uma vez que o “Homo sapiens existe ha cerca

de 30.000-50.000 anos. O mais antigo registro escrito data de apenas 6.000 anos atras” (ONG,
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1998: 10). A oralidade precedeu a escrita no desenvolvimento humano. Diversos grupos
humanos existiram ao longo do tempo e transmitiram uma série de saberes sem depender da
escrita.

Outro dado que aponta a importancia e forca da oralidade é que das milhares de
linguas faladas pela humanidade ao longo da historia somente “cerca de 106 estiveram
submetidas a escrita num grau suficiente para produzir literatura” (ONG, 1998: 15). Com isto,
percebemos o impacto da oralidade no desenvolvimento da linguagem, uma vez que a oralidade
existe sem a escrita, mas a escrita ndo existiria sem a oralidade.

A tradicdo oral é uma caracteristica fundamental em diversos grupos. Ela cumpre
fungBes como informar, preservar e transmitir o conhecimento, a memoria e a identidade
cultural de um grupo. Sobretudo através de historias e mitologias. Mas também através de
cancdes (que podem servir tanto para func@es de entretenimento quanto rituais).

Povos africanos recorriam com frequéncia a tradicdo oral. Um exemplo s@o o0s
iorubas, pois uma vez que “ndo conheciam a escrita, seu corpo mitico era transmitido
oralmente” (PRANDI, 2001:24). N&o surpreende que apés a didspora negra os escravizados e
seus descendentes tenham utilizado bastante a oralidade. No Brasil ndo foi diferente. Aqui,
durante toda a existéncia da escraviddo foi proibido ao escravo o acesso a educacdo formal,
proibicéo que também atingia os forros (MATTOSO, 2003: 113%4). Alias, esta tera sido a razao
principal para ndo dispormos de muitos textos autorais escritos por escravizados e libertos, nos
guais contam suas experiéncias.

Mas as experiéncias e concep¢Bes de mundo eram comunicadas através da
oralidade. Ela foi o principal meio utilizado pela populagdo negra e pobre para a transmissao
de todo tipo de conhecimento considerado relevante, de informaces sobre tratamentos médicos
a tradicdes religiosas. O recente texto da historiadora Maria Cristina Cortez Wissenbach, que
da exemplos de situagbes que permitiram a alfabetizacdo de escravizados, como o
pertencimento a ordens religiosas e ao clero e o exercicio de algumas profissdes, destacando
que pesquisadores tem encontrado provas textuais de que existia uma cultura escrita entre
escravizados (WISSENBACH, 2018: 292-297), ndo diminui a relevancia da tradi¢do oral no
cotidiano das populagdes negras no Brasil durante a vigéncia legal da escraviddo. Pelo

contrario, ele ilustra como que 0 acesso a alfabetizacdo, independente do modo, era a excecao.

14 Wissenbach, 2018: 296 especifica que 0 acesso a educagdo formal era proibido aos escravizados e um direito
relativo atribuido aos seus descendentes. A autora cita que que houve matriculas de alunos néo brancos ap6s 1871,
mas frisa que a posicdo sobre a educacdo de criangas negras era ambigua, com depoimentos de funcionarios de
escolas insistindo em saber se tinham autorizacdo legal para admitir libertos.
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Mesmo no final do século XX a forca da tradigdo oral se mantém entre diversas
comunidades brasileiras. O recurso a oralidade, e a memdria transmitida por ela, se mantem
bastante ativo, sendo exemplo as localizadas remanescentes de mocambos, onde a memoria
“estd mais viva entre os velhos, netos e bisnetos de mocambeiros, guardifes das historias que
seus antepassados lhes contavam” (FUNES, 1996: 468).

Por vezes através da tradicdo oral surgiam e eram transmitidas manifestacoes
culturais que acompanhavam o cotidiano de escravizados. Um exemplo s&o 0s vissungos, um
tipo de “canto de trabalho especial, criado pelos escravos no interior e na zona decadente dos
garimpos em Minas Gerais, no inicio do século XIX”*® (MOURA, 2013: 418). Estes cantos
funcionavam como organizadores da rotina dos escravizados, existindo vissungos para diversos
momentos e atividades do dia a dia.®

Também ¢é através da tradicdo oral que religido, figuras e fatos historicos
ocasionalmente se mesclam sendo evocados em cangfes. Em Janeiro de 1827 o Conselho de
Governo da Provincia de Pernambuco anunciava um prémio para a captura do negro
Malunguinho, o principal lider do quilombo de Catucé, contra o qual foram enviadas uma série
de diligéncias até o quilombo deixar de existir. Contudo, a figura de Malunguinho permaneceu
viva ao ser recriada simbolicamente como entidade do culto da Jurema Sagrada, sendo adorada
inclusive em diversos centros que funcionam em bairros anteriormente ocupados pelo
quilombo. Nas mesas de Jurema costuma-se cantar dois pontos para chamar e saudar

Malunguinho, que dizem

Na mata s6 tem um,
é Rei.
O Rei da mata
é Malunguinho

Firmei meu ponto sim,
No meio da mata sim
Salve a coroa sim,
Rei Malunguinho.*

15 CARVALHO, 2015: 22 afirma que os vissungos surgiram no comego do século XVIII,

16 Diversos vissungos foram compilados por Aires da Mata Machado Filho no final da década de 1920 e publicados
em 1943 no livro O Negro e o Garimpo em Minas Gerais. E em 1982 uma selecdo de vissungos foi gravada e
langada num disco chamado O Canto dos Escravos, tendo sido os intérpretes Clementina de Jesus, Geraldo Filme
e Doca da Portela, disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=gil3Mw320nU>. Acesso em 11/05/2020.
" CARVALHO, 1996: 407-432 relata a histdria do lider quilombola Malunguinho e fornece as letras dos referidos
pontos. Em 2012 a banda carioca Abayomy Afrobeat Orquestra, cuja sonoridade é influenciada pelo movimento
musical afrobeat, liderado pelo cantor, compositor e multi-instrumentista nigeriano Fela Kuti, utilizou o segundo
dos pontos citados em uma das cangdes de seu primeiro disco. A can¢do se chama Malunguinho e esta disponivel
em: <https://www.youtube.com/watch?v=HGSOmJtuBKM>. Acesso em 11/05/2020.



https://www.youtube.com/watch?v=gil3Mw32OnU
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O samba e o partido alto também tem em sua formacdo grande influéncia da
tradicdo oral. Uma das mais importantes sambistas de todos os tempos, Clementina de Jesus,
materializava em sua biografia e repertorio artistico a importancia da tradi¢do oral. Ao longo
de sua carreira cantou e recriou jongos, corimas e sambas da tradicdo rural. Sua producao
musical carregava as marcas da “histéria e cultura do povo banto transmitidas oralmente pela
mée” (CASTRO; MARQUESINI; COSTA; MUNHOZ, 2017: 27).

Assim, acreditamos ser necessario reconhecer e valorizar a dimensédo cultural e
também historica da musica de tradicdo oral; estarmos atentos em “como a musica de tradicédo
oral também narra a historia” (TRAVASSQOS, 2007: 131). E este é o caso do samba e do partido
alto.

A expressao “partido alto” parece ter se originado para denominar um conjunto de
homens que participam das mesmas ideias, que se presume alto, de elite (LOPES, 2008: 20).
Para fins de conceituacdo, tomemos uma parte da definicdo formulada por Nei Lopes apds
cotejar diversas outras dadas ao longo do tempo.*®

Modernamente, espécie de samba cantado em forma de desafio por dois ou mais
contendores ¢ que se compde de uma parte coral (refrdo ou ‘primeira’) e uma parte
solada com versos improvisados ou do repertorio tradicional, os quais podem ou ndo
se referir ao assunto do refrdo. (LOPES, 2008: 26-27).

A uso de musica em atividades de trabalho e recreativas dos negros ja chamava
atencdo de observadores desde o periodo colonial, ou melhor, desde o comeco da presenca de
exploradores brancos no continente africano a partir do século XV. Ao longo do longo periodo

de escraviddo no Brasil, entoarem seus canticos era uma pratica constante

nas senzalas, nos locais de trabalho, nas fazendas (...) identificadas pela variada
marcacdo do ritmo (com tambores e palmas), pelos estilos performaticos em danca de
roda e pela poesia em forma de desafio (pergunta e resposta) de parddia e de humor
(ABREU, 2018: 130).

N&o era pequena a importancia dos momentos onde musica, canto e danga ocorriam.
Foi por meio destas manifestacGes culturais que os escravizados conseguiram obter algum senso
de territério e de comunidade. Em outras palavras, tais atividades foram fundamentais para que
os africanos e seus descendentes “se reconstituirem e se reterritorializarem como sujeitos e
comunidade; foi por meio dessas praticas que conseguiram reatar seus fragmentos simbadlicos,

reconstruindo e transmitindo suas memorias” (BARATA, 2012: 29).

18 FERRAZ, 2018: 71-86 discute as dificuldades de conceituacdo do partido alto, também citando longa lista de
definicbes feitas ao longo do tempo, tecendo consideracfes que envolvem teoria musical que, a despeito da
pertinéncia, consideramos extrapolar as finalidades desta dissertacao.
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O recurso a musica representava também uma estratégia néo violenta de resisténcia

a escravidao. Os historiadores Jodo José Reis e Eduardo Silva dizem

Os escravos também ndo enfrentaram os senhores somente através da forca, individual
ou coletiva. As revoltas, a formacdo de quilombos e sua defesa, a violéncia pessoal,
conviveram com estratégias ou tecnologias pacificas de resisténcia. Os escravos
rompiam a dominacdo cotidiana por meio de pequenos atos de desobediéncia,
manipulacdo pessoal e autonomia cultural. (REIS; SILVA, 1989: 32).

Assim, temos que a tradigdo de se fazer rodas de samba manteve um carater ndo s6
de lazer, mas também de resisténcia, afirmacao e valorizacdo de préaticas culturais negras.

Na cidade do Rio de Janeiro ndo era diferente. Na primeira metade do século XIX
0s escravizados do Rio “cantavam em todas as ocasides possiveis. (...) Qualquer que fosse o
tema, a cantoria dos escravos no trabalho, acompanhadas frequentemente por instrumentos
variados, era parte essencial da atmosfera da cidade” (KARASCH, 2000: 322-323). Nas
primeiras décadas do século XX, varias rodas de samba espalhadas por varias areas da cidade,
sobretudo nos suburbios, ajudavam a consolidar e difundir o partido alto como um estilo
respeitado pelo nivel de habilidade que exigia de quem se dispusesse a praticé-lo.

Vejamos como eram as rodas de samba e partido alto. Mesmo levando em conta
gue “os géneros musicais, de modo geral, apresentam uma parcela de producéo autorreferente”
(MOURA, 2004: 253), a quantidade de sambas com letras autorreferentes se destaca.'® Varias
cangOes evocam e descrevem 0s encontros entre sambistas e a dindmica das rodas, geralmente
com nostalgia e caracterizando a presenca numa roda de samba como fonte de alegria e
felicidade. Numa cancdo gravada em 1986 que contempla composicdes de Alcides Malandro
Historico e Alvaiade, Casquinha da Portela faz uma declaracdo no final gravacao descrevendo
as rodas de samba antigas

Rapaziada, era assim que no domingo de manha, Ia na Portelinha que a gente fazia
aquele pagode. Uma garrafa de cana, uma garrafa de cana ndo, algumas garrafas de
cana, um cabrito frito, e a gente, tomando cana e cantando esses pagodes da antiga.
Que saudade! Que saudade!?°

Num samba gravado em 1972 pelo conjunto Os Originais do Samba, 0s
compositores Délcio Carvalho e Adeilton Alves associam o contato com o samba a uma fonte

de motivagéo

19 MOURA, 2004, 253-284 lista quase 250 composicdes que fazem referéncia ao samba e as rodas de samba, a
maioria composta por sambistas (0 levantamento inclui compositores de outros géneros, como Tom Jobim,
Caetano Veloso e Chico Buarque).

20 Velha Guarda da Portela. In: Doce Recordacéo. Vocé Nao é a Tal Mulher/Para o Bem do Nosso Bem. Nikita
Music/Selo Office Sambinha. 1986. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=2CY X18ByIC8>.
Acesso em 03/06/2019.
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Ja fui batizado na roda de bamba
O Samba é a corda e eu sou a cagamba
Quantas noites de tristeza ele me consola
Tenho como testemunha a minha viola
Ai se me falta 0 samba ndo sei 0 que sera
Pois sem a cadéncia do samba ndo posso ficar.?*

Paulinho da Viola também expressou essa visdo do samba como polo irradiador de

forga e renovagéo

Eu canto samba
Por que s6 assim eu me sinto contente
Eu vou ao samba
Porgue longe dele eu ndo posso viver
Com ele eu tenho de fato uma velha intimidade
Se fico sozinho ele vem me socorrer
Ha muito tempo eu escuto esse papo furado
Dizendo que o samba acabou
S6 se foi quando o dia clareou
O samba é alegria
Falando coisas da gente...?

Também é através de documentarios que podemos observar mais atentamente o
funcionamento de uma roda de samba e partido alto. Tomemos o mais famoso deles, filmado e
dirigido por Leon Hirszman em 1976 e langado em 1982, chamado Partido Alto.

“Partido alto. Eu ja disse que é a expressdo mais auténtica do samba,?” declara
Candeia logo no comeco da gravacdo. Neste video, dividido em duas partes, observamos na
primeira delas um grupo de musicos tocando instrumentos e seguindo o comando de Candeia,
lider incontestavel e referéncia central desta parte da gravacdo. Nomes importantes entre o0s
sambistas, como Tantinho da Mangueira, Osmar do Cavaco e Wilson Moreira, aparecem entre
o0s instrumentistas. Algumas mulheres também podem ser vistas dancando e cantando.

Candeia entoa versos, os musicos e mulheres respondem e assim segue a gravacgao,
com Candeia improvisando e tendo como resposta a repeticdo de um mote fixo por parte do
publico. Dindmica que se mantém, sendo intercalada por falas didaticas de Candeia, instando
0s musicos a mostrarem seus respectivos instrumentos solicitando que alguns deles e parte das
mulheres demonstrem formas de se dangar o samba e partido alto.

Explicando caracteristicas do partido alto, diz Candeia

Samba de partido alto! Em algumas formas existe uma grande semelhanca com o
partido, com a musica nordestina, com o repentista nordestino. Porque o samba de

21 Os Originais do Samba. In: O Samba é a Corda... Os Originais a Cagamba. Esperancas Perdidas. RCA. 1972.
Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=9ght6his5i0>. Acesso em 03/06/2019.

2 paulinho da Viola. In: Eu Canto Samba. Eu Canto Samba. RCA. 1989. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=p53nEziwkqgg>. Acesso em 03/06/2019.

23 partido Alto. Direcdo de Leon Hirszman. Rio de Janeiro. Embrafilme. 1982. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=C44D2q0tCIE>. (1'.40"). Acesso em: 03/06/2019.
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partido também tem aquela forma de improvisagdo. A improvisagdo que vai nascendo
ndo so6 sobre o tema, refrdo, mas também sobre o ambiente, sobre um clima que vai
se criando aos poucos.®*

A énfase dada por Candeia ndo s6 no desempenho, mas também no clima da roda
de partido alto é essencial para a compreensdao do partido alto como um fenémeno que
transcende a mera disputa de improvisacdo e demonstracdo de habilidades pelos contendores,
0 que ndo é pouca coisa. Para participar do desafio de improvisacdo o partideiro precisa
mobilizar um conjunto de percepcGes e saberes que inclui 0 manejo das palavras, a rendncia a
versos decorados de antemdo (pratica execrada pelos partideiros), o gosto pela disputa e a
sensibilidade sobre como dar seguimento ao desafio. Conforme Denise Barata afirma “os
versadores de partido alto possuem um grande poder de observacdo do ambiente. (...) Essa
percepcdo se da a partir de uma enorme interacédo relacionada com a presenga fisica dos outros
versadores ¢ do publico” (BARATA, 2012: 58). As rodas de samba e partido alto também
ilustram a “associacdo entre oralidade e performance” (AZEVEDO, 2013: 185).

A interacdo entre os partideiros e o publico pode ser demonstrada por meio do
recurso a refrdos e motes que estimulem o publico e demais versadores a interagirem
respondendo questdes levantadas por quem estiver liderando o improviso. Como podemos
observar no documentério, quando Candeia puxa um refrdo dizendo “Eu vou chorar meu bem”
e o publico responde “ndo chora” e Candeia segue improvisando desafiando os presentes a

responderem seus versos com palavras que rimem com “ndo chora”

- Euvou
- Embora
- Ao romper
- Da aurora
()
- Com Deus e Nossa
- Senhora
()
- Quem ndo ta por dentro
- Sai por fora
- Quem ndo ta por dentro
- Ta por fora
()
- Levo a minha
- Viola.?®

24 partido Alto. Direcdo de Leon Hirszman. Rio de Janeiro. Embrafilme. 1982. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=C44D2qO0tCIE>. (4'.40"). Acesso em: 03/06/2019.
%5 partido Alto. Direcdo de Leon Hirszman. Rio de Janeiro. Embrafilme. 1982. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=C44D2qg0tCIE>. (11'.10™). Acesso em: 03/06/2019.
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Cabe aqui referéncia a outro partideiro, para muitos o maior de todos, Aniceto do
Império, famoso por estimular a participacdo do publico mediante a inser¢éo de adivinhagbes
entre os versos. Dispomos de duas descri¢es de performances dele liderando partidos assim,
uma publicada em livro e a outra registrada em video hum documentario do final da década de
1970.

O primeiro registro, foi descrito por Marilia Barboza da Silva e Arthur Loureiro de

Oliveira Filho, no livro "Cartola, os tempos idos"

O negro velho, carapinha branca, bigoddes de algoddo doce na cara de chocolate, ia
s6 embalando a turma na magia das rimas:

- Eu vou cantar agora

Porque ja esta...

Aniceto parava e repetia, pedindo resposta

Porque ja esta?...

Al o pessoal atinava e respondia, completando a melodia e a rima intuitivas:

Na hora!

Aniceto entdo continuava:

Que 0 homem que é homem n&o?...

Né&o chora

Aniceto comecava a dialogar com o grupo, que até parecia coisa ensaiada, mas era
improviso puro mesmo:

Ela se chama Aurora

E diz que ja vai...

Todos emendavam logo:

Embora.

O negro velho sorria satisfeito e ia em frente:

Urubu pra cantar...

E a resposta estava na cara:

Demora.

O partideiro entdo, com toda malicia da raca estampada nas fei¢des fortes, perguntava:
- E a mulher do meu filho

Ea..

Metade dizia:

- Aurora.

E o resto cantava:

Dora.

Aniceto agora se eshaldava. Sacudia severamente a cabegorra numa negativa enérgica
e cantava:

N4o senhor, néo é ndo. E a minha nora!

Tinha gente que chorava de tanto rir. O velho ia em frente, trinta, quarenta minutos,
improvisando sem parar. Referia-se ao que estava acontecendo no momento, com
versos criados no momento (SILVA; OLIVEIRA FILHO, 1989: 15-16).

E a segunda performance, registrada no documentario Partideiros, de 1978.

Sou partideiro famoso e inspiracdo me irradia
Busco temas variados que ndo causem hipocondria
Virgem mae do Senhor?

Maria
Oposto a noite?

E o dia
Hotel ou penséo?

Hospedaria
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Vejam bem o meu tema provoca alegria.?

O documentério segue, tendo sua segunda parte sido gravada no quintal da casa de
Manacéa, integrante da Velha Guarda da Portela e compositor frequentemente revisitado
quando da gravacéo de discos de samba. Vemos sambistas comendo e bebendo, alguns dando
pequenos depoimentos opinando sobre o que seria o partido alto e sobre a origem do samba.

Ateé certo ponto em que Paulinho da Viola, narrador desta parte do documentério,
procura juntos a sambistas de mais idade um mote que exemplifique como eram iniciadas as
rodas de partido alto feitas décadas antes. Enquanto a conversa continua ouve-se um refrdo ser
iniciado, dizendo “O limoeiro O limdo, O limoeiro O limdo, tanta laranja madura limao,
derramada pelo chdo”, e Paulinho da Viola comenta “¢ algo assim mais ou menos” e entdo
diversos partideiros comegam a improvisar versos que se alternam com a repeticdo do mote.

“O samba tem hoje muitos compromissos, que reduzem a criatividade dos
sambistas aos limites ditados pelo grande espetaculo. No partido, porém, tudo acontece de um
jeito mais espontaneo.”?” Assim define Paulinho da Viola a espontaneidade caracteristica do
partido alto. E essa espontaneidade é decorrente do fato da roda estar acontecendo num clima
informal e num lugar onde os partideiros se sentiam livres para demonstrarem suas habilidades.

Tradicionalmente “a difusdo do partido alto ndo se d4 em espagos reconhecidos
socialmente. Seu lugar é nas ruas, nas escolas de samba nos botequins e nos fundos de quintal
das casas de suburbio” (BARATA, 2012: 91). Aqui a autora se refere a espacos socialmente
reconhecidos pelo setores hegeménicos da sociedade, fazendo referéncia ao fato de que
manifestacGes musicais populares ndo serem comumente associadas a espacos como o0 Teatro
Municipal do Rio de Janeiro.

O fato da roda registrada no documentério ser realizada num quintal exemplifica a
importancia das casas como redutos de samba, de manutencéo e divulgacao de préticas culturais
diasporicas. Tanto que algumas casas adquiriram relevancia histérica na medida em que suas
programac0es serviam de cendrio para decisdes sobre blocos carnavalescos e escolas de samba,
para a composicdo de novas masicas (em boa parte perdidas para sempre pois nunca foram
registradas em gravacgdes — amadoras ou profissionais — nem transcritas em partituras) e pela
quantidade de referéncias que receberam em depoimentos e can¢des. No caso especifico de

sambistas ligados a Velha Guarda da Portela, Roberto Moura cita alguns dos mais importantes

% Partideiros. Direcdo de Carlos Tourinho e Clovis Scarpino. Rio de Janeiro. Embrafilme. 1978. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=ytsMg3skOzc>. (3'.40"). Acesso em: 03/06/2019.

2 partido Alto. Direcdo de Leon Hirszman. Rio de Janeiro. Embrafilme. 1982. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=C44D2q0tCIE>. (21'.05"). Acesso em: 03/06/2019.
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quintais onde ocorriam rodas de samba e partido alto, a saber, as residéncias de Manacéa, Tia
Doca, Argemiro, Surica e Candeia (MOURA, 2004: 138).

1.2 — Os Lugares do Samba e Partido Alto no Rio de Janeiro

Se “nas sociedades coloniais, discriminag&o significa uma distingéo prejudicial que
reduz a possibilidade, ou que impede determinadas categorias da populacdo, de ter acesso a
certas posicoes, profissdes ou ocupacdes” (BETHENCOURT, 2018: 298), no Brasil da pds
Abolicdo (1888) e Proclamacdo da Republica (1889) a situacdo dos pobres, libertos e
descendentes dos escravizados ndo € muito melhor.

Apds a Abolicdo e o comeco da Primeira Republica, a populacéo negra passou por
uma modificacdo de grande poder simbolico em seu status na sociedade brasileira, com a
escraviddo deixando de existir em termos legais. Todavia, sua condi¢do social ndo sofreu
grande modificacdo, tendo continuidade o estado de subalternizacdo dos negros. Na entdo
capital federal, as mudancas advindas com a alteracdo do regime politico apresentaram

um trago continuista fundamental em relacdo aos tempos coloniais e imperiais: a
continuacdo da subordinacéo social dos brasileiros de cor, ou seja, 0 negro passou de
escravo a trabalhador livre, sem mudar, contudo, sua posicéo relativa na estrutura social
(CHALHOUB, 2005: 88).

E perceptivel a acdo de uma série de mecanismos de exclusdo e filtragem pela
cidade do Rio de Janeiro, influenciando desde as regides da cidade nas quais os sambistas
nasceram e cresceram até a forma como comegaram seus contatos com o mercado fonografico.
Ainda se podem ver os efeitos da discriminacdo atuando nas trajetorias de vida dos sambistas.

Comecemos com os locais onde nasceram e cresceram. Dados que devem ser vistos
em conjunto, uma vez que por fatores, como proximidade de algum hospital quando da hora de
inicio do trabalho de parto, é possivel nascer em locais distantes de onde a familia efetivamente
mora e das regides onde de fato se passara a infancia e adolescéncia. Também hé fatores que
explicam deslocamentos geograficos de carater mais definitivo de alguns sambistas e suas
familias para suburbios e favelas, como a procura por melhores empregos e menor gasto com
aluguel.

O que percebemos ao olhar os locais onde nasceram e cresceram 0s sambistas
evocados nesta pesquisa é a grande presenca de bairros do suburbio, morros e favelas do Rio
de Janeiro como palco principal desses periodos das trajetérias destes artistas. Morro do



44

Salgueiro, Morro da Mangueira, Engenho de Dentro, Oswaldo Cruz, Taquara, Vila Valqueire,
Jacarepaguda, Madureira, Vista Alegre, Pavuna, Ramos Realengo, Iraja e outras localidades.

N&o sdo poucos os bairros, nem pequena € a importancia das areas periféricas e
rurais da cidade. Conforme o censo de 2010, 101 dos 160 bairros do Rio de Janeiro, 4.580.146
dos 6.320.446 moradores da cidade, 808,08 dos 1.224,56 km?2 da extensdo do municipio sdo
abrangidos pelo que Nei Lopes chama de hinterlandia carioca (LOPES, 2012, contracapa).

Irajd e Madureira, bairros que servem de sede para a 14% e a 15% Regides
Administrativas (doravante RAs) da cidade aparecem com destaque nas trajetorias de vida de
parte dos sambistas. Nos bairros compreendidos nestas RAs nasceram e cresceram Candeia,
Casquinha, Marquinhos de Oswaldo Cruz, Nei Lopes e Zeca Pagodinho. Por & também
moraram parte da vida Dona Ivone Lara e tantos outros sambistas ndo citados aqui.

A presenca de escolas de samba como Portela, Prazer da Serrinha e Império Serrano
também serviu como fator de atracéo para varios partideiros e sambistas que participavam com
maior ou menor frequéncia das rodas de samba promovidas nas escolas ou nas casas de seus
integrantes. Sao areas da cidade que funcionaram como polos irradiadores de manifestacdes
culturais negras. Sdo regibes historicamente importantes no desenvolvimento geografico da
cidade, sendo Iraja a mais importante das freguesias rurais do Rio de Janeiro. A ocupacao
humana é registrada ja no século XVII em Iraja e XVIII em Madureira (LOPES, 2012: 190,
220).

Antigas zonas rurais, cuja divisao de terras foi refeita ao longo do tempo, as regides
de Iraja e Madureira tiveram dois eixos que atuaram como vetores de atragdo populacional e
desenvolvimento local. O primeiro foi a construcdo de estradas. No final do século XIX séo
abertas em Iraja as estradas do Quitungo e Monsenhor Félix enquanto que em Madureira, que
na segunda metade do mesmo século ja era o mais importante ponto de convergéncia de
caminhos rurais, a elevacdo da parada do trem a condicdo de estacdo em 1896 sinalizou o
progresso local e marcou o inicio da ampliacdo da rede de transportes na regido (LOPES, 2012:
192, 221).

Tais estradas e linhas férreas, bem como outras, fomentaram o desenvolvimento do
comércio local e comumente parte dos que trabalharam nas construcdes das vias se mudavam
para as proximidades das obras. A mesma dinamica de vias de circulagdo atuarem como vetores
de desenvolvimento comercial e crescimento populacional pode ser vista em outras areas do
subdrbio da cidade, como Jacarepagua (LOPES, 2012: 198).

O segundo vetor aconteceu em duas etapas, ligadas a processos sociopoliticos: a

Abolicdo, apos a qual uma leva de ex-escravizados e descendentes, vindo sobretudo das



45

fazendas de café do Vale do Paraiba e do oeste carioca foram para a regido de Oswaldo Cruz e
adjacéncias; e a reforma urbana do Centro do Rio de Janeiro comandada pelo prefeito Pereira
Passos, que empurrou varias familias pobres, em boa parte negras, para regides periféricas da
cidade, como a compreendida pela RA de Madureira (LOPES, 2012: 262). Esses contingentes
populacionais se somaram aos antigos habitantes, fazendeiros, chacareiros, criados, ex-
escravizados e descendentes, aumentando a populagéo dessas regides.

Tais deslocamentos geograficos de grupos populacionais ndo eram fortuitos. Eles
representavam estratégias de segregacdo territorial e simbolica (BARATA, 2012: 108),
correspondendo a mudangas econémicas, como, num primeiro ciclo, a expansdo da cultura
cafeeira e, posteriormente, o declinio do escravismo, processos que fomentavam novas
“diasporas” pela cidade.?®

O afastamento dos pobres e negros da area central da cidade, objetivo levado a cabo
durante a gestdo de Pereira Passos, significou uma acdo consciente dos gestores publicos no
sentido de higienizar a area central da cidade. Sob o argumento de estar seguindo um ideal
civilizador, o Estado agiu como “instrumento aos interesses mais gerais das classes dominantes
e aos interesses ‘particulares’ ao grande capital, diretamente beneficiado com a remodelacéo da
cidade” (BENCHIMOL, 1990: 205).

Tendo como um de seus aspectos principais a especulacdo imobiliaria, a reforma
urbana de Pereira Passos também se caracterizou pelo fato do custo das obras ter sido repassado
a toda a populacdo, mas apenas uma pequena parcela dela pdde gozar de seus beneficios
(ROCHA, 1986: 108). Para 0s negros e pobres a reforma significou a necessidade de procurar
novas habitagdes e o inicio de um novo ciclo de deslocamentos pela cidade.

Os deslocamentos populacionais em direcdo ao subdrbio eram manifestacdes das
reconfiguracGes das relagcdes sociais de subordinacdo as quais escravizados, descendentes e
pobres estavam submetidos e também tentativas de lidar com as pressdes econémicas que a
sazonalidade dos empregos e 0 aumento dos precos dos aluguéis exercia.

Porém, outra reagdo também se manifestou: a subida aos morros (dando origem a
diversas favelas) proximos a area abrangida pela reforma urbana. Numa atitude de resisténcia
as tentativas de afastamento, parte das populacdes negras e pobres procuraram se manter perto
das antigas moradias, o que também significaria ficarem mais proximas de locais de trabalho.

Como diz um samba gravado por Bezerra da Silva

2 VARGENS; MONTE, 2008: 19-38, investigando as origens do povoamento das regides de Iraja e Madureira
também apontam como vetores para 0 posterior crescimento populacional a migracdo ocorrida apds a Aboligéo e
a construcdo de estradas de ferro.
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Antes
Aqueles morros nao tinham nomes
Foi pra la o elemento homem
Fazendo barraco, batuque e festinha.®

Compreender a logica por trds da povoacao dessas areas periféricas, e de outras
partes do suburbio carioca, nos ajuda a entender de que modos as familias de varios sambistas
se instalaram nessas localidades, bem como o porqué de diversas escolas de samba terem sido
fundadas nestas mesmas areas da cidade. Os suburbios e morros constituiam o espaco ainda
disponivel para pobres e negros construirem suas habitacbes e buscarem meios de
reestruturarem suas praticas culturais. Tais regiGes formavam um territério de sobrevivéncia
fisica e cultural, sendo “um dado necessario a formacdo da identidade grupal/individual, ao
reconhecimento de si por outros” (SODRE, 2002: 15).

Cabe salientar que as areas geograficamente periféricas do Rio de Janeiro, como
suburbios e favelas, também foram vistos pelas autoridades como locais onde imperava a
desordem. Uma série de situacGes foi atrelada a estas areas. Numa analise sobre as favelas, que
pode ser também aplicada aos suburbios, lemos que essas areas foram vistas ao longo do ultimo
século como “foco de doencgas, gerador de mortais epidemias; como sitio por exceléncia de
malandros e ociosos, negros inimigos do trabalho duro e honesto” (ZALUAR; ALVITO, 2003:
14).

Notar que boa parte dos sambistas e partideiros deste estudo nasceram e cresceram
nos suburbios do Rio de Janeiro é também ter a chance de perceber que suas ligagdes com estes
locais foi tema de varias cangdes que elogiavam os sublrbios e contavam uma histdria musical
com significativas diferencas daquela construida, por exemplo, por artistas da Bossa Nova:
enquanto os ultimos reduziam o Rio de Janeiro as praias e a Zona Sul, os partideiros e
apologistas usavam suas composi¢Oes para mostrar um Rio de Janeiro ainda desconhecido,
apesar de culturalmente dinamico.

Tal conjunto de referéncias ao suburbio foi essencial na constru¢do de uma memoria
coletiva sobre a vida cultural nas 4reas periféricas e nos serve de lembrete de que “a cidade ¢
um documento que testemunha as tentativas dos grupos sociais de produzir sua historia”
(BARATA, 2012: 116).

E as referéncias ao sublrbio e a morros também representa uma demarcacao de

posi¢do em meio a disputa de narrativas sobre as origens do samba e de outras praticas culturais,

30 Bezerra da Silva. In: Bezerra da Silva e Um Punhado de Bambas. Aqueles Morros. RCA. 1982. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=05xqUzAe2cE>. Acesso em 03/06/2019.
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uma vez que “para que estas praticas culturais sejam aceitas como legitimas, elas necessitam
passar por um movimento de deslocamento dos seus espacos de acontecimentos (quanto mais
longe do subdrbio, melhor)” (BARATA; FARIAS, 2012: 2). Assinalar em cancdes os locais
onde suas praticas culturais aconteciam significou a exigéncia por parte dos sambistas de que a
legitimidade sobre as préaticas também recaisse sobre os locais onde elas aconteciam.

Hé& excecdes nas trajetdrias de vida dos sambistas que aqui observamos. Ao menos
dois deles, Paulinho da Viola e Beth Carvalho, nasceram e cresceram em areas mais valorizadas
da cidade. O primeiro, em Botafogo. E Beth cresceu em bairros do Centro-Sul do Rio de
Janeiro, como Laranjeiras, Urca, Leblon, Ipanema. Paulo César Baptista de Farias (1942), o
Paulinho da Viola, era filho de César Farias, violonista do Conjunto Epoca de Ouro, liderado
por Jacob do Bandolim. A casa onde foi criado era ponto de encontro de varios instrumentistas
e cantores, em geral ligados a seu pai. Cotidiano comum a Elizabeth Santos Leal de Carvalho
(1946-2019), a Beth Carvalho, cujo pai advogado possuia amizades no meio musical da época.

Todavia, cabe salientar que ambos desde pequenos visitavam com frequéncia a
programacdo musical do suburbio carioca, seja na companhia de parentes (Tia e primos de
Paulinho da Viola moravam em Vila Valqueire e Jacarepaguéd e Beth Carvalho costumava
acompanhar seus pais nas idas as escolas de samba) ou com grupos de amigos. Eram artistas
que a despeito de terem nascido em familias com melhores condi¢cBes econdmicas desde
pequenos mantiveram contato com as expressdes musicais analisadas nesta pesquisa e se
mostraram ao longo de suas carreiras conhecedores, fomentadores e defensores destas
expressoes.

Pelo menos no que se refere a infancia, podemos citar como exce¢do Jodo Nogueira.
Tendo nascido e crescido no bairro do Méier, era filho de um advogado (que ao morrer exercia
o0 cargo de delegado do Tribunal de Contas da Uniéo) e violonista que tocara, entre outros, com
Noel Rosa, Jacob do Bandolim e cresceu vendo em sua casa figuras como Pixinguinha, Donga,
Jo&o da Baiana e o proprio Jacob do Bandolim. O padrdo de vida da familia mudou ap6s a morte
de seu pai, quando Jodo Nogueira tinha 10 anos, fato que o obrigou a trabalhar e a se tornar

chefe de sua familia.
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1.3 — Escolaridade, Vida Profissional Fora da Musica e Exclusao Social

A dificuldade para descobrir informagdes mais completas e confiaveis sobre
atuacdo profissional e escolaridade de partideiros e apologistas é reveladora®. Enquanto que de
outros artistas ha variados materiais biograficos (livros, documentarios, filmes, entrevistas,
depoimentos, etc) parte dos artistas deste estudo ndo tiveram suas vidas documentadas da
mesma forma. Sendo em sua grande maioria artistas negros, a auséncia de maiores dados e
fontes documentais indica um silenciamento de suas biografias, fenbmeno que guarda
semelhanca com as tentativas de controle e silenciamento de sua producéo cultural.

Partideiros e apologistas viveram ao longo do século onde se concretizou a inclusédo
cultural de manifestagdes culturais negras, como o samba. Porém, a inclusdo cultural néo foi
acompanhada pela integracao das populacgdes negras como cidadas plenas do Estado Brasileiro.
Mesmo a inclusdo cultural foi feita em boa medida através de a¢6es, tanto do Estado quanto do
mercado fonografico, que buscavam ter e exercer o poder de conceituar, legitimar e
regulamentar manifestacGes culturais negras, sendo a musica provavelmente o melhor exemplo.

Assim, artistas cujas obras em boa medida ja tinham sido admitidas pelos filtros das
autoridades e do mercado, passando a integrar a imagem de brasilidade e identidade nacional e
ajudando a consolidaram um produto cultural de grande consumo, a can¢do popular, viviam
paralelamente a realidade da excluséo social, representada na dificuldade de acesso ao ensino
formal e profissional.

E também exclusdo artistica, pois, por exemplo, enquanto as composi¢cdes de
Cartola (cuja trajetdria sera analisada mais a frente neste capitulo) eram gravadas desde o final
da década de 1920, o sambista sé conseguiu gravar um disco individual mais de quatro décadas
depois. Sua obra era suficientemente boa para ser gravada. O sambista nao, fosse por sua estilo
de canto, por sua figura, por sua idade cada vez mais avangada.

Isto, posto, vejamos a escolaridade de sambistas e partideiros, bem como quais
profissGes exerceram fora do mercado fonografico. Em primeiro lugar, constatamos grandes
lacunas de informacdes, manifesta na inexisténcia de biografias mais abrangentes e detalhadas
e entrevistas mais completas sobre parte dos nomes analisados nesta pesquisa. De boa parte dos

artistas ndo ha nada mais completo que verbetes em dicionarios, inexistindo depoimentos,

31 As informagdes sobre locais de nascimento e moradia, escolaridade e vida profissional foram obtidas através do
cruzamento dos dados disponiveis em SOUZA 1979, 1983 e 2003, em documentarios e depoimentos para o
Programa Ensaio (creditados no final da dissertacdo), em biografias citadas na bibliografia e nos respectivos
verbetes de cada artista constantes na versdo online do Dicionario Cravo Albin da Musica Popular Brasileira,
disponivel em: http://dicionariompb.com.br/. Acesso em 03/06/2019.
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documentérios ou outros registros biograficos. Em segundo lugar, a grande maioria dos artistas
sobre os quais localizamos informacdes sobre escolaridade conseguiram alcangar a0 menos o
ensino técnico. Estes foram os dados descobertos sobre o acesso a educacao que alguns deles
tiveram.

Clementina de Jesus frequentou escolas apds sua familia se mudar para a cidade do
Rio de Janeiro. Clara Nunes estudou presumivelmente até perto dos 14 anos de idade, quando
comecou a trabalhar como teceld. Jodo Nogueira estudou até o sétimo ano do ensino
fundamental. Wilson Moreira fez alguns cursos de musica entre 1968 e 1970 com 0 maestro
Guerra Peixe no Museu da Imagem e do Som (doravante MIS) do Rio de Janeiro, mediante
bolsa oferecida a compositores de escolas de samba. Em 1972 fez outro curso de musica, desta
vez patrocinado pela Ordem dos Musicos no Brasil. Cartola conseguiu terminar o Curso
Primario.

Pelo ensino técnico passaram Martinho da Vila (no SENAI) e Paulinho da Viola,
que estudou contabilidade. Paulinho da Viola também esta entre os que alcangaram o ensino
superior, tendo comecado, e posteriormente abandonado, o curso de Economia. Beth Carvalho,
apos estudar balé e violao entre a infancia e a adolescéncia, durante um tempo cursou Relacdes
Internacionais.

Entre os que conseguiram se formar no ensino superior estdo Nei Lopes, que se
formou em Direito na antiga Faculdade Nacional de Direito (hoje em dia integrante da
Universidade Federal do Rio de Janeiro), Marquinho China e Dona Ivone Lara, neta de uma
mogambicana escravizada, se formou em Enfermagem e Servigo Social e se especializou em
Terapia Ocupacional, e antes disso teve aulas de musica com Lucilia Villa-Lobos*? e Zaira de
Oliveira.®

Quanto a vida profissional, a analise dos dados biograficos evidencia uma macica
presenca de ocupagdes manuais e de baixa qualificacdo (do ponto de vista da educagdo formal)
entre as atividades exercidas pelos sambistas. Comecando pelos estivadores Aniceto do
Impeério, Padeirinho da Mangueira e (Nilton) Campolino, até o serralheiro Catoni e as

empregadas domésticas Clementina de Jesus e Jovelina Pérola Negra (que também foi lavadeira

32 |_ucilia Guimardes Villa-Lobos (1886-1966) foi uma pianista e pioneira no ensino de misica e canto em escolas
publicas na entdo capital federal, o Rio de Janeiro. Foi também uma importante intérprete da obra de Heitor Villa-
Lobos, com quem foi casada por 22 anos e sobre quem exerceu influéncia fundamental, sobretudo na obra
pianistica do compositor.

33 Zaira de Oliveira (1891-1951) foi uma cantora que se destacou tanto no canto lirico quanto no canto popular.
Venceu um concurso de canto em 1921 no Instituto Nacional de Mdsica, atual Escola de Musica da UFRJ, mas
ndo pode receber o prémio “ao que consta, por questdes de racismo” (LOPES: 2004: 495).
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e vendedora de linguica), passando pelo apontador de jogo do bicho e office-boy Zeca
Pagodinho.

Cartola, que trabalhou em graficas, e Casquinha guardam a semelhanca de terem
trabalhado na construcdo civil e em periodos tardios da vida se tornado continuos. Cartola
também trabalhou como cameld, quitandeiro, lavador de carros e foi dono de bar. Outros
tiveram ocupacgdes tdo dispares que nos parece evidente que a falta de oportunidades de
emprego e acesso a educacdo 0s empurrava para as primeiras opcdes que apareciam. Geraldo
Babdo foi carregador de engradados de cerveja, cobrador de 6nibus, engraxate e entregador.
Jo&o Nogueira trabalhou como office-boy e vitrinista numa loja de roupas masculinas, vendedor
e foi funcionério da Caixa Econémica Federal. Enquanto Wilson Moreira, antes dos cursos de
mausica, foi guia de cego, engraxate e guarda penitenciario, profissao pela qual se aposentou.

Almir Guineto nos parece ser 0 que primeiro conseguiu se profissionalizar no
mercado fonogréfico, tendo atuado como cavaquinista do conjunto Os Originais do Samba
desde o fim dos anos 1960. Nelson Cavaquinho e Candeia integraram forgas policiais, 0
primeiro (que também foi eletricista e pedreiro) na policia montada e o segundo como
investigador da policia civil. Beth Carvalho deu aulas de violdo em escolas proximas as
residéncias onde morou com a familia. Paulinho da Viola teve como ultimo emprego formal o
de bancério, tendo comecado sua carreira como musico acompanhando cantores no Zicartola
em 1964. Martinho da Vila, em sua passagem pelo exército foi laboratorista, escrevente,
datilografo e contador e ainda conciliou o posto nas Forcas Armadas com a carreira artistica
durante um tempo.

Nei Lopes exerceu a advocacia com escritério (o primeiro da regido) em Vista
Alegre, nas imediacdes de Iraja, e a partir da década de 1980 publicou quase quarenta livros,
entre literatura, histéria, crénica e dicionarios. Marquinho China atuou como professor de
historia e oficial de justica. E Dona Ivone Lara se aposentou como enfermeira, apos passagem
de trés décadas pelo Servico Nacional de Doencgas Mentais, onde chegou a trabalhar com a
internacionalmente reconhecida psiquiatra Nise da Silveira.

Notemos que justamente mais acesso & educagdo correspondeu a melhores
empregos. E também se pode perceber que a falta de estudos como um obstaculo para a
obtencdo de melhores condi¢des de vida era compreendida pelos artistas. Sambista integrante
de importantes conjuntos de samba, como o A Voz do Morro e Os Cinco Crioulos,

Anescarzinho do Salgueiro declarou em entrevista em 1988: “Eu, por questdo de ter feito s6 o



51

primario, eu cheguei a uma certa época que eu senti que isso ai ia me prejudicar na vida

(LOPES, 2012: 208).

A abolicdo da escraviddo seguiu-se com um projeto patrocinado pelo Estado
Brasileiro visando o branqueamento da populacao, posto em préatica desde as Ultimas década do
Império. Nas primeiras décadas pds-abolicdo boa parte da elite brasileira “aceitou como fato
historico a teoria da superioridade ariana” (SKIDMORE, 2012: 96). Em paralelo, manifestava-
se 0 descaso das autoridades para a situacéo dos ex-escravizados e seus descendentes.

E a auséncia de acOes por parte do Estado visando a integracdo das populacGes
negras como detentoras de cidadania plenas, como viabilizar acesso a educagdo, moradia, satde
e tratamento igualitario perante a lei, somaram-se as reformas urbanas no Rio de Janeiro,
repercutindo em micro-didsporas pelos suburbios e morros, e influenciando as trajetorias de
diversos partideiros e apologistas. Efeitos desta exclusdo social ainda podem ser observados,
uma vez que “por conta de um racismo dificil de erradicar, a sociedade brasileira mantém a
massa descendente de africanos na situacdo de cidaddos subalternos, social e economicamente”
(LOPES, 2003: 51).

Se a todo projeto de hegemonia politica corresponde um projeto de hegemonia
cultural, podemos afirmar que as populacBes negras, nas quais se incluiam a grande maioria
dos sambistas e partideiros, vivenciaram as consequéncias de projetos politico-culturais que
visavam estabelecer o lugar de existéncia social destas populacdes, bem como de suas
manifestacdes culturais. Por meio da acdo de “mecanismos seletivos, a sociedade brasileira
reduz o espaco dedicado ao negro dentro da escala social” (NASCIMENTO, 2006: 108).

Todavia, as tentativas de dominacdo ndo foram aceitas sem resisténcia. Houve
negociacdo e conflito. E um exemplo de local onde observamos essa resisténcia € a casa de Tia

Ciata, que analisaremos abaixo

3 GUIMARAES, 2011: 44 estuda a trajetoria de integrantes das Velhas Guardas das Escolas de Samba Portela e
do Império Serrano e ao analisar a atuagdo profissional dos entrevistados conclui “na falta de uma formagio
profissional, ou de uma educacdo formal, considera-se a escola de samba ou as passagens dificeis da vida como
importantes para a formagéo moral” (grifos da autora). Tal concluséo é pertinente para diversos dos partideiros e
apologistas compreendidos em nosso estudo, devido as suas intensas ligac6es com Escolas de Samba em periodos
de suas vidas e por verem tais instituicdes como algo que ia além das disputas carnavalescas.
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1.4 — A Lideranca das Tias Baianas, Invisibilizacao e a Perseguicéo pelas Autoridades

Levando em conta a importancia das rodas de samba e partido alto para 0os povos
negros escravizados e seus descendentes e o carater de resisténcia, sociabilidade e a0 mesmo
tempo ludicidade, nos parece apropriado comentar algumas das rodas mais importantes das
inimeras que se tem registro. Selecionamos, por sua representatividade e importancia historica,
mensuravel pela quantidade de referéncias que a elas se encontram na bibliografia especializada
e nas falas de sambistas, as rodas feitas na casa de Tia Ciata, que veremos logo abaixo; e as
rodas feitas no Zicartola e no Cacique de Ramos (que veremos respectivamente nos capitulos 3
e 4). Tais exemplos ilustram as possibilidades e caracteristicas inerentes as rodas de samba e
partido alto.

A primeira das rodas de samba é a realizada na casa da doceira e cozinheira Hilaria
Batista de Almeida (1854-1929), a Tia Ciata, na Praca Onze. Esta casa, objeto incontornavel
nas analises sobre as origens do samba e as praticas de sociabilidades negras na Primeira
Republica e sobre as vivéncias dos negros na entdo capital federal do pos-abolicéo, se destaca
por permitir, através da analise da dinamica de funcionamento de suas programacfes (que
sempre incluiam musica), temas importantes para a compreensdo do modo como a partir do
samba e o partido alto um conjunto de relacdes sociais era desenvolvido: as relacbes entre
homens e mulheres e entre sambistas e as autoridades.

A solidariedade que caracterizava a comunidade baiana no Rio de Janeiro era “em
grande parte assegurada pela figura das ‘Tias’,*® isto &, baianas mais velhas que exerciam uma
lideranca na organizacdo da familia, da religido e do lazer” (SANDRONI, 2001: 100). A
iniciativa destas mulheres era de fundamental importancia para a sobrevivéncia cultural de
escravizados, libertos e seus descendentes, pois “geralmente em torno da mulher que comega a
se formar uma nova familia negra entre os forros, assim como sdo principalmente elas que
mantém o culto” (MOURA, 1995: 34).

Baiana de Santo Amaro da Purificacdo, a mais famosa das Tias baianas costumava
nas primeiras décadas do século XX organizar em sua casa festas que ocasionalmente duravam
dias. Como disse o sambista da regido do Estacio de S4, Ismael Silva, sobre Tia Ciata “uma

baiana que em cuja casa se reuniam os sambistas daquele tempo”.%

35 LOPES, 2004: 649 fornece uma listagem das principais Tias Baianas: Ciata (1854-1929, sobre quem ja existe
grande nimero de referéncias na bibliografia), Bebiana, Presciliana (mée de Jodo da Baiana), Amélia (mée de
Donga), Gracinda, Fé (c. 1850-c.1930) e Carmem do Xibuca (1879-1988).

% Cartola — Musica Para os Olhos. Diregdo de Lirio Ferreira e Hilton Lacerda. Rio de Janeiro. 2006. Disponivel
em: <https://www.youtube.com/watch?v=E3nzLCMgztA>. (5'.52"). Acesso em 03/06/2019.
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Dentro da casa havia espaco para conversas, bailes (onde se executavam polcas e
lundus) e nos fundos se fazia samba de partido alto e batucada. Sua casa funcionava como
centro de uma comunidade conhecida como Pequena Africa. MUsicos de todas as classes sociais
frequentavam essas festas. Outras tias também organizavam festas semelhantes.

E de fundamental importancia a atuacéo destas figuras femininas na manutencéo e
fomento de praticas que eram parte constituinte da identidade dos negros na entdo capital
federal. Ndo foram apenas cozinheiras. Foram lideres religiosas e artistas atuantes. Sua
lideranca ajudou a enfrentar as dificuldades do ser negro no Brasil p6s Abolicdo, entdo um pais
que desde as Ultimas décadas do Império era marcado por setores da elite que recorriam “a
conclusdes darwinistas sociais quando se tratava de justificar, por meio da racga, hierarquias
sociais consolidadas” (SCHWARCZ, 2010: 240).

Com o ainda incipiente mercado fonogréafico buscando meios de se desenvolver,
tais festas eram oportunidades para compositores exibirem suas criacfes e para partideiros se
desafiarem e demonstrarem suas habilidades de improviso e dominio de linguagem. Segundo
Muniz Sodré “a casa de Tia Ciata, babalad-mirim respeitada, simboliza toda a estratégia de
resisténcia musical & cortina de marginalizacdo erguida contra o negro em seguida a Aboli¢do”
(SODRE, 1998: 15).

Nas relacdes entre homens e mulheres, ndo se deve subestimar a importancia e
influéncia destas tias baianas, bem como de outras mulheres, nesta fase, bem como em todas as
outras, da historia do samba. Poucas mulheres tém sido tdo frequentemente apontadas na
bibliografia especializada como detentoras de um papel importante na dinamica dentro da qual
o samba se desenvolveu no Rio de Janeiro como género musical e também como organizadoras
de espacos nos quais praticas de ascendéncia africana, como o partido alto, eram desenvolvidas.
A realizacdo de festas nas casas das tias baianas “marca um dos raros e ultimos momentos em
que a participacdo protagdnica das mulheres vai ser referida nos textos jornalisticos ou
académicos” (WERNECK, 2007: 53).

O silenciamento do protagonismo e relevancia de mulheres apontado por Jurema
Werneck permaneceu operante e seus efeitos sdo perceptiveis contemporaneamente. A
invisibilizacdo das mulheres, sobretudo negras, pode ser verificada na bibliografia
especializada que aborda a histéria da masica popular e do samba. Vejamos a seguir como trés
sambistas negras, Jovelina Pérola Negra, Clementina de Jesus e Dona lvone Lara aparecem em
obras de félego que abordaram longos panoramas da historia das mulheres no Brasil e da
histéria da musica popular, do samba e do cancioneiro brasileiro, cobrindo todo o século XX,
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percebendo como mecanismos de invisibilizag&o e enquadramento atuaram sobre elas e seu
trabalho artistico.

Em 2000 foi lancado pela editora Zahar o Dicionario de Mulheres do Brasil,
organizado por Schuma Schumaher e Erico Vital Brazil. No livro, ao longo de 567 paginas, sio
apresentados cerca de 900 verbetes biograficos abordando a trajetoria de centenas de mulheres
das mais diversas areas. Nas consideragdes sobre a pesquisa 0s autores explicam quais critérios

nortearam as escolhas das mulheres negras que aparecem nos verbetes e concluem:

Por Gltimo registrou-se a trajetéria das afro-brasileiras que conseguiram, a custa de
muito esforco, superar esses dois estigmas: o da cor da pele e o da exclusdo do mundo
das letras. Essas poucas mulheres — que superaram a opressao do dominio masculino
e do preconceito racial, para se firmarem como poetisas, compositoras e escritoras —
foram incorporadas ao Dicionario (SCHUMAHER; BRAZIL, 2000: 13).

Localizamos verbetes referentes a Clementina de Jesus e Dona Ivone Lara. Jovelina
Pérola Negra ndo aparece devido ao recorte temporal da selecdo de nomes, que vai até o ano de
1975. Dado que mesmo hoje em dia (2020) ndo dispomos de muitas informacdes sobre a vida
de Jovelina antes de 1975 (quando tinha 31 anos) e tendo a cantora comecgado sua carreira
fonografica em 1985, é compreensivel a auséncia no referido dicionario.

Nos dois volumes da obra A Canc¢do no Tempo — 85 Anos de Mdusicas Brasileiras,
de Jairo Severiano e Zuza Homem de Mello, nos quais cada capitulo corresponde a um ano sao
apresentadas e comentadas as can¢des de maior destaque no periodo. Na sequéncia os autores
informam outros sucessos, gravacdes representativas, musicas estrangeiras que alcancaram
sucesso no Brasil e, por fim, uma cronologia geral do ano. O primeiro volume aborda de 1901
até o0 ano de 1957 e o segundo volume aborda de 1958 a 1985. E o que notamos ap06s conferir
cada um dos capitulos e o indice remissivo nos finais do volume?

Em primeiro lugar, o baixo nimero de referéncias a cancdes de Clementina de
Jesus, Jovelina Pérola Negra e Dona Ivone Lara. Ha poucas cang@es destas sambistas incluidas
nas categorias que compdem cada capitulo. Num universo de 1056 cancdes brasileiras ha
referéncias a apenas seis cang¢des de Dona lvone e nenhuma de Clementina ou Jovelina.®’

Em segundo lugar, que a despeito da auséncia nas listas de cancGes, outra
possibilidade destas artistas serem citadas era constituida pelas apresentacdes e comentarios das
musicas mais destacadas em cada ano, contidas na parte que abre cada capitulo. Geralmente se
conta a historia destas cancdes, dando detalhes dos artistas envolvidos, as vezes relatando

peculiaridades da gravacdo. Tendo em vista que sdo muitas canc¢des, cada qual com sua historia,

37 Vale ressaltar que o procedimento de conferéncia dos capitulos e do indice remissivo foi feito também no
primeiro volume.
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havia a possibilidade das trés sambistas serem citadas. Além disso, ha uma pequena
contextualizacdo que antecede os blocos de capitulos nos quais o livro se divide.

A analise dos dois volumes revelou que ndo ha nenhuma referéncia a Jovelina
Pérola Negra, ha apenas uma referéncia a Dona Ivone Lara (falando sobre a presenca de
sambistas entre 1973 e 1985) e quatro referéncias a Clementina de Jesus ao longo do segundo
volume. Na primeira, Clementina, é citada quando os autores falam do movimento de
revalorizacdo do samba entre 1958 e 1972, corretamente definindo a cantora como partideira.
A segunda citagdo ocorre na parte da cronologia que indica a data de estreia do espetaculo Rosa
de Ouro em 1965. A terceira mencao, apesar de constar no indice remissivo, nos remete a uma
pagina onde ndo existe qualquer referéncia ao nome da cantora. A quarta referéncia se da
associando Clementina como possivel influéncia de um estilo de canto que passou a marcar o
canto de Jodo Bosco a partir daquele ano (1985).%

No caso do Dicionario Houaiss llustrado da Mdsica Popular Brasileira, feito sob
supervisdo geral de Ricardo Cravo Albin, a edi¢do impressa mais antiga que conseguimos
consultar é a de 2006. Nela encontramos verbetes sobre as trés sambistas. Todavia, tendo em
vista que a versdo online do mesmo dicionario é atualizada com maior frequéncia, os verbetes
estdo defasados.*

Os volumes 2 e 3 da trilogia Quem Foi que Inventou o Brasil? — A Musica Popular
Conta a Historia da Republica, de Franklin Martins, langados em 2015, perfazem um total de
1084 péginas, cobrindo de 1964 a 2002. Ndo encontramos referéncias a nenhuma cancéo das
trés sambistas. A obra possui consideravel abrangéncia de artistas e géneros musicais
representados, dado que o autor ndo se fiou apenas no sucesso das canc¢des ao elaborar sua
selecdo. Ainda assim, ha referéncias a Clementina de Jesus apenas quando o autor fala do
espetaculo Rosa de Ouro, definindo Clementina como grande dama do samba*! e na anélise de
uma cancao de 1995 langada pelo rapper Rappin’ Hood em 1995%. Dona lvone Lara é citada
qguando se conta o contexto de criagdo de uma cancdo de Chico Buarque gravada por Clara
Nunes*® e na mesma cancdo de Rappin’ Hood*. E, por fim, Jovelina s6 ¢ mencionada na ja

referida cancéo do rapper de Sdo Paulo*. Apesar do extenso e conhecido repertdrio de cangdes

3 SEVERIANO; MELLO, 1998: 187.

39 SEVERIANO; MELLO, 1998: 16, 94, 138 e 328.

40 ALBIN 2006: 368, 378 e 393, respectivamente para Clementina de Jesus, Jovelina Pérola Negra e para Dona
Ivone Lara.

“1 MARTINS, 2015b: 66.

42 MARTINS, 2015c: 268-269.

4 MARTINS, 2015b: 324.

“ MARTINS, 2015c: 269.

45 MARTINS, 2015c: 268-269.
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das trés sambistas que abordam o cotidiano social e politico da populagéo brasileira, nenhuma
de suas musicas foi eleita para figurar nas andlises e citagdes do autor.

Uma Histéria da Mdsica Popular Brasileira, de Jairo Severiano, contém
referéncias as trés sambistas no corpo do texto, buscando, mesmo que de forma sucinta
(excessivamente no caso Jovelina Pérola Negra), contextualizar suas trajetorias musicais e
destacar o papel exercido por cada uma em relagdo ao samba.*®

Num minucioso estudo que procura comprovar que a obra de sambistas constitui
um discurso popular, Ricardo Azevedo, ao longo de quase 800 péaginas, se valeu de teorias de
variados campos do saber (teoria literaria, linguistica, histéria e sociologia) e de um extenso
repertdrio de letras de sambas (e em menor quantidade de cang¢Ges de outros géneros musicais).
Entre as dezenas de albuns que contém cancgdes cujas letras foram utilizadas pelo autor em suas
analises estdo 8 Clementina de Jesus, 3 de Dona lvone Lara e 6 de Jovelina Pérola Negra.

Acreditamos que as obras citadas acima sdo suficientes para mostrar que existe um
grau de invisibilizacdo das trajetérias e contribuicdes artisticas destas trés sambistas. N&do se
trata aqui de desqualificar a imensa pesquisa que serviu de base para as referidas obras, que
alids, sdo referéncias indicadas para qualquer estudo que busque analisar a histria da musica
popular, do mercado fonogréfico e do cancioneiro brasileiro. Interessa-nos apenas apontar a
auséncia de maiores referéncias as sambistas. Exceto em Azevedo (2013), mesmo nas obras
que contém referéncias a biografia ou as can¢des das trés sambistas, ainda ha pouco espaco para
reflexdes sobre elas no comparativo com homens ou artistas brancas.

Voltemos as casas das tias baianas. Entre os sambistas e frequentadores das
atividades realizadas nas referidas casas e as autoridades, sobretudo policiais, as relagdes eram
marcadas por perseguicdo e criminalizacdo das praticas culturais negras. Uma das razdes que
tornavam a autoridade e lideranca das Tias baianas reside no fato de neste tempo os sambistas
serem perseguidos pela policia sob acusacdo de vadiagem e as casas ofereciam um espago
minimamente seguro para a feitura das rodas.

A perseguicéo policial ja era pratica consolidada e remontava a décadas anteriores.
Quando as autoridades proibiram a reunido de escravizados por as considerar “perturbacdes da
ordem publica” (KARASCH, 2000: 328). O status das populacdes negras e pobres da cidade
do Rio de Janeiro pode ser medido por uma das principais preocupacdes da policia carioca, a
saber “a presenca da Corte e a ameaca representada pelo grande numero de escravos”

(BRETAS, 1997: 43. Grifo nosso).

% As referéncias as sambistas encontram-se em SEVERIANO, 2008, nas paginas 407, 413-415 e 448 (para
Clementina de Jesus), 295, 416-418, 429-430 (para Dona Ivone Lara) e 448 (para Jovelina Pérola Negra).
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A perseguicao policial foi descrita por Jodo da Baiana

Era proibido porque a gente ia pra Penha, na hora que a gente ia com pandeiro e viol&o
a policia cercava e tomava o pandeiro. Eu ganhei um pandeiro do senador Pinheiro
Machado para que a policia ndo me perseguisse mais. Ai foi que a policia deixou a
gente tocar pandeiro e fazer o samba, pois quem cantava samba era capadécio.*’

Alguns dos episodios de perseguicdo revelavam o descaso de policiais com 0s
procedimentos previstos pela legislacdo e acdes que efetivamente impossibilitavam a negros e
pobres 0 acesso a direitos e 0 exercicio da cidadania. Ismael Silva, sambista ligado a regido do
bairro Estacio de S4, entdo com 21 anos, foi detido acusado de vadiagem (violag¢do do artigo
399 do cddigo penal da época). Na delegacia informou saber ler e escrever, informacédo ignorada
pelo escrivdo. Sendo registrado como analfabeto, o sambista ndo teve o direito de ler o auto de
prisdo e a nota de culpa, sendo indiciado a revelia, ndo tendo tido a oportunidade de ler e
eventualmente contestar o depoimento das testemunhas de acusagdo (LIRA NETO, 2017: 177).
Alids, os sambistas do Estacio de S& eram bastante visados pela policia. As prisfes “ora de um,
ora de outro, e as vezes conjuntas, eram quase diarias” (FRANCESCHI, 2010: 159).

Jornais do comeco do século XX davam noticias de reclamacdes contra reunifes
onde negros e pobres tocavam mausicas, comumente associando 0s encontros com violéncia,
perturbacdo da ordem publica e até mesmo praticas de feiticaria, num contexto em que o termo
‘samba’ ainda estava numa transi¢do semantica, passando paulatinamente a ser usado mais
como referéncia a um género musical especifico do que a uma reunido de pessoas.

Num dos jornais de maior circulacdo no Rio de Janeiro da época colhemos alguns
exemplos da cobertura da imprensa sobre as rodas de samba: “Na Rua Francisco Ziss, lugar
denominado Terra Nova, ha um samba onde continuamente se ddo distlrbios e arruagas
(Correio da Manh, 1 de Dezembro de 1901%8)”, “O samba termina quase sempre & meia-noite
ou a uma da madrugada, é costume ouvir-se nesta ocasido tiros de revélver, parecendo serem
estes um sinal convencional (Correio da Manh, 13 de Fevereiro de 1902°%)”, “Na Chacara do
Cabussi. A Rua Bardo do Bom Retiro, n. 57, Horacio Caldas com numeroso auditorio
entregava-se a pratica de rezas e feitigarias, terminando em grande samba a reunido (Correio da
Manh3, 24 de Abril de 1903”°?), e este exemplo cristalino do racismo disfarcado de defesa das

leis e do interesse publico

Ontem tarde da noite, varios desocupados, em plena Rua Visconde de Niterdi,
formavam um ruidoso samba, ao som de pandeiros e outros instrumentos. O Caso foi

47 Cartola — Musica Para os Olhos. Diregédo de Lirio Ferreira e Hilton Lacerda. Rio de Janeiro. 2006. Disponivel
em: <https://www.youtube.com/watch?v=E3nzLCMgztA>. (6'.21"). Acesso em 03/06/2019.

48 Disponivel em: <http://memoria.bn.br/DocReader/089842 01/829>. Acesso em 03/06/2019.

%0 Disponivel em: <http://memoria.bn.br/DocReader/089842 01/1253>. Acesso em 03/06/2019

51 Disponivel em: <http://memoria.bn.br/DocReader/089842 01/3714>. Acesso em 03/06/2019.
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comunicado a policia do 18 oitavo distrito. Para o local seguiram os senhores Augusto
Mendes e Pelayo Vidal, delegado e comissario, respectivamente, acompanhados de
pracas. E ali chegando, as autoridades conseguiram prender parte do pessoal do
batuque. Os presos foram recolhidos ao xadrez. A policia também apreendeu 5
pandeiros e 1 tambor (Correio da Manha. 9 de Agosto de 1920.5%).

Esse tipo de reportagem cumpria um papel bem especifico, que era “demonstrar
que o negro constitui um elemento de desequilibrio na sociedade. O que justifica as acGes
repressoras que incidem sobre ele.” (PEREIRA; GOMES, 2001: 41). E a cobertura jornalistica
também revelava tragos fundamentais da sociedade brasileira, uma vez que as formas utilizadas

pela imprensa para noticiar acontecimentos ligados as populacdes negras

trazem em si muito dos esquemas de valores que a sociedade elege para a sua
organizacdo. Assim sendo, a predisposi¢do que considera 0s negros como suspeitos
em potencial surge estampada nas Imagens que permeiam a vida cotidiana
(PEREIRA; GOMES, 2001: 200).

Todavia, gestos de resisténcia e solidariedade ocorriam, como a costumeira pratica
de agremiacOes carnavalescas do comeco do século XX burlarem a cada vez maior e mais
especializada estrutura de repressdo policial emprestando entre si licencas e enderecos,
dificultando a fiscalizacdo (CUNHA, 2001: 201).

N&o surpreende que as perseguicdes dessem ensejos a diversas composicoes.
Diversos sambas abordaram a ocorréncia de tipos de violéncia ao longo das décadas, incluindo
a exercida pelas corporac@es policiais. Ndo deixa de ser simbolico que o tema aparece naquele
que ¢ considerado o primeiro samba gravado, “Pelo Telefone”, de 1917. Em 1938 Nilton
Campolino, futuro parceiro de Aniceto do Império, comp6s com Tio Hélio o samba “Delegado
Chico Palha”, que diz em seus versos:

Delegado Chico Palha
Sem alma nem coracéo
N&o quer samba nem curimba
Na sua jurisdicéo
Ele ndo prendia, so batia...5

Ja em 1952 Geraldo Pereira gravou Policia no Morro, denunciando motivagdes

espurias para o cumprimento da lei por parte das autoridades policiais:

A policia t& no morro atrés do cabrito do doutor
Que o Bento matou e fez tambor
O comissario mandou dizer
Que a escola s6 sai se o cabrito aparecer

52 Disponivel em: <http://memoria.bn.br/DocReader/089842_03/2788>. Acesso em 03/06/2019.
53 Zeca Pagodinho. In: Agua da Minha Sede. Delegado Chico Palha. Universal Music. 2000. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=UaDqZ0OXx4a0>. Acesso em 03/06/2019.
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Fez ver a diretoria que toma a bateria
E encana o pessoal
Termina com a sujeira
Prende o apito e a bandeira
Acaba com o Carnaval.>

Assim, se ainda nos 1950 ainda é possivel localizar composi¢fes que atestam a
perseguicdo policial a negros e pobres e as manifestacdes musicais diasporicas desenvolvidas
e populares pela cidade do Rio de Janeiro, mais importancia as festas realizadas nas casas das
Tias Baianas nas primeiras décadas do século XX assumem.

Se Barata interpretou as rodas de samba e partido alto como versbes simbolicas
cariocas dos espacos religiosos sagrados mais facilmente observaveis em cidades como
Salvador, assinalando que o partido alto “foi a forma encontrada pelos negros para se manterem
conectados a ancestralidade afro-brasileira” (BARATA, 2012: 156); acreditamos ser possivel

considerar as casas das tias baianas como uma reconfiguracdo simbolica dos quilombos.

Durante sua trajetéria o quilombo serve de simbolo que abrange conotacGes de
resisténcia étnica e politica. (...) Por tudo isto o quilombo representa um instrumento
vigoroso no processo de reconhecimento da identidade negra brasileira para uma maior
autoafirmacao étnica e nacional (NASCIMENTO, 2006: 124-125).

Assim, nas casas das tias baianas identificamos analogias simbdlicas com 0s
quilombos: ambos constituiram espacos formadores e mantenedores de praticas culturais que
integravam a identidade das populacbes negras. Eram reflgios onde havia um minimo de
seguranca para a feitura de ceriménias religiosas e manifestaces musicais. Representaram
locais de fomento a luta em defesa de suas praticas culturais, a resisténcia a perseguicdo das
autoridades e, no caso das casas das tias baianas, a cobertura negativa comumente feita pela

imprensa.

1.5 — Primeiros Contatos com o Mercado Fonografico®

Ao analisar a trajetoria fonogréafica dos partideiros e apologistas é possivel detectar

um intervalo de tempo por vezes longo entre a primeira composi¢do gravada por outro artista,

%4 Cancéo de autoria do prdprio Geraldo Pereira e regravada por varios artistas, como Jodo Nogueira e Cristina
Buarque. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=uh-uG9lq340>. Acesso em 03/06/2019.

55 Salvo quando apontada fonte diferente, as informagGes sobre as carreiras fonograficas foram obtidas nos
respectivos verbetes de cada artista constantes na versao online do Dicionario Cravo Albin da Musica Popular
Brasileira, disponivel em  <http://dicionariompb.com.br/>, no site  Discogs, disponivel em
<https://www.discogs.com/pt BR/>. E no site do Instituto da Memdria Musical Brasileira (IMMuB), disponivel
em <https://immub.org/>. Acessos em: 03/06/2019.
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a primeira participacdo em discos coletivos ou de outros artistas e o primeiro disco individual.
Alguns ndo participaram de discos coletivos, enquanto outros sequer conseguiram langar discos
individuais.

Os casos mais emblematicos sdo os de Casquinha, Cartola e Nelson Cavaquinho.
Em 1953, Otto Enrique Trepte (1922-2018), o Casquinha, teve uma composic¢ao gravada pela
primeira vez. Participou de vérios discos coletivos nas décadas seguintes, sobretudo como
integrante da Velha Guarda da Portela. Mas somente em 2001, quase meio século apés estrear
em disco como compositor, conseguiu gravar um disco individual, apds ter composicdes
gravadas por Paulinho da Viola, Jodo Nogueira e Beth Carvalho, entre outros cantores.

Angenor de Oliveira (1908-1980), o Cartola, teve sua primeira composic¢ao gravada
lancada em disco em 1929. Em 1940, por indicacdo de Heitor Villa-Lobos, participa da
gravacdo coletiva conduzida em um navio pelo maestro inglés Leopold Stokowski. Cantou em
programa de radio e chegou a apresentar, juntamente com Paulo da Portela, na Radio Cruzeiro
do Sul, o programa "A Voz do Morro", que lancava sambas ainda inéditos e sem titulo e
delegava aos ouvintes a escolha dos titulos. Em 1968 participa com duas cancdes do disco “Fala
Mangueira”, da gravadora Odeon, junto de Nelson Cavaquinho, Odete Amaral, Clementina de
Jesus e Carlos Cachaca. E somente em 1974 que consegue gravar e lancar um disco individual,
45 anos apds suas composicdes comegarem a chegar aos discos.

O disco individual veio ap6s o compositor ter tido cerca de 40 musicas gravadas
(SILVA; OLIVEIRA FILHO, 1989: 113), por artistas como Francisco Alves, Mario Reis,
Aracy de Almeida, Ataulfo Alves, Jameldo, Nara Ledo, Elizeth Cardoso, Cyro Monteiro, Clara
Nunes, Elza Soares e Paulinho da Viola. E mesmo essa quantidade de composi¢des gravadas
ndo garantiu ao compositor grande retorno financeiro. Mesmo apos se aventurar como dono de
restaurante e recebendo direitos autorais de suas musicas gravadas, Cartola ainda contava com
o salario de funcionario publico e s6 conseguiu adquirir o terreno onde sua primeira casa propria
foi construida mediante doacéo do poder publico, em reconhecimento a sua contribuigdo para
a musica popular brasileira (SILVA; OLIVEIRA FILHO, 1989: 112). Estranha condicdo a do
sambista: reconhecido por seus pares, pelo publico e até mesmo pelo poder politico, mas
mantido afastado do mercado fonografico pelas gravadoras.

Nelson Anténio da Silva (1911-1986), o Nelson Cavaquinho, por sua vez teve sua
primeira composicdo gravada em disco em 1939. Outras cancdes suas foram gravadas por Cyro
Monteiro, Dalva de Oliveira, Elizeth Cardoso, Roberto Silva e Nara Ledo, entre outros.
Também participou do album coletivo “Fala Mangueira”, em 1968. Somente em 1970 seu

primeiro album individual é langado.
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Outros sambistas também enfrentaram longos intervalos. Wilson Moreira Serra
(1936-2018), o Wilson Moreira, esperou 24 anos entre ser gravado como compositor e langar
um disco préprio (feito em parceria com Nei Lopes). Os demais que conseguiram gravar discos
esperaram entre dois e dez anos, exceto Dona Ivone Lara e Jovelina Pérola Negra. Dona Ivone
Lara ja estreou em disco como intérprete e Jovelina langou o primeiro disco individual um ano
apos participar do disco coletivo “Raca Brasileira”, de 1985.

E possivel deduzir algumas das razdes para explicar este longo tempo entre a estreia
de um sambista como compositor e posteriormente como intérprete. A primeira delas era o fato
de habitualmente as gravadoras preferirem langar as composicGes através de cantores
consagrados ou que, na visao das gravadoras, representassem um risco menor de investimento.

Nas décadas 1920 e 1930, periodo que marcou a consolidacdo do radio como
principal mecanismo de divulgacdo de musicas, superando as casas editoras e lojas de
partituras, o surgimento dos primeiros cantores populares al¢cados a condicdo de idolos
significou a constituicdo de um meio possivel para compositores divulgarem suas musicas.
Houve uma escalada na proporcdo de gravacOGes cantadas em relacdo ao total de faixas
instrumentais. Estabeleceu-se um “culto a voz”, com mais de 80% das gravacOes feitas na
década de 1930 tendo sido de cancBes com letra (SEVERIANO, 2008: 206).

Essa demanda por mais letras estimulou a composi¢éo de cancdes e a possibilidade
de ter uma cancdo gravada por um cantor como Francisco Alves ou Mario Reis, ou mesmo
outros artistas de menor nome, passou a ser constituir uma forma de conseguir algum dinheiro.
Isto ajudou a tornar disseminada no Rio de Janeiro, a partir da década de 1920, a prética de
vender parceria ou autoria de composi¢des musicais, constituindo um dos caminhos de
aproximacdo entre sambistas apologistas e partideiros e o0 mercado fonogréafico. Diversos livros
e biografias atestam e explicam com exemplos como o esquema funcionava.>®

Representava um ganho rapido de dinheiro por parte do compositor original e a
possibilidade de ter seu nome divulgado entre os artistas e profissionais do mercado fonogréafico
e 0 publico. Para o cantor que comprava a composi¢do era um acréscimo na sua fama, pois aos
olhos do publico passava a figurar também como autor ou coautor da musica além de garantir

um repertorio de qualidade para seus discos. E a auséncia de uma legislagdo sobre direitos

% ALZUGUIR, 2013: 83-90 explica pormenorizadamente como que Wilson Baptista e outros sambistas vendiam
sambas e as razdes (retorno financeiro imediato e ineficiéncia dos 6rgdos que fiscalizavam e recolhiam direitos
autorais) para tal prética.
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autorais melhor formulada e de entidades de arrecadacdo de direitos autorais estruturadas
indiretamente incentivava tal pratica.®’
Em entrevista publicada em 1974, Cartola conta como foram suas primeiras

experiéncias vendendo uma composicao de sua autoria:

Foi em 1931, quando o Mario Reis veio aqui no morro. Ele chegou com um rapaz
chamado Clovis, que era guarda-municipal e que tinha dito para ele que era meu
primo, coisa e tal. O Cldvis subiu pra falar comigo, mas o Mario ficou 14 embaixo...
O Cl6vis veio me dizer que o Mario queria comprar um samba meu. Eu disse pro
Clévis que ndo ia vender coisa nenhuma, que aquilo era coisa de maluco, que o Méario
devia ser doido. Comprar um samba pra qué? E o Cl6vis me disse: Ah! Vende que ele
vai fazer uma gravacdo, coisa e tal. Mas eu ndo estava disposto a vender nada. O
Clovis tanto insistiu que fui ao encontro do Mario. Cheguei 14, cantei o samba que
Mério Reis ja conhecia (deve ter ouvido em algum lugar) e ele me perguntou quanto
eu queria pela musica. Eu disse que ndo sabia o prego. Ai cochichei no ouvido do
Clévis: vou pedir cinquenta contos. E ele me disse: que nada! Pede quinhentos que
ele da. Mas eu ndo acreditava: espere ai, 0 homem ndo é maluco pra me dar quinhentos
contos por um samba. Ai pedi trezentos. E ele me deu... Depois vendi o Divina Dama.
Comecei a fazer negdcio, um em cima do outro... eu vendia os direitos de disco. Por
isso, 0 meu nome era sempre mantido (Diario de Noticias. 20 de Julho de 1974 %)

Tendo em vista o0 ainda incipiente desenvolvimento do conceito de propriedade
autoral, a ressalva importante a de Cartola, mantendo seu nome como compositor, foi de suma
importancia, pois ela garantia que o pablico conhecesse seu home e passasse a associar masicas
de sucesso a ele. Assim, além da oportunidade de ter seu home reconhecido, possibilidade de
ganhar dinheiro com direitos autorais, fosse de composi¢cdo ou de execugdo em disco e radio,
desde o0 comeco do radio chamou atencéo dos sambistas, na maior parte das vezes cidadaos que
exerciam profissGes de baixa qualificacdo e remuneracdo. Contudo, 0 mais comum era que
todos os direitos autorais ligados a composicdo fossem vendidos, situacdo que representou, para
0s compositores “quase sempre uma cronica de prejuizos” (LOPES, 2003: 53).

O carioca Francisco Alves, a primeira celebridade “da historia do industria do
entretenimento no pais” (LIRA NETO, 2017: 228) centralizava as ateng¢des. Cantor de vasta
producdo fonogréfica, h4 controvérsias sobre o0 ano exato em que gravou uma cancao pela
primeira vez®®, mas se sabe ter sido ele recordista de gravagGes na primeira metade do século

XX®, gravadas ao longo de pouco mais de 30 anos. Para se ter uma ideia de sua produtividade

57 GUEIROS JUNIOR, 1999: 430-433 explica que a primeira entidade de arrecadacdo de direitos autorais
brasileira, a Associacdo Brasileira de Autores Teatrais (ABAT) foi fundada em 1917 e passou a abrigar
compositores. Devido a inimeras divergéncias internas acabou se subdividindo em 1930, dando origem a primeira
entidade especificamente para musicos, a Associacdo Brasileira de Compositores e Autores (ABCA), que em 1942,
sob direcdo de Ary Barroso viraria a Unido Brasileira de Compositores.

%8 Disponivel em: <http://memoria.bn.br/DocReader/093718 05/32754>. Acesso em 03/06/2019.

S LIRA NETO, 2017: 115 cita 1920. ALBIN, 2003: 74 cita uma gravacéo de 1919. SEVERIANO, 2008: 207 cita
1918.

60 Ha diferentes estimativas do total de gravagGes que Francisco Alves fez. AGUIAR, 2013: 37 estima um total de
1376 faixas gravadas (0 que equivaleria a cerca de 100 CDs com 14 faixas cada). Uma outra estimativa pode ser
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e prestigio, entre 1927-1931 gravou uma média equivalente a 8 Ips por ano, cada um contendo
10 a 12 cancGes, cifra jamais atingida por qualquer outro cantor brasileiro (SEVERIANO, 2008:
208). Foi 0 maior cantor brasileiro até meados dos anos 1940.

Além dele, os maiores cantores da época foram Carlos Galhardo, Silvio Caldas,
Orlando Silva e Mério Reis, primeiro dos grandes cantores brasileiros a abandonar o modo de
cantar com voz impostada, tipico das primeiras décadas de atividades da industria fonogréfica,
e se aproveitar das recentes inovacOes tecnologicas na gravacao de vozes para dar destagque a
sua voz, menos potente que as dos anteriormente citados.

Esta préatica de dar preferéncia a usar cantores ja consagrados como meios para se
lancar novas mdasicas se manteve ao longo das décadas. Intérpretes ja estabelecidos
funcionaram ao longo do século XX como uma espécie de intermediarios entre 0os sambistas
apologistas e partideiros compositores, 0 mercado fonogréafico e o pablico.

A despeito dos cantores e cantoras de sucesso terem variado a cada década,
comumente sambistas apologistas e partideiros compositores permaneceram numa situacao na
qual para divulgarem seu trabalho geralmente precisavam autorizar que cantores famosos,
comumente brancos, gravassem suas composigdes, raramente tendo suas vozes registradas. Nos
anos 1960 e 1970 tal situacdo ainda se sustentava, a despeito de alguns sambistas ja terem
estreado como intérpretes de suas proprias composicGes em discos individuais ou coletivos
(como se vera mais a frente).

Porém, esse mecanismo comecou a ser utilizado por sambistas apologistas e
partideiros entre si, com beneficio matuo. Beth Carvalho, que foi a responséavel por lancar em
disco pela primeira vez composic¢do de Almir Guineto, em 1979. O grupo Fundo de Quintal
gravou uma composicdo de Zeca Pagodinho em 1981. Num outro exemplo, Beth Carvalho
também convidou Zeca Pagodinho para que este fizesse sua primeira gravacdo em estudio,
cantando com ela um samba em que ele era coautor, em 1983.

Posteriormente Beth Carvalho ainda seria a primeira artista a gravar uma
composicdo de Marquinhos de Oswaldo Cruz (1998), mantendo sua posicdo de atenta
observadora do que se compunha e fazia de samba nas periferias do Rio de Janeiro e tentando
usar sua posicao no mercado fonogréfico a favor dos sambistas apologistas e partideiros.

Estas consideracgdes sobre os primeiros contatos de partideiros e apologistas com o
mercado fonografico também servem de introducdo para o proximo capitulo, onde no

deteremos sobre as transformacgdes ocorridas neste mercado, sobretudo no Brasil, analisando

encontrada em http://radionahistoria.blogspot.com/2015/05/radio-blog-francisco-alves-boa-noite.html. Acessado
em 02/06/2019.



http://radionahistoria.blogspot.com/2015/05/radio-blog-francisco-alves-boa-noite.html

64

como ele se modificou e cresceu. E também abordaremos a influéncia da televisdo e dos

Festivais, altamente relevantes para as discussdes sobre mdsica popular.
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CAPITULO 2 - O Brasil e 0 Mercado Fonogréafico nas Décadas de 1960 e 1970

Veremos neste capitulo o cenério socio-politico do Brasil nos anos 1960 e as
mudancas ocorridas no mercado fonogréfico, inseridas dentro do fenémeno da Mundializacao.
Também abordaremos movimentos musicais que repercutiram nesta década e os festivais da
cancdo. Por fim veremos um balanco das apari¢des de partideiros e apologistas nas paradas de

SUCesSsO.

2.1 — O Cenério Brasileiro

O Brasil passou por muitas mudangas na década de 1960. Politica, economia,
educacéo, cultura, em suma, todas as facetas da sociedade sofreram profundas modificac¢oes. E
com a producdo musical ndo foi diferente. Desde o comeco da década a palavra de ordem foi
“modernizac¢do”. O “atraso” brasileiro ja constituia tema comum de reflexdes de intelectuais de
varias correntes politicas, que discutiam os problemas e possiveis solu¢des para o Brasil, e
emitiam suas conclusfes em livros e artigos publicados em revistas. Autores como Gilberto
Freyre, Monteiro Lobato, Nelson Werneck Sodré, Leandro Konder, Anisio Teixeira, Erico
Verissimo, Ferreira Gullar, dentre outros, manifestavam suas visdes e solu¢fes para o pais, a
partir dos mais diferentes espectros politicos, tedricos e ideoldgicos.

No plano econémico, a década de 1960 se iniciou sob os efeitos da politica
desenvolvimentista de Juscelino Kubitschek (presidente de 31 de janeiro de 1956 a 31 de janeiro
de 1961). Tal politica visou realizar uma profunda reforma na estrutura econdémica nacional
“apostando na aceleracédo do processo de desenvolvimento industrial brasileiro (...) teve como
resultado um crescimento industrial sem precedentes” (LOPEZ; MOTA, 2008: 761-762).

O Programa de Metas,®! da politica econdmica presidencial, iniciado em 1955, ja
demonstrara seus efeitos e durante o governo de Juscelino o valor da produgéo industrial
cresceu 80% e o PIB manteve uma taxa de crescimento anual de 7%. Gracas a estes resultados
0 Brasil fechou a década de 1950 com um PIB per capita 3 vezes maior que o restante da
America Latina (FAUSTO, 2006: 236). A década de 1960 comegou marcada pela inauguragéo

de Brasilia, a nova capital do pais, e em outras areas 0 pais somava éxitos, como no esporte,

61 0 Programa de Metas incluia 31 objetivos, organizados em 6 grupos: energia, transporte, alimentacéo, indUstrias
de base, educacéo e a construcdo de Brasilia.
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onde as selecdes masculinas de futebol e basquete sagraram-se bicampeds mundiais®? e na
musica, com as cangdes e artistas da Bossa Nova fazendo sucesso no mercado estadunidense®?.

Na politica, uma série de crises culminou com a instauracao de uma ditadura militar
que, por meio de um golpe, depds o presidente Jodo Goulart em 1 de abril de 1964. A rapida
industrializacdo e o aumento da populacdo urbana acarretaram o crescimento do mercado
consumidor de matérias primas e alimentos vindos do campo, levando uma nova organizacao
da posse das terras, cada vez mais valorizadas e rentaveis, que no entanto preservavam a
estrutura latifundiarias, a desigualdade e a violéncia no campo.

O processo de industrializagcdo foi acompanhado de “extrema concentragcdo da
posse de terra” (DREIFUSS, 1981: 60). Nesse novo modelo as condi¢Ges de trabalho dos
camponeses pioraram e muitos posseiros e meeiros foram expulsos. O consequente desagrado
e tomada de consciéncia dos camponeses favoreceu o desenvolvimento de movimentos rurais,
sendo o mais importante “As Ligas Camponesas”, lideradas por Francisco Julido. O
crescimento da militdncia estudantil, o fortalecimento do movimento operéario e a defesa de
reformas de base pelo governo federal também cooperaram para a escalada da oposi¢éo a Jodo
Goulart entre o oficialato das Forcas Armadas e por setores conservadores da sociedade
brasileira.

As reformas de base (que incluiam a reforma agraria, regulamentagdo da remessa
de lucros para o exterior, a nacionalizacdo de certos setores industriais, reformas nas politicas
de habitacdo e extensdo do direto a voto a analfabetos e militares de baixa patente)
representavam uma “tentativa de modernizar o capitalismo e reduzir as profundas
desigualdades sociais do pais, a partir da acdo do Estado” (FAUSTO, 2008: 448). Burguesia,
latifundiarios, o empresariado e parte da classe média se opuseram.

Em abril de 1964, o comando politico do pais passou a ser exercido, via golpe, por
integrantes das Forcas Armadas, que viam nas reformas de base e na atuacéo de atores politicos
e sociais (movimento estudantil, sindicalismo, ligas camponesas) sinais de avanco do
comunismo. Logo nos primeiros dias de governo, o comando da ditadura cassou mandatos de
diversas liderangas, sobretudo de partidos de esquerda ou moderados. Em poucos anos, 0s
ditadores progressivamente emitiram atos institucionais que aumentaram o grau de repressao e

a violéncia do regime, culminando no Al-5, de 13 de dezembro de 1968.

62 A selecdo brasileira masculina de futebol venceu as Copas do Mundo de 1958 e 1962. Ja a selecgéo brasileira
masculina de basquete venceu os Campeonatos Mundiais de 1959 e 1963.

8 CASTRO, 2007: 419-422 faz um balanco do movimento, listando copiosamente artistas estadunidenses que
gravaram Bossa Nova e cita dados como a cancdo Garota de Ipanema ter alcancado a casa das cinco milhdes de
execucdes, rivalizando com cangdes como Yesterday, dos Beatles.
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A sociedade modificava-se. Em 1960 a populacéo brasileira era estimada em 69,7
milhdes de habitantes. J& em 1970 o pais chegava a 95,3 milhdes. Um aumento de quase 26
milhdes em uma década. A populacdo da cidade de Sdo Paulo quase dobrou, chegando a 6,5
milhdes de habitantes, consolidando a capital paulista como a cidade mais populosa do Brasil.%*
Nos grandes centros urbanos em geral a populagdo aumenta, evidenciando o éxodo rural e a
aceleracdo da diferenca entre as porcentagens das populac6es urbana e rural no Brasil.

O indice de alfabetizacdo da populagdo aumentou, indo de 55,77% para homens e
50,68% para mulheres em 1960, para respectivamente 62,32% e 58,72%% em 1970.6 Ao
crescimento nas taxas de alfabetizagdo e escolaridade somou-se a alta dos niUmeros do mercado
editorial, que, bem como outros mercados ligados a produgdo cultural, cresceu
significativamente na década de 1960. Se em 1960 publicou-se no Brasil uma tiragem total de
56.279514 livros,®” em 1970 a producao atingiu a marca de 189.854.419.%8 Consequentemente,
a oferta de livros, revistas, folhetos e 0 acesso a estes materiais impressos aumentaram.

Esse aumento do volume de publicacdes (também observado na publicacdo de
revistas) insere-se num fendmeno observado pelo sociélogo Renato Ortiz, segundo o qual “se
0s anos 40 e 50 podem ser considerados como momentos de insipiéncia de uma sociedade de
consumo, as décadas de 60 e 70 se definem pela consolidacdo do mercado de bens culturais”
(ORTIZ, 1988: 113). E a partir da década de 1960 que industrias ligadas ao cinema, musica,
televisao se consolidam no Brasil e hd um aumento no numero de espetaculos teatrais e eventos

culturais. Conforme Ortiz

(...) ocorre uma formidavel expansdo em nivel de producgdo, de distribuicdo e de
consumo da cultura; é nesta fase que se consolidam os grandes conglomerados que
controlam os meios de comunicacéo e a cultura popular de massa. (ORTI1Z, 1988: 121).

6 Dados sobre populagdo obtidos no anudrio estatistico do IBGE referente ao ano de 1970. Disponivel em:
<https://biblioteca.ibge.gov.br/visualizacao/periodicos/20/aeb_1970.pdf>. Acesso em 11/10/2019.

8 Disponivel em: <https://biblioteca.ibge.gov.br/visualizacao/livros/livi425.pdf> pg 17. Acesso em 11/10/2019.
6 Quanto a populacdo negra, estudos apontam que a diminuicédo das taxas de analfabetismo entre 1940 e 1980 ndo
resultava do fato de parte desta populacéo ter se alfabetizado ou da eventual migracdo de negros analfabetos para
outro segmento de cor nas declaragdes prestadas para 0os Censos demogréaficos, mas sim de “seu ‘desaparecimento’
na populacéo geral, por razdes ligadas & esfera da vida reprodutiva” (ROSEMBERG; PI1ZA, 1996: 118). A hipGtese
das autoras é que, mesmo levando em conta que o processo de classificacdo racial brasileiro, que valoriza a cor
branca, possa ter induzido pessoas negras a mudarem sua declaracdo de cor entre Censos demogréficos, as
explicacOes para a reducdo da porcentagem e do nimero absoluto de analfabetos entre a populacdo negra estaria
em “diferenciais raciais observados na expectativa de vida, mortalidade infantil, na nupcialidade e fecundidade,
estas Ultimas associadas a vida reprodutiva, levando a que se considere, também, a dindmica das subordinages de
género e como se articulam as de ragca” (ROSEMBERG; PIZA, 1996: 119)

67 Disponivel em: <https://biblioteca.ibge.gov.br/visualizacao/periodicos/20/aeb_1960.pdf> pg 341. Acesso em
11/10/20109.

6 Disponivel em: <https://biblioteca.ibge.gov.br/visualizacao/periodicos/20/aeb_1970.pdf> pg 705. Acesso em
11/10/20109.
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Ocorreu uma ampliagdo e a diferenciacdo do publico consumidor de bens culturais,
resultante de uma soma de fatores, como o aumento nos indices de alfabetizacdo, o
desenvolvimento dos meios de comunicacdo de massa, a consolidacdo da atuacdo de grandes
empresas de entretenimento e comunicacdo, o crescimento da classe média, 0 aumento da
populagéo urbana.

Algumas medidas tomadas pela Ditadura Militar, executadas a partir da percepgéo
da necessidade de atuar junto as esferas culturais, ajudaram a criar a infraestrutura necessaria
ao desenvolvimento das atividades da iniciativa privada. Medidas como a criacdo da Embratel,
em 1965, e do Instituto Nacional de Cinema, em 1966, além da abertura de outras instituicdes
estatais que foram criadas ou passaram a atuar mais ativamente a partir desta década (bem como
na década seguinte) - como a Embrafilme, a Funarte, o Servigo Nacional do Teatro, o Instituto
Nacional do Livro e o Conselho Federal de Cultura — impulsionaram certos setores, apesar do
forte controle ideoldgico, da censura e da perseguicdo de artistas.

O investimento na criacdo e reformulacédo de instituicGes estatais ligadas a cultura,
que tinham como prerrogativa organizar, administrar e censurar amplos setores de producao
cultural, sinalizava que o comando da Ditadura Militar entendia ser importante centralizar a
administracdo e fiscalizacdo da producéo cultural. A Ditadura Militar procurou com suas ag¢oes
na esfera cultural “normatizar diversas iniciativas na area cultural, tentando construir uma alta
burocracia cultural aliada das politicas autoritarias” (NAPOLITANO, 2017: 222).

As acles do Estado e 0 aumento do investimento da iniciativa privada convergiram
na mesma direcdo: a “integragdo” do Brasil. Com um pais mais industrializado, com uma
melhor e maior infraestrutura para transportes, exportagdo e importacdo, a economia cresceria
e 0 consumo se intensificaria. Mas, cada grupo defendia a integracdo segundo seus proprios

interesses

(...) enquanto os militares propSem a unificacdo politica das consciéncias, 0s
empresarios sublinham o lado da integracdo do mercado. O discurso dos grandes
empreendedores da comunicagdo associa sempre a integracdo nacional ao
desenvolvimento do mercado (ORTI1Z, 1988: 118).

Combinando agbes no campo da cultura e investimentos, o Estado brasileiro
promoveu uma “modernizacdo conservadora, fornecendo toda a infraestrutura necessaria a
implantacdo da industria cultural no pais em nome da Seguranca Nacional” (DIAS, 2008: 55).
Sintetizando o processo, sob os auspicios do Estado e da iniciativa privada “criou-se uma

industria cultural ndo sé televisiva, mas também fonogréafica, editorial (de livros, revistas,
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jornais, fasciculos e outros produtos comercializaveis em bancas de jornal), de agéncias de
publicidade etc” (RIDENTI, 2014b: 295-296).

Entre 1964 e 1968 ainda vigorou uma relativa liberdade de expressao e critica ao
regime. Ocorreu na producdo artistica nacional uma “superpolitizacdo da cultura” (RIDENTI,
2014a: 241). Tanto a liberdade de expressdo quanto a superpolitizacdo sdo perceptiveis, por
exemplo, na existéncia de publicagdes como a Revista Civilizagéo Brasileira (RCB), editada
entre 1964 e 1968 pelo famoso editor e militante do partido comunista Enio Silveira. Tal
periddico concentrou parte significativa da elite intelectual do pais, discutindo uma gama
bastante variada de temas, indo de economia e politica a literatura e cinema e aos modos pelos
quais a arte poderia contribuir para os debates sobre os rumos, impasses e solucdes para o Brasil.

De certo modo, a RCB deu prosseguimento ao trabalho feito por outra revista, que
também concentrou parte da intelectualidade comunista da época e discutiu como a arte poderia
contribuir para o pais, a revista Brasiliense, editada entre meados dos anos 1950 e 1964 em Séo
Paulo pelo historiador comunista Caio Prado Junior. A partir de 1960 a revista, estruturada em
torno de discussdes sobre politica e economia, passou também a dar mais espaco a textos sobre
a producao cultural que se fazia contemporaneamente.

Sobretudo na Revista Civilizacdo Brasileira, a musica popular aparece com
destaque nos ensaios sobre musica. A grande capacidade de alcance, via radio e televisao, da
musica popular significava uma oportunidade de tratar de questBes sociais e levar alguma
conscientizacao ao publico consumidor.

A arte engajada e critica a ditadura que veremos na década de 1960 pode ter
algumas de suas caracteristicas rastreadas ao menos até a década anterior. Diversos artistas ja
buscavam desde a década de 1950 formas de produzir uma arte que fosse politicamente
comprometida com a realidade brasileira e que mostrasse 0s problemas da nacdo. No cinema o
destaque foi o longa-metragem Rio 40 graus (1955) de Nelson Pereira dos Santos. Nos tablados
a companhia Teatro de Arena, fundada em 1953, apos a fusdo com o Teatro Paulista do
Estudante e a contratacdo de Augusto Boal, expressou por meio de suas produgdes um
posicionamento politico de esquerda, destacando-se a peca Eles ndo usam black-tie (1958) de
Gianfrancesco Guarnieri.

Outro espaco que deu vazdao a tais discussdes em suas produgdes foi o Centro
Popular de Cultura (CPC), organizacdo associada a Unido Nacional dos Estudantes, que
funcionou entre 1962 e 1964. O CPC surgiu a partir do desligamento de Oduvaldo Vianna Filho,
0 Vianinha, do Teatro de Arena e significou um aprofundamento de propostas da companhia

teatral. O dramaturgo sentiu a necessidade de buscar formas do seu trabalho, efetivamente,
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chegar ao proletariado, isto é, a classe retratada nas principais obras do Teatro de Arena. O foco
agora ndo era mais apenas ilustrar as condi¢des de vida da populagdo, mas procurar examinar
que mecanismos contribuiam para perpetuar tais condicdes.®® Abrangendo outras expressoes
artisticas, o CPC desenvolveu atividades no “teatro, no cinema, na literatura, na musica popular
e em outras artes, buscando resgatar as tradi¢des culturais populares no processo de revolucgéo
brasileira” (RIDENT]I, 2003: 116). Assim, Czajka diz:

E se antes do golpe de 1964 a esfera da cultura fornecia subsidios essenciais para essa
discussdo entre artistas e intelectuais, com a instauracdo do regime militar a cultura
paulatinamente adquire novos contornos e uma legitimidade politica capaz de dota-la
de um carater reestruturador das ideologias desagregadas pelo novo regime (CZAJKA,
2005: 9).

Um exemplo da produgédo do CPC é o musical O Auto dos 99%, encenado em 1963,
que abordava o fato de na época apenas 1 a cada 100 jovens em idade escolar conseguir entrar

numa universidade e cita outras estatisticas educacionais, como no seguinte trecho

Quem ¢é analfabeto
57%, 57%

Né&o vai pra faculdade!
Quem ndo tem ginasial
67%, 67%

N&o vai pra faculdade!
Quem nao fez o cientifico
71%, 71%

N4o vai pra faculdade!
Viva 1%, viva 1% do povo do Brasil!
E o resto, e o resto
Vai ficar sem estudar
Azar!™

Ou seja, as manifestacfes culturais adquiriram importancia cada vez maior nas
reflexdes de artistas e intelectuais brasileiros sobre os modos pelos quais a arte poderia
influenciar nos possiveis rumos que a nacao seguiria. Foi um processo iniciado antes mesmo
da Ditadura Militar tomar o poder, pois “mesmo antes do golpe, o teatro, a misica e o0 cinema
ja convergiam para a busca de uma expressdo comum, que articulasse conteudos, perspectivas
e tematicas a ser veiculados na critica ao regime” (NAPOLITANO, 2007: 83-84). O que
caracterizava a producdo cultural era entdo “a busca da brasilidade e a estreita vinculagdo entre
arte e politica” (RIDENTI, 2014b: 85).

Nesse contexto, ndo surpreende que desde o comeco a Ditadura Militar dirigisse
parte de sua atengd@o repressora para a intelectualidade brasileira e para a producéo artistica

89 BETTI, 2013: 175-194 faz uma discussdo minuciosa do processo de politizacéo do teatro brasileiro entre os anos
1950 e 1960.
70 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=wa-YBFsX9lc>. Acesso em 6/11/2019.
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nacional. Logo na primeira lista’* de cassados divulgada pelos militares golpistas aparecem o
antropologo e ex-reitor da Universidade de Brasilia (UnB) Darcy Ribeiro (0 quinto nome da
lista), o militar e historiador Nelson Werneck Sodré, o gedgrafo (e na época maior nome das
pesquisas de combate a fome) Josué de Castro, que ocupava o posto de embaixador brasileiro
junto a sede europeia da Organizacdo das Nag¢6es Unidas (ONU), e o economista e Ministro do
Planejamento Celso Furtado.

Com isto, logo no inicio a Ditadura sinalizava para a perseguicdo das esquerdas
brasileiras em uma tendéncia progressiva de limitar o campo de atuacdo legal de criticos e
opositores do regime, fossem militares ou civis. Desde que se restringisse a espacos
previamente autorizados (quase sempre inseridos em circuitos comerciais e sujeitos a eventual
censura) a producdo cultural influenciada por militantes e simpatizantes de esquerda poderia
ser produzida, bem como as reflexdes sobre esta producao.

Ao comando da Ditadura Militar interessou mais nos primeiros anos do regime
tratar de duas questdes. Primeiro, perseguir e eliminar da vida publica participantes do regime
deposto, buscando com isso impedir a influéncia de ideias reformistas. Segundo, tentar cortar
0s lacos entre artistas e ativistas de esquerda com movimentos populares, operarios e
camponeses (NAPOLITANO, 2017: 62).

Com tal situacdo, intensificou-se a participacdo de criticos da Ditadura em formas
de oposicdo marcadas pelo uso de apresentacOes artisticas e publicacdo de ensaios em revistas
como as supracitadas, num contexto onde a manifestacGes culturais e a midia escrita como

locais de debates e reflexdes passaram paulatinamente a ter maior importancia.

2.2 — Mercado fonogréfico brasileiro, Mundializacdo e Movimentos Musicais a partir da
década de 1960

2.2.1 — O Mercado fonografico brasileiro

Seguindo uma tendéncia mundial, a industria fonografica conheceu grande
crescimento no Brasil a partir do comeco da década de 1960, bem como de outras empresas de

entretenimento e comunicacdo. “Crescimento das gravadoras e das empresas que controlam os

"1 Disponivel em: <http://www2.camara.leg.br/legin/fed/atocsr/1960-1969/atodocomandosupremodarevolucao-1-
10-abril-1964-364826-publicacaooriginal-1-csr.html>. Acesso em 11 de Outubro de 2019.
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canais de radio e TV” (WISNIK, 2004: 169). Houve além de crescimento, mudangas na
estrutura e nas formas de atuagéo das gravadoras.

Em todo o mundo os numeros relativos a vendagem de discos e a expansao do
mercado consumidor foram percebidos. Em termos de padrées tecnoldgicos e mercadoldgicos,
a induastria fonogréfica brasileira seguiu os padrdes mais comuns nos Estados Unidos da
América e na Europa ocidental, no que se refere aos principais produtos lan¢ados no mercado:
o0 disco compacto simples, com duas musicas; o disco compacto duplo, com quatro madsicas; e
o disco LP, com até quatorze musicas; sendo progressiva a porcentagem de vendas de LPs em
relagdo aos outros formatos, tornando-se a midia musical mais vendida em meados da década
de 1970 (DIAS, 2008: 60). Esse padrdo se sustentou até a década de 1980, quando foram
desenvolvidas as fitas k7 e os CDs. Ja os dados sobre a expansao da industria fonogréafica
revelam um espantoso crescimento, da ordem de 444% no periodo que vai de 1966 a 1976
(NAPOLITANO, 2007: 90).

Avancos tecnoldgicos, como o surgimento de novos equipamentos de gravacao,
proporcionaram um aumento qualitativo nas gravacdes. Em paralelo, o desenvolvimento de
novos modelos de toca-discos, a ampliacdo do alcance das emissoras de radio, aliados ao
crescimento da economia brasileira facilitaram o acesso de mais pessoas aos discos. A venda
de toca-discos cresceu 813% entre 1967 e 1980 (ORTIZ, 1988: 127).

Vérias gravadoras multinacionais intensificaram suas acdes no Brasil a partir da
década de 1960, seja inaugurando escritorios ou ampliando o trabalho que ja desenvolviam
ocasionalmente através de compras e fusdes com gravadoras ja existentes. A Philips-
Phonogram (depois Polygram e, atualmente, chamada de Universal Music) comecou a operar
no Brasil em 1960 apds a aquisicdo da CBD (Companhia Brasileira de Discos). A CBS (hoje
Sony Music) funcionava desde 1953 mas se destacou a partir de meados da década com o
sucesso da Jovem Guarda. A EMI chegou ao pais em 1969 apds adquirir a tradicional Odeon
(que operava desde 1913) e a Warner (WEA) iniciou seus trabalhos em 1976. Por fim, a Ariola,
integrante do conglomerado aleméo Bertellsman, comegou a operar em 1979. Posteriormente
o0 grupo Bertellsman compraria a RCA (que operava no Brasil desde 1925), formando o grupo
BMG (VICENTE, 2014: 51-52).

Na década de 1970, quando “a grande industria produtora de discos se consolida no
Brasil” (LIMA, 2009: 77), chegou-se a ter, entre médias e grandes empresas, 21 gravadoras
atuando no Brasil: RCA, Basf, Marcus Pereira, Carmona, Polydisc, Central Park, RGE, Japori,
Chantecler, Continental, Crazy, Copacabana, Phonogram, Ktel, Padrdo, Tapecar, Top Tape,

Som Livre, Odeon, Cid e CBS. Destas 21, 7 possuiam estudios proprios (RCA, Chantecler,
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Continental, Copacabana, Phonogram, Odeon e CBS) e 8 possuiam fébricas de vinis (RCA,
Continental, Crazy, Copacabana, Phonogram, Tapecar, Odeon e CBS) (DIAS, 2008: 77).
Geralmente as empresas alugavam os estudios e fabricas umas das outras e de terceiros para
gravarem e fabricarem seus discos.

O ciclo de instalacdo das majors no mercado brasileiro e a expansao da industria
fonografica fez com que o Brasil fosse da décima quarta posicdo em 1969 para a sexta em 1979
entre os maiores mercados de discos do mundo (OLIVEIRA, 2018: 53).

O desenvolvimento de instituicbes de pesquisa de opinido e o crescimento do
mercado publicitario brasileiro ajudaram no crescimento do mercado fonogréafico nacional?,
pois com a criacdo de ferramentas que permitiram as gravadoras especular com mais seguranca
sobre quais tipos de musicas estavam fazendo mais sucesso e quais musicas e artistas deveriam
ter seus lancamentos priorizados. No campo académico também ocorreram importantes
modificagOes. Escolas de comunicagdo foram criadas em diversas universidades, como a ECA-
USP (1966), Alvares Penteado (1967), UFRJ (1968), ISCM (1969). Institutos de pesquisas
mercadologicas e de opinido também proliferam, sendo o IVC (1961), Mavibel (1964), Ipsem
(1965), Gallup (1967), Demanda (1967), Simonsen (1967), Audi-TV (1968) e Nielsen (1969)
0s principais. Buscava-se formular critérios objetivos se poder fazer “um célculo entre as
pretensdes dos clientes e a capacidade de absor¢édo dos produtos” (ORTIZ, 1988: 131-132).

Com o paulatino sucesso das novelas como principais produtos televisivos e a
repercussao das trilhas sonoras nas paradas de sucesso, a Rede Globo decidiu criar uma
gravadora para poder produzir os discos contendo as trilhas sonoras de suas novelas, o que lhe
proporcionaria economia de recursos. Em 1969 o executivo Jodo Araudjo fundou a Som Livre.
Mas somente em 1975 um disco com a trilha sonora nacional de uma novela vendeu mais que
o disco da trilha internacional. A novela foi Pecado Capital, cuja faixa principal da trilha sonora
era um samba homénimo de Paulinho da Viola. Foi a primeira vez que um samba foi utilizado
como tema de abertura de uma novela (BARCINSKI, 2015: 48). A Som Livre passou a atuar
em outros tipos de produgdes musicais e consolidou-se como uma das maiores gravadoras do

Brasil na década de 1970. Posteriormente, outros canais de televisdo também criaram suas

2 podemos dimensionar a relevancia da atuagdo de institutos de pesquisa de opinido e de agéncias publicitrias
para o crescimento do mercado fonogréafico brasileiro pelo fato de que ap6s a proibicdo em 1965 de que canais de
televisdo transmitissem ao vivo jogos de futebol, a agéncia publicitaria Magaldi, Maia & Prosperi (MM&P)
ofereceu a TV Record a criacdo de um programa televisivo que ocupasse as tardes de domingo, faixa de horéario
anteriormente dedicada as transmissfes de futebol. O programa uniria misica, juventude e venda de produtos. A
proposta foi aceita pela emissora e surgiu o programa Jovem Guarda. O sucesso de audiéncia foi de tal ordem que
uma série de produtos (entre outros bonecos, figurinhas, chaveiros e flamulas) foi licenciada e posta a venda em
lojas por todo o pais (ALMEIDA, 2019: 135-137).
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gravadoras, como a Tupi (GTA), a Bandeirantes (Bandeirante Discos) e a Record (Seta). A
edicdo em disco das trilhas sonoras de novelas evidencia a “importancia que a televisdo teve
como fator de crescimento do mercado brasileiro de discos” (MORELLI, 2009: 90).

As gravadoras também buscaram formas de cooperarem entre si com o intuito de
alcancarem objetivos em comum e fazerem lobby a favor de seus interesses coorporativos frente
ao poder publico. Em 1965 a ABPD (Associacao Brasileira dos Produtores de Discos), fundada
em 1958, passou a ter atuacdo mais efetiva. Como consequéncia da criacdo da associacdo, em
1967 foi sancionada uma lei de incentivos fiscais e em 1973 uma lei de direitos autorais. Ambas
as legislacdes ampliavam a margem de manobra financeira das gravadoras, permitindo que um
montante maior de recursos fosse ou ndo reinvestido pelas empresas no mercado fonogréafico
brasileiro.

A lei de incentivos fiscais de 196773 permitia que as empresas abatessem do
Imposto de Circulagcdo de Mercadoria (ICM) qualquer gasto com as gravagdes de discos de
artistas brasileiros. Os discos beneficiados pela lei recebiam o selo “Disco é Cultura”. A lei
visava incentivar a producdo musical nacional, criando condi¢Ges para a producdo nacional
fazer frente a musica estrangeira no pais, cujo aumento ja era percebido. A lei por um lado
beneficiou as gravadoras nacionais, mas também contribuiu para que através do dinheiro
economizado as gravadoras estrangeiras contratassem mais artistas nacionais.

Nas décadas de 1960 e 1970 dois fenbmenos também marcaram a atuacdo das
gravadoras no Brasil. Oriundos de fatores como o atraso nos lancamentos de discos de artistas
estrangeiros no mercado brasileiro, a falta de informacgdes do publico brasileiro e a pequena
parcela da populacdo que era fluente em inglés, tal situacdo abriu espaco para as gravadoras
investirem em artistas covers e em falsos gringos. Um outro fator que incentivou o recurso a
estas estratégias, bem como o crescente aumento de musicas estrangeiras no Brasil, era o fato
do Departamento de Censura sé avaliar can¢Ges em portugués. Cancbes em outros idiomas ndo
precisavam ser submetidas e ndo corriam risco de serem proibidas.

Fabio Jr., Jesse, Ivanilton de Souza (que virou Michael Sullivan), Hélio Costa
Manso (que adotou 0 nome de Steve Maclean), o grupo Pholhas e Chrystian (da dupla Chrystian
& Ralf) foram alguns dos artistas brasileiros que se passaram por estrangeiros perante o publico,
compondo e gravando em inglés, ainda que muitos destes artistas ndo fossem fluentes na lingua,

sendo promovidos comercialmente pelas gravadoras como artistas estrangeiros.

8 Ha uma divergéncia historiografica sobre a data em que a lei efetivamente passou a valer. A maior parte da
bibliografia aponta 1967. No entanto ha estudiosos que apontam uma série de mudangas juridicas que somente em
1969 deu validade ao incentivo fiscal.
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Ocasionalmente a escolha do nome estrangeiro ja evidenciava a falsidade do
esquema: José Eduardo Pontes de Paiva, conhecido no meio musical como Dudu Franca,
gravou como Joe Bridges e Jessé chegou a gravar como Christie Burgh uma musica de Chris
de Burgh. O caso mais emblematico foi o do carioca Mauricio Alberto Kaiserman, que apds
adotar o nome artistico de Morris Albert gravou a cancdo Feelings em 1974, teve a masica
langada com grande sucesso nos Estados Unidos e Europa e foi indicado em 1976 aos Grammys
(prémio maximo da industria musical internacional) de masica do ano, melhor cantor pop e
artista revelacdo (BARCINSKI, 2015: 49-50).

Ja o fenbmeno dos covers remontava ao auge do sucesso da Jovem Guarda em
meados dos anos 1960, com diversos conjuntos brasileiros fazendo letras em portugués para
cancdes estrangeiras. Este modelo representava uma estratégia de baixo custo para as
gravadoras, que procuravam obter alguma vantagem do sucesso dos langamentos,
internacionais e nacionais, umas das outras. Quando um disco fazia sucesso era comum
gravadoras concorrentes gravarem versGes das musicas com musicos de estddio imitando
artistas famosos e langcadas geralmente em coletaneas. Chegou-se ao paroxismo quando o cantor

Wando, precisando de dinheiro, concordou em gravar um disco fazendo cover de si mesmo.”

2.2.2 Mundializagéo do mercado fonogréfico

As transformacBes e o crescimento da industria fonografica no Brasil foi um
fendmeno inserido dentro de um processo maior que comecou a se consolidar ao longo da
década de 1960, a mundializacdo da cultura. Esse processo foi definido pelos especialistas como
“expressao do universo simbdlico e cultural proprio da era da globalizagdo econémica e social”
(DIAS, 2008: 43).

Em paralelo a consolidacdo de um mercado de bens culturais no Brasil, a atuacéo
de grandes conglomerados transnacionais (ndo sé da area cultural, mas também alimenticia,
automobilistica, tecnoldgica, etc), fomentava o desenvolvimento de um mercado internacional
de bens culturais. Se por um lado a partir de 1960 diversas nac¢Ges, sobretudo no continente
africano, conquistaram a independéncia politica, outras formas de dominag&o se desenvolviam

pelo mundo. Parte delas passando pela esfera cultural.

" Informagéo dada por Antonio Paladino, dono da Eletroarte e produtor musical com passagens pela RGE e Som
Livre, disponivel em: <https://blogdobarcinski.blogosfera.uol.com.br/2018/11/21/discos-fantasmas-a-gambiarra-
gue-sustentou-nossas-gravadoras/>. Acesso em 15/10/2019.



https://blogdobarcinski.blogosfera.uol.com.br/2018/11/21/discos-fantasmas-a-gambiarra-que-sustentou-nossas-gravadoras/
https://blogdobarcinski.blogosfera.uol.com.br/2018/11/21/discos-fantasmas-a-gambiarra-que-sustentou-nossas-gravadoras/
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Bens culturais (filmes, mdusicas, livros, etc) passaram a circular com maior
velocidade e alcance e empresas transnacionais lideraram este processo que permitiu com que
marcas, produtos e rostos se tornassem mundialmente conhecidos.

Um exemplo desse aumento na velocidade de circulacdo de bens culturais esta no
prazo de langamento no Brasil de discos estrangeiros. Durante a década de 1960 era comum
que discos langados originalmente no exterior demorassem até dois anos para serem langados
no pais (BARCINSKI, 2015: 53). Essa defasagem favorecia a ocorréncia de alguns esquemas
que se beneficiavam do atraso (como os falsos gringos e os covers vistos mais acima), bem
como fomentava tentativas de diminuir a dificuldade de acesso ao material langado no exterior.

Vejamos uma dessas situacfes. Era comum que pessoas de determinados circulos
sociais viajassem com alguma frequéncia para o exterior, e recebessem encomendas de discos.
Uma das melhores lojas de discos de Séo Paulo a partir da década de 1950, a Eletroarte, surgiu
gracas a amizade do dono com alguns pilotos de avido, que lhe traziam diversos langcamentos
da época e o éxito da loja a tornou fornecedora de discos para radios em S&o Paulo e no Rio de
Janeiro (BARCINSKI, 2015: 53-54). Com a intensificacdo da atuacdo de diversas gravadoras
no Brasil, o atraso no lancamento de discos estrangeiros no Brasil tendeu a diminuir e a
dependéncia de esquemas como o citado também.

As formas pelas quais as gravadoras compartilnavam suas estratégias de acdo no
mercado também nos ajuda a compreender a mundializacdo da cultura. Podemos dividir as
gravadoras em dois grupos. O primeiro composto por grandes conglomerados transnacionais,
que atuavam em diversos paises e intensificaram suas atividades a partir da década de 1960.
Sao as majors. O segundo grupo é composto por gravadoras de menor porte, geralmente
atuantes em um Unico pais, as indies. 7

As majors procuraram meios de lancar o maximo de artistas estrangeiros, de maior
apelo mundial, no mercado brasileiro, até por geralmente ser mais barato lancar um disco
estrangeiro aqui do que custear uma producéo de artista nacional. Para lancar um disco de artista
estrangeiro bastava trazer uma master (fita com a gravagdo original) e produzir copias nas
fabricas disponiveis no Brasil. O grosso do gasto era o feito com divulgagdo. Ja para gravar um
disco de artista nacional era preciso custear os gastos com estudio, funcionarios e a contratacao
de musicos de apoio, além de divulgacéo.

Contudo, as majors também procuraram meios de estabelecer lagos com a producéo

de artistas locais. Comumente as indies descobriam novos artistas e as majors cuidavam da

75 Essa nomenclatura € utilizada pela bibliografia especializada, como VICENTE(2014) e DIAS (2008).
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divulgacédo e distribuicdo dos discos, configurando uma relacdo de dependéncia, na qual as
indies ocupavam posicdo desigual, uma vez que quando um artista descoberto e langado por
uma indie fazia muito sucesso geralmente uma major oferecia melhores condicdes de trabalho
e rendimentos e contratava o artista. Assim, um artista oriundo das camadas mais pobres da
populagdo poderia, em caso de sucesso, ser contratado por uma grande gravadora, o que
permitia que as manifestagdes musicais com as quais o artista mantinha contato tivessem
alguma repercussao.

Essa interacdo entre grandes e pequenas gravadoras foi fundamental para o
lancamento e desenvolvimento da carreira fonogréfica de véarios artistas, sendo exemplo
Cartola, cujos dois primeiros discos foram langados por uma indie (a Discos Marcus Pereira) e
posteriormente foi contratado por uma grande gravadora. “A prospeccdo de mercados locais
firmou-se como forte estratégia para a expansdo da industria fonografica mundial” (DIAS,
2008: 42). Esse modelo de interagéo entre as gravadoras contribuiu para que um sambista de
enorme renome gravasse seus primeiros discos e assim um estilo de samba ja conhecido por
sambistas e por quem ja tinha visto as apresentacdes de Cartola (sobretudo no Zicartola) chegou
ao grande publico.

Assim, havia fomento tanto para o lancamento de discos de artistas nacionais
quanto para artistas estrangeiros. Ndo era um processo harmonico, sobretudo devido a
guantidade cada vez maior de masicas estrangeiras sendo langcadas no Brasil. Houve negociacao
e conflito neste processo, pois ele envolveu inevitaveis chogques entre manifestacdes culturais
locais e aquela cultura que era anunciada como supranacional. “Uma cultura mundializada n&o
implica o aniquilamento das outras manifestagGes culturais, ela coabita e se alimenta delas”
(ORTIZ, 1994: 27).

Deste modo, manifestacdes culturais oriundas da diaspora negra, como o samba e
0 partido alto, conseguiram resistir e sobreviver ao processo de integracdo do mercado
fonogréafico brasileiro ao mercado mundial (o que acarretou 0 aumento sistematico da atuagédo
de grupos estrangeiros e consequentemente da propaganda e circulacdo de outras formas
musicais de alcance global). Tornava-se mais dificil “conservar as identidades culturais intactas
ou impedir que elas se tornem enfraquecidas através do bombardeamento e da infiltracdo
cultural” (HALL, 2006: 74), e contra esta descaracterizacdo partideiros e sambistas apologistas
buscaram formas de manter ativas suas manifestacfes musicais e preservar suas identidades
culturais. A despeito da pressdo do mercado por padrdes pasteurizados.

Como efeito da mundializagéo, emergiu uma cultura global na qual uma quantidade

cada vez maior de pessoas era exposta aos mesmos itens. “O processo de mundializa¢do € um
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fendmeno social total que permeia o conjunto das manifestagdes culturais. Para existir, ele deve
se localizar, enraizar-se nas préaticas cotidianas dos homens” (ORTIZ, 1994: 30). Ou seja, cada
vez mais as atividades exercidas pelas pessoas no dia a dia sofrem tentativas de influéncia por
parte de praticas culturais mundializadas. Com a mundializacdo, discos, filmes e outros
produtos (e as mensagens veiculadas pela propaganda e pelos proprios produtos) passam a ser
disponibilizadas aos consumidores cada vez mais rapidamente.

Assim, vemos que “a consolidacdo de um mercado internacional-popular de bens
culturais é um pressuposto fundamental para que, efetivamente, se realize a intensificacdo do

processo de mundializagdo da cultura” (DIAS, 2008: 43).

2.3 — Maior profissionalizacdo das gravadoras

Com a insercdo de grandes conglomerados no mercado fonografico brasileiro,
ocorreram mudancgas na organizacdo e estruturacdo das gravadoras. A consolidacdo de um
mercado de bens culturais foi paralela a uma onda de intensificagdo do nivel de profissionalismo
e divisdo do trabalho entre os empregados de empresas que produziam bens culturais.

No caso da masica, a producdo, gravacdo e comercializacdo de um disco passou a
envolver uma quantidade cada vez maior de pessoas, paulatinamente incluindo cantores,
compositores, arranjadores, produtores, executivos, técnicos de som, musicos contratados ou
convidados, funcionarios das fabricas de vinis, capistas, fotografos, publicitarios, revendedores.
S6 entre os musicos poderiam haver dezenas envolvidos, dependendo do tipo de gravagédo e
arranjo. O crescimento do mercado fonogréafico e 0 aumento na divisdo do trabalho nas
gravadoras acarretou um volume maior de contratagdes. Como exemplo, a Phonogram contava
com 170 funcionarios em 1968 e 500 em 1974 (VICENTE, 2014: 65).

Duas figuras em particular comegaram a ter destaque nos anos 1960 e ao longo da
década seguinte por concentrarem cada vez mais poder decisério e influéncia nas etapas de
gravacdo de um disco: o produtor musical e o executivo. Num contexto marcado pelo
“satisfatorio retorno financeiro, aliado a precariedade dos meios de producdo e dos
conhecimentos mercadologicos” (VICENTE, 2008: 117), produtores e executivos atuaram com
uma margem maior de autonomia e eram capazes de imprimir mudancgas nos rumos de carreiras
fonogréaficas e mesmo do mercado fonografico como um todo, ao apostarem em artistas de
determinado género musical, demonstrando que o “personalismo é marca e ideologia da

industria fonogréafica” (DIAS, 2008: 85). O grande crescimento do mercado fonografico é
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atestado por uma série de indices e dados, enquanto que a defasagem tecnoldgica é
repetidamente evocada nos livros de memorias e entrevistas de produtores e executivos, como
veremos adiante.

Uma trajetdria exemplar desse tipo de profissional pode ser observada através de
sintese biografica do produtor Marco Aurélio da Silva, 0 Mazzola. Segundo levantamento do
jornalista e pesquisador Sérgio Cabral, os discos que Mazzola produziu venderam cerca de 50
milhdes de copias’® e conquistaram 73 discos de ouro, 43 de platina, 16 de platina duplo e 4
discos de diamante®°.

O proprio Mazzola definia que o “trabalho de um produtor musical significa
coordenar integralmente a feitura de um disco, desde a escolha do repertério, dos musicos, da
gravacao, das ideias de arranjos até a mixagem” (MAZZOLA, 2007: 75). Ele se tornou uma
das personalidades mais influentes e conhecidas do mercado fonogréafico brasileiro. Ha nessa
fala uma supervalorizacdo da importancia e do poder de deciséo que os produtores tinham. A
ascendéncia na escolha do repertorio seguia algumas varidveis, incluindo a quantidade de
material autoral composto pelo proprio cantor, o género musical, as redes de relacdo do artista
(que podia insistir na inclusdo de composicdes de conhecidos) e, obviamente, da personalidade
de cada artista. “O nivel de interferéncia do produtor e sua postura diante do artista mudam a
cada segmento musical e as suas condicdes de legitimacdo” (VICENTE, 2014: 64). Variaveis
semelhantes regiam as escolhas sobre os musicos que participariam da gravacdo. Todavia, é
inegavel que a figura do produtor passou a concentrar mais poder na dinamica interna das
gravadoras e em muitos discos o produtor de fato tomava uma quantidade maior das decisdes,
inclusive artisticas.

Filho de imigrantes portugueses e nascido no Rio de Janeiro em 1947, Mazzola
integrou durante parte da infancia e da adolescéncia o coral Os Pequenos Cantores da
Guanabara, onde aprendeu canto e como afinar diversos instrumentos. Com o coral gravou

alguns discos e chegou a se apresentar na inauguracao de Brasilia. Seu primeiro instrumento

™ A informagéo encontra-se na orelha do livro de memérias de Mazzola.

8 As categorias Ouro, Platina e Diamante integram um sistema de premiacéo por indices de vendagem existente
em Vvarios paises, estabelecido de acordo com as normas pré-definidas pela Federacao Internacional da Inddstria
Fonograéfica (IFPI). O critério mais utilizado para estabelecer o nimero minimo de copias de discos vendidas para
certificar um album é o tamanho da populagéo. As certificagdes sdo cumulativas, permitindo que um mesmo disco
receba premiacOes diferentes conforme alcance maiores indices de vendagem. No Brasil, para discos de artistas
brasileiros os nimeros de cdpias vendidas para cada categoria sdo Ouro: 40.000, Platina: 80.000, Platina Duplo:
160.000, Platina Triplo: 240.000, Diamante: 300.000, Diamante Duplo: 600.000, Diamante Triplo: 900.000; para
discos de artistas estrangeiros os nimeros sdo Ouro: 20.000, Platina: 40.000, Platina Duplo: 80.000, Platina Triplo:
120.000, Diamante: 160.000, Diamante Duplo: 320.000, Diamante Triplo: 480.000.
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foi um acordedo, muito popular no Rio de Janeiro de entdo devido ao sucesso de Luiz Gonzaga
e do Baido.

Em 1965, aos 18 anos, trabalhava como técnico de som de uma banda instrumental
que tocava em bailes nos bairros e cidades vizinhas e estava com a agenda de shows crescendo.
Com o sucesso das apresentacdes, a banda foi contratada por uma pequena gravadora e Mazzola
comegou a participar com técnico de algumas gravacdes.

Era outros tempos, com praticamente toda as operacdes sendo feitas manualmente
e os técnicos e produtores precisando encontrar solugcdes para problemas e pedidos dos artistas
e para criar as melhores condi¢des acusticas possiveis para cada gravacdo. Em seu livro de
memorias, relembrando esta época, Mazzola mescla alivio e certa nostalgia ao fazer um balango

do que mudou na tecnologia de gravacéao

Atualmente, nada disso e necessario, ja que tudo se resolve nos computadores;
ninguém precisa nem de espaco nem de acUstica ambiente tdo trabalhada. As
novas tecnologias suprem qualquer defasagem e os profissionais atuais ja nao
aprendem mais esses macetes. (MAZZOLA, 2007: 34).

Ainda nos anos 1960 fez trabalhos esporadicos em diversos estdios e para varios
artistas, tendo, entre outros trabalhos, produzido as vinhetas de futebol utilizadas desde entdo
pela Radio Globo.8! Até que em 1969 foi contratado pela gravadora Philips, sendo responsavel
pela mixagem dos discos gravados nos estudios da empresa. Ainda para a Philips marcou o
comeco da parceria com o executivo André Midani (que assumiu a presidéncia da gravadora) e
o trabalho conjunto dos dois marcou o mercado fonografico nacional. Nesta gravadora, Mazzola
passou a trabalhar com alguns dos mais famosos artistas do pais e viajou com frequéncia para
os Estados Unidos para fazer cursos e se especializar.

Mazzola assinou sua primeira producdo em 1973, um disco de Raul Seixas. E,
gracas ao sucesso comercial e radiofénico do disco, foi escolhido para produzir o primeiro
album solo de Rita Lee, que acabara de sair do grupo Os Mutantes. E a partir desse ano
produziu, entre outros nomes, Elis Regina, Jair Rodrigues, Gilberto Gil, Belchior, Ney
Matogrosso, Milton Nascimento, Simone, Alceu Valenca, Elba Ramalho, Chico Buarque, Paul
Simon, Chico César, Zeca Baleiro e Martinho da Vila. Sendo que, na maioria dos casos,
Mazzola produziu mais de um disco de cada artista.

Em 1987 comecou a viabilizar a construcdo do mais moderno estudio de gravacao

do Brasil. Era um antigo desejo do produtor ter no pais um estidio comparavel aos mais

81 MAZZOLA, 2007: 37 relata como teve a ideia de utilizar o efeito que provocava a repeticdo do som de algumas
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modernos do mundo. A tarefa ndo era facil devido as altas taxas de importacdo de maquinério,
custos de manutencéo e aluguel ou compra do prédio onde se instalaria o estidio. No comeco
de 1989 a mesa de gravacdo, parte mais importante de um estudio, chegou ao Brasil vinda de
uma fabrica em Londres. Possuia 56 canais, 0 que tornava o estudio de Mazzola o mais moderno
da América Latina.?? O estdio era utilizado por outras gravadoras e diversos artistas ali
gravaram seus discos.

Ja em 1996 fundou sua propria gravadora, a MZA, que funciona como subsidiaria
de um conglomerado maior, a Polygram. Em 1993 o produtor ja havia tentado 0 mesmo tipo de
parceria com outro grupo, o Warner. Pelo acordo firmado, a MZA investiria na produgéo do
disco e teria a propriedade do master, enquanto a Warner ficaria responsavel pela distribuicdo
e pelas campanhas publicitarias do produto. Mas o primeiro disco lancado pela MZA vendeu
pouco, segundo Mazzola por falta de investimento da Warner, e o produtor cancelou o contrato
que regia o acordo.

Esses acontecimentos evidenciam o paulatino crescimento do poder dos produtores
dentro do mercado fonogréafico. De coordenar as etapas de feitura de um disco, chegou-se ao
ponto em que um produtor possuia um estadio mais moderno que as proprias gravadoras.

Conforme reportagem de Claudio Figueiredo para o Jornal do Brasil

Foi a segunda mesa desse tipo a sair da linha de montagem. A primeira estd em
Londres e a terceira nos EUA. Uma das muitas visitas que o estidio recebeu foi do
engenheiro de gravago Humberto Gatica, mestre nas gravacdes de Barbara Streissand
e Stevie Wonder, que também se mostrou impressionado (Jornal do Brasil, 18 de

Junho de 1989%).

Entre outros visitantes, conforme a mesma reportagem, estavam Larry Williams
(arranjador de Michael Jackson e George Benson). De fato, a inauguracdo do estidio
surpreendeu o mercado fonografico. Ninguém esperava maquinario tdo moderno no Brasil,
ainda mais fora do controle das grandes gravadoras. Mazzola comentou o alvorogo causado
pela inauguracdo: “A repercussdo da criacdo do estudio foi bem grande no nosso meio, as
pessoas ndo acreditavam que, no Brasil, pudesse existir um local com essa qualidade”
(MAZZOLA, 2007: 207).

O crescimento da importancia dos produtores e de seu poder decisorio sera um fator

fundamental para o comeco e desenvolvimento de carreiras fonograficas de partideiros e

8 A guantidade de canais disponiveis para gravacdo determina a qualidade e fidelidade sonora do registro
fonografico. Para se ter uma nogdo da diferenga qualitativa que a mesa proporcionaria, nos anos 1960 o padréo de
gravacdes brasileiras era de mesas com 4 canais (as mais modernas da época chegavam a 16 canais), ja nos anos
1970 o padréo ficou em 8 canais (as mais modernas chegavam a 24 canais) (MAZZOLA, 2007: 38-39).

8 APUD MAZOLA, 2007: 209
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sambistas apologistas, dado que a atuacéo de produtores foi em alguns casos determinante para
a gravacao de discos.

Mais diretamente ligados ao samba, alguns produtores tiveram destacada atuacéo a
partir da década de 1970, profissionais como Rildo Hora, Jodo Carlos Botezelli (0 Peldo) e
Milton Manhées.

Rildo Hora (1939), gaitista, compositor, cantor e produtor pernambucano radicado
no Rio de Janeiro desde a infancia, comecou a se destacar no mercado fonografico produzindo
discos a partir de 1971, quando assumiu a producdo de discos de Martinho da Vila. A influéncia
de seu trabalho na discografia de Martinho pode ser mensurada pela afirmacéo do biografo do
sambista de que Rildo “ajudou o compositor a firmar uma linguagem e a se consolidar no meio
musical” (SUKMAN, 2013: 47). Trabalhou sobretudo para a RGE e RCA Victor. Também
produziu discos de artistas como Jodo Bosco, Beth Carvalho, Fundo de Quintal, Maria Creuza,
Agepé, Dona Ivone Lara e a partir de 1995 Zeca Pagodinho (sendo, com o aval de Zeca, cada
vez mais responsavel pela selecdo de repertorio dos albuns).

Jodo Carlos Botezelli (1942), o Peléo, se destacou por produzir os primeiros discos
individuais dos mais conhecidos sambistas, cujas carreiras como compositores remontavam a
até quatro décadas atras: Cartola, Nelson Cavaquinho e Adoniran Barbosa.

Milton Manhées, ex-mestre de bateria do Cacique de Ramos, produziu discos do
Fundo de Quintal, Jorge Aragdo, Zeca Pagodinho, Jovelina Pérola Negra e do primeiro album
lancado pelo partideiro Deni de Lima. Seu trabalho mais importante foi a producdo do disco
coletivo Raga Brasileira, langado pela RGE em 1985, que tornou conhecidos nomes como Zeca
Pagodinho e Jovelina Pérola Negra. A realizacdo deste disco em boa parte deveu-se a
determinacédo do produtor, que conhecia bem as rodas de samba feitas no Rio de Janeiro (uma
delas feita em sua casa, no bairro de Inhaima), e apds o sucesso do album Manhaes teve atuacédo
decisiva na producdo dos primeiros discos individuais dos sambistas que participaram do Raca
Brasileira. Durante a gravacéo do primeiro disco solo de Zeca Pagodinho, Manhées hospedou
0 partideiro em sua casa, buscando evitar maiores atrasos nas sessoes no estudio (BARBOZA,
BRUNO, 2014: 38).

Outro personagem decisivo na estrutura das gravadoras neste periodo foi o
executivo. Os principais executivos que trabalharam nesta década costumavam se manter
proximos dos artistas cujas gravadoras que comandavam gravavam. Um estilo de governanca
gue almejava, conforme um dos mais importantes executivos da histéria do mercado
fonogréfico brasileiro, equilibrar “o sagrado (a musica) do profano (o lucro)” (MIDANI, 2015:

10). Em alguns casos, as ligacbes pessoais e o trabalho desenvolvido por produtores e
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executivos foram fatores decisivos para viabilizar gravacgdes, shows, participacdes em grandes
festivais internacionais e o desenvolvimento e reconhecimento das carreiras de diversos artistas,
incluindo sambistas.

A trajetéria de André Midani nos ajuda a compreender o modo de agdo dos
executivos de gravadoras no Brasil. Figura destacada no cenario musical brasileiro, Midani
chegou a ter sua vida e atuacdo profissional retratadas em documentario e numa série de
programas televisivos do canal GNT, ap6s publicar suas memdrias. Ser tema de producdes
televisivas é algo incomum para qualquer pessoa envolvida no mercado fonografico que nédo
seja artista. Indicio da relevancia cultural do executivo juntos aos meios de comunicagdo. O
executivo trabalhou na Odeon (EMI), Phillips/Polygram (Universal Music) e Warner, entre
outras empresas.

O livro de memorias do executivo é escrito num tom aristocratico, entrecortado por
observagdes do autor sobre 0s povos e pessoas que conheceu, sempre agregando uma Visao
estereotipada a quem se referia. E h4, todo o tempo, a preocupagdo em se retratar como uma
pessoa educada, culta e trabalhadora. &

Midani nasceu em 1932 na Siria, mas foi criado na Franca com a familia materna.
A cidade onde morava foi ocupada por nazistas e a familia passou por dificuldades, chegando
a fugir de casa e vagar por cidades vizinhas até a expulsdo do exército aleméo. Apds a Segunda
Guerra Mundial foi morar em Paris e entrou para a equipe de vendedores de uma loja de discos
em 1952. Comecou a se destacar quando passou a vender discos em areas da cidade que outros
vendedores evitavam.

Temendo ser convocado para a Guerra da Argeélia, emigrou para o Brasil no fim de
1955 e ainda nesse ano comecou a trabalhar na Odeon. Logo no comego demonstrou diversos
estranhamentos: com o estilo de canto de Francisco Alves e outros cantores (Midani os
considerava ridiculos e obsoletos), com as gravacOes de samba (que considerava barulhentas)
e foi trabalhar na promocéo de discos estrangeiros e com a feitura das capas dos discos lan¢ados
aqui (que para o executivo eram monstruosas) (MIDANI, 2015: 74-75).

Tais estranhamentos indicam ndo apenas preferéncias pessoais, mas um
descompasso entre o tipo de musica que o0 executivo consumia na Europa e o que aqui no Brasil

fazia sucesso. Midani era entdo grande apreciador de jazz, género consumido na Europa pela

8 Ha trechos de sua autobiografia, onde o autor faz comentarios como este, ao encontrar uma policial federal num
aeroporto da capital mexicana: “Ela me olhou, como certamente j4 tinha olhado centenas de passageiros — com ar
cansado, pensando que, a noite, iria voltar para casa, preparar o jantar, cuidar das suas muitas criangas e dormir,
como toda mulher mexicana, ao lado de seu homem frequentemente bébado” (MIDANI, 2015: 19).
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classe média e branca, da qual ele saiu. O Brasil que Midani encontrou estava em franco
crescimento econdmico a acelerada industrializagé@o, processos que tiveram como um de seus
efeitos o crescimento da classe média e 0 aumento do acesso a bens culturais, eletrodomésticos,
carros e outros produtos associados a modernidade. O atraso tecnologico que caracterizava o
Brasil estava sendo parcialmente superado e o interesse e consumo dos bens culturais com que
Midani estava acostumado aumentou. Assim, a busca por musicas que soassem modernas
constituiria o eixo em torno do qual se estruturou a trajetéria do executivo no mercado
fonogréfico.

Uma das formas das musicas soarem modernas era serem direcionadas a juventude.
Midani entdo procurou encontrar artistas que produzissem cancfes que dialogassem com 0s
jovens. Para 0 executivo era necessario investir nessa faixa etaria como publico alvo. “Eu ndo
entendia porque a industria fonografica brasileira ignorava por completo a juventude como um
mercado potencialmente importante” (MIDANI, 2015: 78). Com o surgimento da Bossa Nova
veio a primeira oportunidade de Midani contratar artistas que atendessem ao publico jovem e
direcionar os lancamentos da gravadora. Assim, Jodo Gilberto, Tom Jobim e outros
compositores bossanovistas foram contratado pela Odeon.

Tal postura de procurar artistas com potencial de sucesso entre a juventude se
repetiu na década de 1980, quando o rock feito por bandas brasileiras assume destaque no
mercado fonografico. Comentando a contratacdo pela Warner de artistas como Lulu Santos,
Kid Abelha, Titds e Ultraje a Rigor, Midani afirma que 0s sucessos dos artistas restituiu “a
confianca de haver descoberto artistas para uma nova geracao de publico jovem” (MIDANI,
2015: 211). A sintonia de Midani com o publico jovem evidenciava ndo s6 um choque de
geracOes na sociedade, mas na propria estrutura das gravadoras, que eram instadas a investir
nos artistas indicados pelo executivo, ainda que artistas ja consagrados e de géneros musicais
estabelecidos parecessem um investimento mais seguro para as gravadoras (VICENTE, 2008:
124).

O desenvolvimento nas gravadoras da no¢do de segmentos de consumidores e a
preocupacdo com faixas etarias, exemplificada na percepcdo do tamanho da parcela da
populacédo constituida por jovens e de seu poder de compra, foi um dos tragos que caracterizou
a insercdo do mercado fonografico brasileiro numa logica mundializada.

No relacionamento com artistas, Midani buscava estabelecer relacdes de amizade
com pelo menos parte do elenco das gravadoras onde trabalhou. Mantinha os artistas proximos
de si. Em algumas situacdes essa proximidade contribuiu para viabilizar gravagdes de artistas

cujas carreiras fonograficas estavam ameacadas ou virtualmente interrompidas devido a
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Ditadura Militar. Caetano Veloso, Gilberto Gil, Chico Buarque e Nara Ledo tiveram discos
bancados por Midani enquanto estavam fora do Brasil.

2.4 — A influéncia da Televisao e dos Festivais

Ao longo da década de 1960, alguns movimentos musicais agitaram e influenciaram
a producdo fonografica brasileira. Numa década que comecou ainda sob forte influéncia da
Bossa Nova, tivemos também o surgimento da Jovem Guarda e do Tropicalismo. Portando
caracteristicas proprias e sendo recebidos de formas diferentes pelo publico e pela critica, tais
movimentos evidenciaram um periodo de inflexdo entre musica, meios de comunicagdo e
opinido pablica num nivel até entdo inédito, cooperaram para a consolidacdo da industria
fonogréafica no Brasil e funcionaram como arena de testes da indudstria fonografica, permitindo
que as gravadoras estimassem o potencial de sucesso e alcance de diferentes géneros musicais®®.

Os festivais de musica popular exibidos pela televisao, iniciados na década de 1960,
constituiram o “momento mais ativo das relagdes entre a musica popular e esse novo meio de

comunicagio” (TINHORAO, 2014, 243). Esta ligagio comegou com os programas da Jovem

8 A Bossa Nova surgiu no final dos anos 1950 e em poucos anos alcangou sucesso no mercado estadunidense e,
posteriormente, na Europa e no Japdo. O poeta, compositor e cantor Vinicius de Moraes, 0 pianista, arranjador,
compositor e cantor Tom Jobim (que conheceu Vinicius de Moraes durante a produgdo do filme Orfeu Negro) e o
violonista, compositor e cantor baiano Jodo Gilberto sdo considerados os fundadores do movimento. A Bossa Nova
foi objeto de intenso debate desde os anos 1960, sendo exemplo reflexdes que avaliavam que seu “o ritmo é
esquematico, as harmonias sdo tiradas do jazz” (TINHORAO, 1965: 312), enquanto outros autores defenderam
suas inovacdes harmdnicas e ritmicas dizendo que com a Bossa Nova nossa musica “deu um salto de mil anos”
(LOBO, 1965: 308). A aproximagdo de bossanovistas com sambistas representou o “langamento dos compositores
Cartola e Nelson Cavaquinho como representantes oficiais do samba tradicional perante a classe média”
(TINHORAO, 2013: 273, grifo do autor).

A Jovem Guarda se organizou em torno de um programa de televisdo homénimo apresentado por Roberto Carlos,
Erasmo Carlos e Wanderléia na TV Record e exibido nas tardes de domingo de agosto de 1965 até janeiro de 1968.
Seu principal nome é o cantor Roberto Carlos, recordista de vendagem de discos desde a década de 1960, sendo o
artista que mais vendeu discos na América Latina (superando Beatles e outros artistas de renome mundial) e
apontado como o “maior fendmeno de consumo de massa de todos os tempos no Brasil” (NAPOLITANO, 2007:
96). A musica produzida pelo movimento era considerada por setores da intelectualidade de esquerda como uma
espécie de “trilha sonora das estratégias de alienacdo e despolitizagdo da juventude” (NAPOLITANO, 2007: 95).
Em todo caso, a Jovem Guarda representou “um importante canal de expressdo dos anseios juvenis, e ajudou a
configurar o universo imaginario de significativa parcela da juventude brasileira” (BRITO, 2013: 393).

Quanto ao Tropicalismo, enquanto articulava elementos tradicionais € modernos, o movimento procurava “retomar
criativamente a tradigdo brasileira ¢ ainda absorver influéncias estrangeiras” (RIDENTI, 2014a: 256). Existiu
enquanto projeto coletivo de 1967 a 1968, mas exerceu grande influéncia na musica popular feita no Brasil
posteriormente. O procedimento caracteristico do movimento era “redescobrir e criticar a tradi¢do, segundo a
vivéncia do cosmopolitismo dos processos artisticos, ¢ a sensibilidade pelas coisas do Brasil” (FAVARETTO,
2007: 31-32). Conforme um de seus lideres “a palavra-chave para se entender o tropicalismo é sincretismo”
(VELOSO, 1997: 292, grifo do autor). Um dos efeitos principais do Tropicalismo foi elevar a cancdo popular a
um nivel de respeito e consideragdo da critica que somente outras manifestagdes culturais (teatro, cinema e
literatura) tinham alcancado. Com isso a can¢do adquiriu no cenario musical brasileiro “posi¢do hegemonica”
(NAVES, 2010: 7).
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Guarda e O Fino da Bossa, apresentado por Elis Regina e Jair Rodrigues na TV Record, cujo
sucesso ao longo da segunda metade de 1965 demonstrou a viabilidade de se organizarem
programas ao vivo em auditorios com ampla participacdo do publico.

A televisdo, que mundialmente alcancava cada vez mais lares, desenvolveu no
Brasil da década de 1960 uma relacdo estreita com a masica. A televisdo consolidou-se entdo
como a “a principal arena das batalhas culturais na musica popular brasileira” (DUNN, 2009:
80). A popularizacédo da televisao pode ser estimada por dois dados. Primeiro, o crescimento de
15 para 52 estacGes de televisdo ao longo da década de 1960; segundo o aumento do nimero
de aparelhos de televiséo, de 78 mil em 1958 para 4,5 milhdes em 1970 (DUNN, 2009: 65). A
porcentagem dos lares brasileiros que possuiam radio e televisdo cresceu consideravelmente ao
longo da década de 1970. Quando a década se inicia 24,1% dos domicilios brasileiros possuem
radio e televisao, enquanto que no ano de 1980 esse indice alcangou 56,1% (DIAS, 2008: 56).

Antes da consolidacdo das novelas como principal produto televisivo e como
campeds de audiéncia, era comum que as emissoras apostassem em programas musicais com
grande atracdo. A TV Record, de Sdo Paulo, foi a emissora que mais teve éxito em seus
programas musicais, que em parte viraram a atracdo principal do canal apés um incéndio
destruir parte dos estudios usados pela emissora (ALEXANDRE, 2009: 74).

O éxito da presenca de programagdes musicais nos canais de televisdo representou
uma ampliacdo do espaco de repercussdo da producdo musical na sociedade. Agora, uma
parcela da populacdo com maior poder aquisitivo, suficiente pra adquirir uma televisao, tinha
outra opcédo além do rédio para consumir musica. Com o diferencial de que agora junto com o
som também era possivel ter contato com as imagens dos artistas, saber seus rostos, estilos de
interpretacdo, escolhas de vestuario. O consumo de musica vai se tornando um processo
também visual. Antes da televisdo, para conhecer os rostos dos artistas era necessario ir a
alguma de suas apresentacoes ou folhear algumas das revistas da época, como a Cruzeiro.

O Fino da Bossa funcionou como um contraponto ao programa Jovem Guarda. Era
apresentado por Elis Regina e Jair Rodrigues e exibido a partir de maio de 1965. Os
apresentadores vinham de temporadas de sucesso se apresentando nos palcos da cidade de S&o
Paulo e no mesmo més em que o programa televisivo estreou o dueto langou um disco de imenso
sucesso comercial. No programa se apresentavam artistas mais identificados com uma ideia de
tradicdo e de referéncia a idolos musicais do passado, postura diferente do programa Jovem
Guarda, que se abria para a influéncia estrangeira. Assim, os intelectuais de esquerda passaram
a valorizar o programa de Elis Regina e Jair Rodrigues. O ano de 1965 marcou também

possivelmente a primeira vez que dois artistas negros foram contratados para apresentar um
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programa televisivo. Elza Soares e Wilson Simonal passaram a integrar o time de
apresentadores da TV Tupi do Rio de Janeiro para comandar o programa BOG65, concebido para
concorrer ao Fino da Bossa.®® (FROES, 2000: 71-72).

O que havia era uma disputa entre duas correntes adversarias, uma representada por
artistas ligados a segunda geragdo da Bossa Nova (marcada por uma postura nacionalista e
engajada) e outra corrente constituida por artistas de grande sucesso comercial e cujo apelo
popular era maior que o dos artistas engajados (que tinham como puablico majoritario
universitarios e a classe média).

Instalou-se um clima de competicéo, habilidosamente estimulado e explorado pelos
diretores da TV Record, e até o comeco de 1967 ambos os programas mantiveram bons niveis
de audiéncia. Haviam momentos semelhantes nos programas, com cada um buscando se
aproximar do publico e explorar uma ideia de tradi¢do tomando artistas, novos e antigos, como
referéncia. Era uma disputa narrativa sobre qual tradicdo era melhor, sobre qual tradi¢do estava
vencendo e se consolidando como a mais influente e importante no cenario musical brasileiro
de entdo. Se a partir do programa Fino da Bossa Chico Buarque era comparado a Noel Rosa (e
eram frequentes no programa participaces de sambistas antigos, como Ataulfo Alces e Ciro
Monteiro), no programa Jovem Guarda fomentava-se a comparagdo de Roberto Carlos com
Orlando Silva (que nas duas décadas anteriores fazia tanto sucesso popular que era chamado de
“o cantor das multiddes”).

E essa competicdo entre os programas e seus fas e defensores também serviu de
laboratério para as grandes disputas realizadas nos festivais da canc¢do, que mobilizaram
artistas, critica e publico, engajando-os nas discussfes sobre os caminhos da mdusica e da arte
em geral no Brasil.

Numa época em que as novelas ainda ndo haviam se consolidado como o carro-
chefe das programagdes dos canais e a formula dos programas de humor herdada do cinema
parecia desgastada, atracOes televisivas estruturadas em torno de apresentagfes musicais foram
a aposta de alguns dos principais canais de televisdo. E o éxito de programacdes televisivas
ligadas & musica foi o passo imediatamente anterior a realizacdo de festivais competitivos.

Os festivais foram torneios eliminatérios onde cangdes disputavam a preferéncia de
jurados e do publico e serviram de espaco para diversos artistas de diferentes géneros musicais

iniciarem suas carreiras artisticas. No geral, etapas estaduais eram feitas e dentre as cacoes

8 Nao ha mais informacdes sobre esse programa nas biografias de Wilson Simonal (ALEXANDRE, 2009 e
ALONSO, 2011) nem na biografia mais recente de Elza Soares (CAMARGO, 2018). Mas ambos os livros citam
a participacdo de Elza Soares e Wilson Simonal em diversos programas televisivos.
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inscritas algumas eram selecionadas para as etapas nacionais. Parte dos festivais foram
transmitidos por canais de televisdo, sendo sucessos de audiéncia, obtendo repercussdo
nacional, mobilizando setores da opinido publica. Os compositores inscreviam cancdes, que nas
eliminatdrias podiam ser interpretadas por terceiros. O auge dos festivais se deu entre 1965 e
1972, mas foram realizadas edi¢des até a década de 1980.

N&o eram poucos os fatores que atraiam a atencdo de compositores e cantores para
os festivais. Esses fatores ndo escaparam a alguns criticos. Um deles, Sidney Miller, também
participante de alguns dos festivais, apontou em artigo publicado pela Revista Civilizacéo
Brasileira vérias razdes para compositores de todo o pais se inscreverem nas eliminatérias dos

festivais dentre as quais as seguintes

O prémio pago em dinheiro, o contrato (ou a renovagdo do mesmo por uma elevada
quantia) de exclusividade com uma esta¢do de tv, a grande vendagem de discos, a
divulgacéo levada a efeito pela imprensa, a possibilidade de uma determinada musica
alcangar rapidamente as paradas de sucesso, a porta aberta para o surgimento de novos
valores do mundo musical, a facilidade de se testar um novo tipo de melodia ou letra.
(MILLER, 1968: 236).

Os festivais ajudaram a formatar e popularizar o conceito de MPB (tal qual ele
majoritariamente é compreendido desde entdo), dado que boa parte dos artistas com
participacGes mais destacadas nos festivais passou a ser associada ao que de melhor se produzia
em termos musicais no Brasil e estes mesmo artistas passaram a integrar uma espécie de canone
dos mais importantes e influentes artistas a trabalharem com musica no pais.

Esse é um dado importante, dado que quem ndo produziu material artisticamente
parecido com os dos artistas dos festivais ou ndo conseguiu se destacar neste contexto acabou
sofrendo graus variados de marginalizacdo dentro do que era valorizado pela critica e pelo
pablico universitério e de classe média consumidor de musica. O surgimento de nomenclaturas
que diferenciavam as producfes musicais, muitas vezes carregando em si tons pejorativos,
atesta isso. Um exemplo sdo os artistas conhecidos como bregas, comumente excluidos de listas
elaboradas pela critica, tomados como simplistas e ignorados pelas analises académicas. Os
sambistas apologistas e partideiros também sofreram com esta marginalizacao.

Ter um bom desempenho nos festivais poderia ser a chave para abrir as portas de
uma carreira fonografica. A ampla cobertura das redes de TV, que muitas vezes patrocinavam
0s eventos, e 0 langamento de discos com o registro fonogréfico das apresentacdes das cancbes
finalistas foram percebidos por Sidney Miller como uma das vias pela qual o mercado
fonogréafico nacional, em boa parte controlado por gravadoras estrangeiras, poderia buscar

influenciar o gosto do publico consumidor.
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Pretendo apenas chamar atengéo para o vulto que vem assumindo tais acontecimentos
musicais perante os compositores e o publico consumidor (...) da estreita ligagéo entre
esses festivais e 0 mecanismo comercial, que os promove mediante uma possibilidade
cada vez mais ampla de interferir na formacdo do gosto popular. (MILLER, 1968:
235).

A real importéncia dos festivais e quanto espaco eles concediam a musica popular,
sobretudo ao samba, alimenta até hoje controvérsias entre pesquisadores. Nei Lopes e Luiz
Antonio Simas, pesquisadores com diversas obras que investigaram a historia do samba,
categoricamente afirmam que, a despeito de alguns eventuais sucessos, ‘0 samba foi claramente
excluido” (LOPES; SIMAS, 2015: 132), enquanto Ricardo Cravo Albin argumenta na direcédo
oposta “o0 samba estava retornando a linha de frente da Musica Brasileira” (ALBIN, 2003: 327).

As fichas técnicas dos principais festivais nos servem de base para analisar a
presenca de sambistas apologistas e partideiros nas fases mais avancadas e nas finais dos
eventos.®” Nos festivais realizados na década de 1960, notamos a auséncia de partideiros entre
os artistas que alcancaram lugar nas Ultimas fases de disputa nos festivais, seja entre
compositores ou intérpretes. Entre os sambistas apologistas o quadro melhora bem pouco,
sendo possivel encontrar apenas Beth Carvalho (2 vezes) e Paulinho da Viola entre os finalistas.
Paulinho inclusive € o Unico a ter vencido um dos festivais, 0 V Festival da Mdsica Popular
Brasileira, realizado entre novembro e dezembro de 1969, defendendo a cangéo autoral Sinal
Fechado que, diga-se de passagem, ndo é um samba. Na década de 1970 a situacdo ndo melhora,
permanecendo a auséncia de composicGes de partideiros entre as finalistas e aparecendo
somente Beth Carvalho e Martinho da Vila dos sambistas apologistas entre os artistas que
alcancaram as Ultimas fases de festivais.

Somente um festival efetivamente deu espaco e destaque aos sambas. Entretanto,
foi um festival especifico sobre o género musical. A | Bienal do Samba foi realizada entre maio
e junho de 1968, em Sédo Paulo. Entre as cancGes inscritas estavam obras de artistas de fama e
importancia consolidada, como Pixinguinha, de sambistas da Era de Ouro do R&dio, como
Herivelto Martins, de sambistas cuja carreira remontava as primeiras décadas do século XX,
como Donga, Ismael Silva e Cartola e de compositores ligados a Bossa Nova, como Baden
Powell, os irmaos Marcos e Paulo César Valle e Edu Lobo.

Todavia, as melhores classificagcbes que sambistas apologistas e partideiros
conseguiram alcancar no festival foram a quinta e sexta colocagdo. Mesmo sendo uma bienal

dedicada ao samba, as primeiras colocagdes ficaram com cangdes interpretadas por Elis Regina

87 Fichas técnicas obtidas eu MELLO, 2003: 438-487
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e Chico Buarque. Pelo menos até 1968, fica patente o fato de que entre os vencedores dos
principais estivais comumente estavam artistas ligados & Bossa Nova (Newton Mendonca, Edu

Lobo, Vinicius de Moraes, Tom Jobim).

2.5 — Discos Marcus Pereira

Outro acontecimento importante no mercado fonografico brasileiro na década de
1960 foi o surgimento de um projeto levado a cabo por uma gravadora independente chamada
“Discos Marcus Pereira”. O trabalho desta gravadora, baseado na ideia de executar uma
mapeamento musical do Brasil foi fundamental para o registro de diversas manifestagcdes de
musica popular e viabilizou o langamento dos primeiros discos individuais de artistas influentes
e bastante conhecidos como o sambista Cartola. Entre colecdes, LPs e compactos, a Discos
Marcus Pereira lancou 144 titulos ao longo de sua historia, incluindo os primeiros albuns de
artistas como Quinteto Armorial, Donga, Paulo Vanzolini e Cartola ¢ “documentou de forma
pioneira no mercado fonografico do pais, manifestacdes folcléricas e populares de todas as
regides do Brasil” (PICOLOTTO, 2019, p. 19).

O paulista Marcus Pereira, nascido em 1930, formou-se em direito e nunca exerceu
a profissao, tendo trabalhado como jornalista e posteriormente como publicitério, profissao na
qual obteve grande destaque. Criou sua agéncia em 1960, a principio para atender em regime
de exclusividade provisoria o governo do Estado de S&o Paulo, fato que lhe abriu as portas para
mais clientes. Apds passar o Carnaval de 1963 em Recife e conhecer o entdo governador
pernambucano Miguel Arraes, Aluizio Falcdo e o Movimento de Cultura Popular teve a ideia
de abrir uma pequena gravadora dedicada a divulgar manifestacbes musicais ignoradas ou
mesmo desconhecidas pelas grandes gravadoras. Apos langamentos esparsos, como o disco
dedicado a obra do compositor e zo6logo Paulo Vanzolini em 1967, a gravadora se tornou
realidade em 1973, tendo Marcus Pereira e Aluizio Falcdo como diretores.

A proposta de trabalho da Discos Marcus Pereira possuia uma linha de trabalho
especifica: documentar a riqueza sonora do Brasil, buscando identificar, selecionar e registrar
em disco o que de mais importante fosse produzido pais afora, sobretudo fora do eixo Rio-S&o
Paulo (a despeito de progressivamente a gravadora lancar discos de artistas desse eixo).
Registrar a riqueza de nossas manifestacfes musicais ajudaria a constituir uma espécie de mapa
sonoro do Brasil. Este mapa poderia fornecer “instrumentos de analise e compreensédo do papel
destas manifestagdes como exemplos de bens culturais formadores da identidade nacional”
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(ARAGAO, 2011: 1). Dentro desta visdo, conhecer melhor a producdo musical era uma forma
privilegiada de compreender como a cultura atuou nos processos de formacgéo da identidade
nacional.

Este ndo foi o primeiro nem o Unico projeto desta natureza realizado no Brasil. A
Missdo de Pesquisas Folcloricas, coordenadas por Mério de Andrade na década de 1930; a
pesquisa de Luiz Heitor Corréa de Azevedo na década de 1940; o Documentario Sonoro do
Folclore Brasileiro organizado nas décadas de 1970 e 1980 pela Funarte sdo outros exemplos.
Contudo, como aponta (ARAGAO, 2011: 2) sobressai 0 peso da iniciativa pessoal de Marcus
Pereira na realizacdo do trabalho, dado que a atuacéo da gravadora neste projeto de mapeamento
musical do pais ndo era uma iniciativa do Estado. E também o alcance do projeto de
mapeamento musical nacional da gravadora, que “documentou de forma pioneira no mercado
fonografico do pais, manifestacGes folcloricas e populares de todas as regides do Brasil”
(PICOLOTTO, 2019, p. 19).

Varios dos discos resultantes do trabalho de pesquisa levado a cabo pela gravadora
ndo correspondiam necessariamente ao modo como as manifestacdes musicais documentadas
eram feitas e ouvidas por que nelas se envolviam como participantes ou expectadores. Ainda
que um dos objetivos dos discos fosse facilitar a aproximacdo do publico urbano com
sonoridades até entdo desconhecidas, o diretor Aluizio Falcdo (que comandava a gravadora
junto com Marcus Pereira) defendia que ocorressem pequenas alteracdes nas cangdes durante
as gravacdes, visando tornar o produto final mais facilmente assimilado pelo publico.

O objetivo de mapear a cultura musical de todas as regides brasileiras acarretava
decisbes sobre como tratar o material sonoro pesquisado e recolhido pelos interiores e
metrdépoles do pais. Havia a discussdo sobre se lancar o material tal como gravado in loco ou
recriar sua sonoridade em estiidio (ARAGAO, 2011, p. 47), o que refletia impasses ligados a
questdo de até que ponto tais gravacdes, a0 mesmo tempo em que documentavam e davam
alguma divulgacdo as manifestacdes musicais, também as engessavam por instituir uma espécie
de versdo oficial, padrdo e manifestacdes caracterizadas pela espontaneidade e improviso.

E mesmo artistas ja consagrados entre seus pares e entre setores do publico também
se viram objeto de discussédo sobre como seus discos deveriam ser gravados e se deviam ter
estes albuns lancados. Cartola, talvez sem saber dos pormenores de bastidores, quase nao teve
seu primeiro album langado. Album este que se tornou possivel gragas ao trabalho do produtor
José Carlos Botezelli, o Peldo, que recentemente tinha se tornado conhecido apo6s produzir 2
discos para a Odeon, um de Nelson Cavaquinho e o outro de Adoniran Barbosa. Com 0 sucesso

dos discos, Peldo procurou meios para gravar um album com Cartola, ideia rejeitada sem
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maiores explicacdes pelas gravadoras por onde passou. Até convencer Aluizio Falcdo a
autorizar a gravagdo, feita no Rio de Janeiro, com a participacdo de musicos renomados como
Dino 7 Cordas, Meira, Canhoto, Copinha, Raul de Barros e Marcal.

Com o disco gravado, Peldo levou a fita master para Sdo Paulo e se surpreendeu ao
descobrir que Marcus Pereira ndo gostara da gravacdo, tendo inclusive, demonstrando seu
desconhecimento sobre os instrumentos mais comumente utilizados no samba, confundindo o
som de uma cuica com o sons de um cachorro latindo (PICOLOTTO, 2019, p. 33). Somente
apos uma nota elogiosa publicada por Mauricio Kubrusly no Jornal da Tarde o disco teve seu
lancamento comercial autorizado e ap6s chegar as prateleiras das lojas foi aclamado pela critica
especializada, recebendo elogios entusiasticos e premiagdes.®

As relacOes pessoas de sambistas com funcionarios da gravadora também foram
importantes em momentos decisivos. Mesmo apos o grande sucesso do primeiro album, lancado
pela RCA Victor em 1969, Martinho da Vila continuou integrando o Exército. Marcus Pereira
incentivou o sambista a se dedicar exclusivamente a carreira musical, chegando a lhe prometer
um emprego em sua agéncia caso a aposta na vida artistica desse errado (SUKMAN, 2013: p.
40).

2.6 — Paradas de Sucesso

Pesquisadores que estudam as paradas de sucesso no Brasil enfrentam algumas
dificuldades para reconstituir os numeros de vendagem e alcance das obras de varios artistas.
A maior delas certamente é a falta de registros de indices de vendas de albuns (LPs, Compactos
Simples e Compactos Duplos) que cubram todo o territério nacional, ou a0 menos as capitais.
Quanto mais se retrocede no tempo, mais dificil € encontrar registros confiaveis. De modo que
os melhores registros disponiveis sdo as listagens de mais vendidos feitas pela Nelson Oliveira
Pesquisas de Mercado (doravante NOPEM), uma empresa carioca criada em 1965 (ano de
publicacdo da primeira lista) para atender especificamente o mercado fonografico.

Sua metodologia de pesquisa de venda de discos era estruturada a partir de
informacdes colhidas com lojistas das cidades de Sdo Paulo e Rio de Janeiro, que

correspondiam entdo a grande parte do mercado fonografico. As listagens ndo trazem

8 SILVA; OLIVEIRA FILHO, 1989:115 compilam prémios e resenhas elogiosas ao disco.
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quantidades de vendas, mas apenas a posicao anual de cada &lbum no ranking dos 50 mais
vendidos.

Em que pese as limitacGes 6bvias de ndo ser uma pesquisa nacional e eventualmente
provocar distor¢des por ndo diferenciar compactos simples e duplos de Ips, as listagens do
NOPEM sdo importantes por auferir diretamente o que era comprado pelo consumidor final e
ndo os numeros divulgados pela indudstria fonogréfica. As listagens do NOPEM podem ser
adquiridas junto a empresa e também estdo disponiveis nas bibliotecas da ECA/USP e do
Instituto de Artes da Unicamp.®®

Isto posto, podemos inferir algumas conclusdes a partir das listagens do NOPEM
sobre o mercado fonogréafico brasileiro, especialmente sobre o0 samba, nas décadas cobertas por
este estudo.

Na segunda metade da década de 1960, podemos observar a presenca de artistas
ligados ao samba-cancdo® e de artistas influenciados pela Bossa Nova. Angela Maria, Dalva
de Oliveira, Cauby Peixoto, Elis Regina e Jair Rodrigues, Nara Le&o, Edu Lobo estdo entre 0s
gue tem trabalhos citados nas listas anuais do periodo. Para os artistas cujo apice da carreira se
deu no auge de sucesso do samba-canc¢do, entre as décadas de 1940 e 1950, este periodo €
importante por nele se consolidar o declinio de toda a geracao de artistas surgidos na era de
outro do radio e a ascensao de artistas ligados a televisdo, que paulatinamente substituia o radio
como principal meio de comunica¢do do Brasil.

Entre partideiros e sambistas apologistas, as apari¢des comecam logo em 1965, com
o LP Agua na Boca, lancado pela RCA Victor, atingindo a trigésima quarta posicdo. O disco
foi gravado pelo bloco Cacique de Ramos, que posteriormente daria origem ao grupo Fundo de
Quintal. Porém, foi uma aparicao isolada. Até o fim da década de 1960, levando em conta 0s
artistas priorizados neste estudo, apenas Martinho da Vila (em 1968), Paulinho da Viola (1970)
e Beth Carvalho (1968) aparecem nas listas anuais. De fora deste grupo, Zé Keti apareceu na
lista de 1967 na décima sexta posic¢éo.

O topo das listas anuais foi ocupado por Roberto Carlos, cuja hegemonia (até o
comeco da década de 1990) s6 foi quebrada em 1972 e 1974, 1981, 1984 e 1986, com Roberto
nunca ficando abaixo do sexto lugar. Por falar em Roberto Carlos, artistas ligados a Jovem

Guarda aparecem com frequéncia nas listas deste periodo.

8 O pesquisador Eduardo Vicente disponibilizou uma cépia destas listas em seu perfil na Academia.Edu,
disponivel no link: <https://www.academia.edu/28651800/Listagens_Nopem_1965_1999.pdf>. Acesso em
03/06/2019.

% Vertente urbana de samba, cujo auge se deu entre as décadas de 1940 e 1950, que adaptava o ritmo do samba a
letras sentimentais, acentuando seu carater melddico em detrimento do sincope.
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Na década de 1970 sambistas apologistas e partideiros comecam a aparecer com
mais frequéncia nas listas. As apari¢des registradas foram as de Beth Carvalho em 1968 — com
Golden Boys, 1975, 1977, 1979, 1980, 1984 e 1988; Clara Nunes em 1974, 1975, 1978, 1979,
1980, 1982 e 1983; Martinho da Vila em 1968, 1972, 1974, 1975, 1976, 1977, 1981 e 1984;
Almir Guineto em 1981, 1982 e 1986; Zeca Pagodinho em 1986, 1987 e 1989 e Paulinho da
Violaem 1970 e 1974.

Terminamos este capitulo analisando as paradas de sucesso. Vimos como o
mercado fonografico se modificou, se expandindo e atingindo altos indices de crescimento. No
capitulo seguinte veremos como discussdes envolvendo a musica popular, com destaque para
0 samba, foram reapareceram com intensidade na década de 1960 e abordaremos como que
sambistas, sobretudo Candeia e Paulinho da Viola, lideraram iniciativas que colocaram

partideiros e apologistas como fontes de reflexdes e ndo sé como objeto de anélise.
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CAPITULO 3 - Sambistas, Invisibilidade Negra e Estratégias Culturais na Década de
1970

Neste capitulo analisaremos de que forma os artistas, reunidos neste estudo em dois
grupos chamados partideiros e sambistas apologistas, se portaram em meio as mudancgas no
mercado fonografico e nas escolas de samba e como participaram ativamente das discussdes
sobre samba, tradi¢do, autenticidade e racismo que se intensificaram a partir da década de 1960.

Eventualmente artistas que nédo integram estes dois grupos serdo citados. Mais
comumente recorreremos a Candeia e Paulinho da Viola, por serem os artistas de quem mais
ha fontes disponiveis e uma maior producdo académica. Todavia, buscaremos sempre que
possivel evocar a maior variedade possivel de artistas.

O objetivo é demonstrar como que as atitudes tomadas pelos sambistas
correspondiam as concep¢des sobre tradicao e sobre o samba, concepcdes que a0 mesmo tempo
eram defendidas e (re)formuladas numa dialética que explicitava que os artistas ndo eram mero
objeto de reflexdo por parte de intelectuais e escritores. Eram também atores de destaque nas
iniciativas que visavam defender suas crengas e 0s modos como entendiam suas manifestagoes
culturais. Eles usaram estratégias, com graus variados de complexidade, para marcar suas
posicoes.

Usamos o termo estratégia com a ressalva de que ele ndo pressupde uma excessiva
racionalidade ou planejamento, mas sim o uso consciente de uma série de ferramentas visando
entrar e influenciar nos debates sobre os caminhos da musica popular brasileira, especialmente
do samba, e o papel e contribuicdo do negro na historia e na sociedade brasileiras. Tais
estratégias lancaram mao de determinados objetos culturais, como os impressos (livros e
entrevistas), discos e musicas (com o uso de recursos de gravacao fonografica disponiveis na
época) e filmagens.

Foram, portanto, estratégias culturais usadas para tentar fazer diferenca em meio
aos debates culturais que permearam o Brasil entre as decadas de 1960 e 1980. E “as estratégias
culturais capazes de fazer diferenca sdo o0 que me interessa — aquelas capazes de efetuar

diferencas e de deslocar as disposic¢des do poder” (HALL, 2003: 339).

3.1 — Escritores, legitimagao do samba e invisibilidade negra

Para o recorte temporal deste estudo, lembremos que a década de 1960 comecgou

com o mercado fonogréafico influenciado pela Bossa Nova e posteriormente pela Jovem Guarda.
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O samba, ao menos o tipo de samba praticado por partideiros e sambistas apologistas, néo
costumava repercutir nas paradas de sucesso nem nos indices de vendagem de discos.

No fim de 1961 um longo artigo sobre samba foi publicado no Jornal do Brasil. O
autor, Nonnato Masson, faz um panorama historico do género musical, endossando a hipétese
de sua origem baiana, citando possiveis variagcdes regionais, como o tambor de crioula, e
concentrando sua analise no século XX em figuras como Sinhd e Noel Rosa. Nota-se o cuidado
do autor em embasar suas afirmacées se referindo diversas vezes a pesquisadores e jornalistas
ja entdo reconhecidos como especialistas na historia da musica popular brasileira e do samba,
como Jose Ramos Tinhoréo, Sérgio Cabral, Ari Vasconcelos, Lucio Rangel e Edson Carneiro,
definidos pelo autor como “adoradores do samba, defensores intransigentes da pureza e da
autenticidade do samba como manifestacao popular da alma brasileira (Jornal do Brasil, 20 de
Dezembro de 1961°%)”. Essa identificacio do samba com o popular ira se contrapor a teoria
que identificava a origem da Bossa Nova nas classes média e alta da Zona Sul carioca.

N&o s6 entre pesquisadores se fazia presente a dicotomia entre tipos de samba,
pressupondo que havia um tipo auténtico e outros deturpados. Ela ndo deixou de aparecer ao
longo das décadas seguintes no trabalho de varios compositores, como 0 mesmo artigo acima
citado exemplifica, mencionando as can¢des em que versos diziam “samba do morro ndo é
samba, ¢ batucada, é batucada® e “samba sem telecoteco ndo é samba, ndo é samba”.%

A imprensa também noticiava artistas ligados ao samba usando esta diferenciacéo.
Foi na década de 1960 que algumas expressdes passaram a ser utilizadas para se referir as
composicdes de samba criadas “dentro de certas ‘formalidades’ idealmente estabelecidas”
(LOPES; SIMAS, 2015: 25). Um exemplo destas expressfes pode ser encontrado em matéria
veiculada no Jornal do Brasil, em edicdo de 11 de Novembro de 1964. Ao noticiar a reabertura
do restaurante Zicartola, que ficou fechado por um tempo devido a viagem de lua de mel dos
proprietérios, o jornal diz que “um grupo forte representante do chamado samba mesmo vai
cuidar da noite” (Jornal do Brasil, 11 de Novembro de 1964).%

E quem sdo os artistas representantes do “samba mesmo” de acordo com o jornal?
Zé Kéti, Ismael Silva, Nelson Cavaquinho, Clementina de Jesus, Jodo do Vale, Elton Medeiros,

Jair do Cavaquinho, Carlos Cachaca, Paulinho da Viola, Geraldo Neves, Manuelzinho da

%1 Disponivel em: <http://memoria.bn.br/DocReader/030015_08/24658>. Acesso em 11/05/2020.

92 «E Batucada”, de autoria de Caninha, langada no carnaval de 1933. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=gAGhwDZSvP8>. Acesso em 11/05/2020.

9% «E Luxo S6”, de autoria de Ary Barroso, composta em 1957. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=Iwh7ap-2B3M>. Acesso em 11/05/2020.

% Disponivel em: <http://memoria.bn.br/docreader/DocReader.aspx?bib=030015_08&pagfis=60624>.
Acesso em 11/05/2020.
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Flauta. Entre os citados, encontramos sambistas em atividade (a0 menos como compositores)
ha décadas, mas sem relevancia nem reconhecimento do mercado fonografico suficientes para
gravarem discos individuais, casos de Ismael Silva, Nelson Cavaquinho e Carlos Cachaca;
sambistas prestes a comecar sua carreira fonografica, como Paulinho da Viola e Clementina de
Jesus (chamada pelo jornal de “portentosa”) e sambistas que em breve participariam de
espetaculos de grande repercussdo na vida cultural do Rio de Janeiro, como Elton Medeiros,
Jair do Cavaquinho e Jodo do Vale, tendo os dois primeiro ligacdes com a Portela.

Em outras palavras, ja havia diferenciacGes entre tipos de samba e entre quem
seriam seus auténticos praticantes. E as discussdes sobre essas questdes se tornariam cada vez
mais intensas ao longo das décadas, como veremos mais a frente. Discutir tais discussdes era
importantes porque ajudava a delimitar um campo de atuacdo, maneiras de tocar e cantar e 0s
limites do que seriam vertentes genuinas do samba.

Em 26 de Maio de 1965, no mesmo jornal, encontramos outra referéncia ao “samba
mesmo”, sendo aqui ligado ao samba que se fazia antes da Bossa Nova e definido como
“intocavel”, devido a uma curiosa razdo explicitada logo em sequéncia através do depoimento

de Aloysio de Oliveira, ®no qual o entdo diretor artistico diz que

Era intocdvel pelo seguinte: quando era tocado o samba mesmo, era tocado,
ritmicamente, por um grande ndmero de instrumentos — pandeiro, reco-reco,
tamborim, cuica, bateria (...) Bom, esse conjunto teve que ser simplificado, pois esse
samba ndo poderia ser feito dentro de um apartamento (Jornal do Brasil, 26 de Maio
de 1965%),

Sem entrar no mérito das eventuais razdes para os rapazes da classe média oriundos
da Zona Sul carioca terem tanta dificuldade para sairem dos apartamentos onde moravam e
usufruirem dos diversos espacos onde poderiam praticar o samba com os instrumentos citados
(incluindo as quadras das escolas de samba e diversas localidades espalhadas pela cidade),
interessa-nos notar que havia, ja de forma consolidada, a percep¢do de que havia um samba
tradicional, a partir do qual foram criadas variagfes, como a Bossa Nova (segundo a visao de

alguns).

% Aloysio de Oliveira (1914-1995) foi um cantor e compositor, integrante do Bando da Lua, importante conjunto
brasileiro dos anos 1930. Foi para os Estados Unidos acompanhando Carmen Miranda e 14 desenvolveu carreira
se apresentando em diversas localidades e participando de filmes. Ap6s retornar o Brasil foi trabalhar na Odeon e
foi o produtor responsavel pelo langamento dos primeiros discos da Bossa Nova e pelo pontapé inicial da carreira
de varios artistas como Elza Soares, Sérgio Ricardo e Alaide Costa. Foi um nome importante no processo de
divulgacdo da musica brasileira no exterior.

% Disponivel em: <http://memoria.bn.br/docreader/DocReader.aspx?hib=030015_08&pagfis=68995>.

Acesso em 11/05/2020.
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Quando davam entrevistas 0s proprios mdusicos ligados a Bossa Nova
demonstravam ter ciéncia dos debates sobre as distin¢Ges entre os tipos de samba. Por vezes
suas consideragBes mostravam como compreendiam a questdo das origens e da autenticidade
na mausica brasileira, como na declaracdo de Aloysio “Autenticidade na musica € uma coisa
muito relativa. Primeiro, eu ndo acredito na palavra autenticidade (...) N0s podemos dizer
somente o seguinte: A musica brasileira é definitivamente de origem africana.” (Jornal do
Brasil, 19 de Maio de 1965°"). Ou seja, Aloysio ndo considerava a origem da manifestagio
cultural um fator relevante para se pensar a autenticidade.

Esse deslocamento do papel da origem na definicdo da autenticidade na musica ndo
é fortuito. Uma das principais fontes da Bossa Nova foi o samba, que é uma manifestacdo
cultural negra. Desvincular autenticidade de origem permitia aos musicos da Bossa Nova se
colocarem numa posicao discursiva onde o débito que suas criacBes tinham com a tradicdo
musical negra do Rio de Janeiro era menor. Indeterminar e enfraquecer a ideia de autenticidade
dava um espago maior para 0s musicos bossanovistas projetarem uma imagem de inovadores
musicais que pegaram o material musical de origem negra e o elevou a um outro patamar. O
gue a Bossa Nova fez foi, concordando com Nei Lopes, relevante para o samba para o bem e
para 0 mal, pois 0 movimento “efetuou uma simplificagdo do samba tanto para o ‘bem’, com o
ritmo sendo assimilado por grandes musicos da cena internacional, como para o ‘mal’, com a
africanidade se diluindo”.%®

No depoimento do dia 26 de Maio, Aloysio, ao comparar as tematicas da Bossa

Nova as do samba primitivo (segundo suas palavras), também afirma que

A musica sendo feita ha Zona Sul, em Copacabana, ela sé podia projetar um lado mais
desenvolvido do Brasil. Entdo a letra passou a ser uma coisa um pouco mais alegre,
mais positiva, mais do happy ending, falando em coisas como barcos, mar, amor a
beira-mar, coqueiro, palmeira, menina, mocinha, brotinho, quer dizer, tudo puramente
Zona Sul. (...) Comparando isso com o samba primitivo, que falava das coisas do
morro, das coisas tristes, da mulher que abandonou, lata d’agua na cabega. E tudo isso
feito por gente que vivia estes problemas (Jornal do Brasil, 26 de Maio de 1965).

A julgar pelo raciocinio de Aloysio, pobres e primitivos sambistas, capazes de criar
melodias impossiveis de serem tocadas nos apartamentos da Zona Sul carioca, mas desprovidos
da capacidade de abordar em suas composi¢Ges outros temas que nao tristezas e problemas.

A construcédo da dicotomia entre um samba considerado puro e auténtico e outros

tipos, tidos como deformados, remonta a década de 1930, quando se debatia se 0 samba era

% Disponivel em: <http://memoria.bn.br/docreader/DocReader.aspx?bib=030015_08&pagfis=68687>. Acesso
em 02/07/2020.

% Afirmacéo de Nei Lopes, no artigo A Desafricanizacdo do Samba, publicado online em 04/09/2013, disponivel
em: <https://www.geledes.org.br/a-desafricanizacao-do-samba-por-nei-lopes/>. Acesso em 11/05/2020.
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originario do morro ou do asfalto e sobre quem o praticava da forma correta. Paralelo ao
processo de desenvolvimento dos meios de producéo, gravacdo, reproducdo e divulgacéo de
mausicas (colunas de jornais e revistas, estacdes de radio, gravadoras) também se desenvolveu
um grupo de criticos especializados em mdasica popular. O principal foco de atuacdo deste
grupo, sobretudo entre as décadas de 1930 e 1960, pode ser definido como “estabelecer a raiz
e a autenticidade do samba, como eixo principal da musica brasileira” (NAPOLITANO;
WASSERMAN, 2000: 174).

Entre 1931 e 1936 quatro autores publicaram livros nos quais alguns importantes
parametros sobre as reflexdes envolvendo a musica popular brasileira foram definidos. Jota
Efegé (Jodo Ferreira Gomes, 1902-1987), Vagalume (Francisco Guimardes, 187?7-1946),
Orestes Barbosa (1893-1966), e o carteiro Animal (Alexandre Gongalves Pinto, 187?-194?)
com suas respectivas obras O Cabrocha (EFEGE, 1931), Na Roda do Samba (GUIMARAES,
1933), Samba: sua historia, seus poetas, seus musicos, seus cantores (BARBOSA, 1933) e O
Choro: Reminiscéncias dos Chordes Antigos (PINTO, 1936) estabeleceram cronologias e
canones sobre 0 samba e o choro, criando parametros que serviriam futuramente para a critica
e historiografia musical e também para compositores, que por meio de suas musicas se inseriam
nos debates formulados por estas obras.

A acdo destes autores (bem como de outros surgidos nas décadas posteriores)
significou uma forma de legitimacdo das manifestacGes musicais populares, uma vez que a
partir de entdo havia um grupo de especialistas estudando e discorrendo sobre sua histéria e
caracteristicas, tornando a musica popular objeto legitimo de reflexdo e debate, e estabelecendo
quais seriam o0s seus limites e representantes legitimos. As obras destes escritores representaram
“0 movimento de constituicdo de um género musical possuidor de regras proprias e divisdes
simbolicas operantes” (FERNANDES, 2018: 68) e foram estes livros que deram inicio a um
“processo de reconhecimento do género como base para uma nova identidade brasileira,
nacional e popular, para além dos seus grupos étnicos originais” (NAPOLITANO, 2007: 28).

A partir da década de 1930 se intensificou no Brasil o atrelamento da ideia de
autenticidade com o que fosse considerado ligado as manifestagdes da cultura popular. Lideres
do modernismo no Brasil ja vinham utilizando a musica popular como mote para reflexdes
sobre as bases da cultura e da identidade brasileira, sendo exemplo o trabalho de Mario de
Andrade. A cultura popular auténtica, que seria a base de nossa identidade nacional, estaria nas
manifestacBes populares. Todavia, 0s escritos de pesquisadores como Mario de Andrade e

Renato Almeida ndo foram suficientes para consolidar uma historiografia sobre a musica
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popular brasileira que colocasse o samba como eixo central. E foi no sentido desta consolidacéo
que atuaram 0s escritores que estiveram em acao entre as décadas de 1930 e 1960.

Se por um lado os esforcos destes escritores contribuiram para a legitimacdo do
samba e para a divulgacdo de diversos artistas e cancdes, por outro lado esta mesma atuacao
demonstrou o fato de que tal processo foi conduzido por escritores quase sempre brancos. A
instancia de legitimagéo representada pela imprensa e pelos que tinham acesso a meios para
publicar livros e artigos, bem como a critica de masica popular que se desenvolvia em paralelo
com o samba, foi controlada e constituida majoritariamente por brancos ao longo de todo o
século XX.%

O samba, manifestacdo cultural de origem negra que mais foi vitima de tentativas
de controle e ressignificacdo por parte de autoridades e da intelectualidade, passou por um
processo de transicao e apropriacao que o transformou de produto negro num produto brasileiro
e este processo “significou, muitas vezes, a substituicdo de sua face negra a medida que
angariava maior valor simbélico e econdmico” (WERNECK, 2007: 47).

E esta substituicdo se refletiu no fato de negros serem admitidos nas discussdes
sobre a legitimidade do samba quase sempre apenas como objetos e ndo como autores de
reflexGes. Se refletiu ainda na tendéncia de parte da historiografia da musica popular brasileira
a formular interpretagfes que diminuem a importancia e lideranga dos negros no
desenvolvimento, defesa e propagacao de suas proprias manifestacfes culturais e sobre a sua
influéncia na construcdo de simbolos culturais nacionais. Vejamos alguns exemplos.

Pensemos na casa de Tia Ciata no comeco do século XX no Rio de Janeiro. A
presenca de brancos de diversas camadas sociais nas festas realizadas na sua casa e em outros
espacos onde manifestacGes culturais negras eram assistidas, fato atestado por relatos de
testemunhas oculares e pela bibliografia, tendeu a induzir interpretacbes que viam nesses
visitantes brancos uma poderosa forgca motriz por tras dos processos por meio dos quais 0 samba
se desenvolveu enquanto género musical urbano. Posteriormente o samba se tornaria em
produto cultural de consumo de massa, como se a mera presenca branca funcionasse como uma

espécie de vetor de divulgacédo e de legitimidade do samba. Roberto Moura, em estudo sobre

% Uma possivel excecdo esta relacionada especificamente no que tange a cobertura da imprensa do Carnaval
carioca das trés primeiras décadas do século XX. COUTINHO, 2006: 126-130 afirma que grande parte dos
“cronistas-foliGes”, termo usado pelo autor para designar os profissionais que cobriam o cotidiano das agremiagdes
carnavalescas, era composta por jornalistas negros, mas frisa que somente VVagalume e Jota Efegé conseguiram
reunir seus textos jornalisticos e os publicar em livro e Peru dos Pés Frios (Mauro de Almeida 1882-1956) se
tornou conhecido (sendo até hoje citado em diversas obras) por ter sido um dos autores do samba Pelo Telefone.
Os demais, “aqueles que militaram no periodo anterior a oficializacdo do Carnaval, sdo hoje quase inteiramente
desconhecidos”. Ou seja, a esmagadora maioria sequer conseguiu publicar seus textos em livros.
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Tia Ciata e a Pequena Africa diz sobre esse periodo, correspondente as primeiras décadas do
século XX, que foi 0 “momento em que sdo decisivamente importantes artistas e jornalistas
pequeno-burgueses que chegam até a Pequena Africa” (MOURA, 2000: 142).

Ora, na verdade “decisivamente importantes” mesmo eram as manifestacdes
culturais negras, como o0 samba. Atribuir tamanha importancia & presenca de brancos nas
atividades culturais realizadas na casa de Tia Ciata (e outros locais), além de colocar 0s negros
na voz passiva, como objetos da acdo de brancos, representa ver os moradores e frequentadores
negros da Pequena Africa como “elementos iméveis e, de certo modo, incapazes de produzir
os discursos ou as estratégias para sua afirmacdo e hegemonizacéo cultural” (WERNECK,
2007: 49).

Outro exemplo de interpretacdo historiografica que confere grande importancia a
participacdo de brancos no desenvolvimento do samba, alcancando mesmo ares de algo
essencial, é representada por Hermano Vianna, seguidor de uma linha que defende que sem a
participacdo de brancos o samba ndo teria se desenvolvido, muito menos alcangado o status de
simbolo nacional como detém hoje. Tentando entender o ‘mistério’ de como o samba foi de
“ritmo maldito a musica nacional e de certa forma oficial” (VIANNA, 2010: 29) o autor afirma
que um grupo mais variado de atores participou da transformacdo do samba em mdsica
nacional, chegando o autor a citar como um dos atores importantes para este processo “um
embaixador norte-americano” (VIANNA, 2010: 151) sem matizar e esbogcar um
dimensionamento mais aprofundado dos papéis exercidos por cada ator que cita. O autor
também afirma ndo estar “querendo negar o importantissimo papel dos afro-brasileiros na
invencdo do samba (...) a existéncia de uma forte repressdo a cultura popular afro-brasileira”
(VIANNA, 2010: 152).

E pouco. Num estudo onde se afirma que a “vitéria do samba era também a vitoria
de um projeto de nacionalizacdo e modernizacdo da sociedade brasileira” (VIANNA, 2010:
127) € mais do que necessario apontar e enfatizar a violéncia, fisica e simbdlica, exercida contra
0s negros através do aparelho de repressdo estatal, bem como do deslocamento dos processos
de legitimacao das maos dos negros para as maos das autoridades. E preciso frisar, e no apenas
ndo negar, o custo dessa vitoria do samba para as populacdes negras.

Insistir na atuacdo branca como algo essencial, ndo so invisibiliza o protagonismo
negro como fornece positividade a ideais de mesticagem, transformando o samba num produto
do trabalho resultante do esfor¢o conjunto de grupos diferentes. Naturalizar a participagao

branca, atribuindo a ela um carater essencialista, coopera para que o processo de “assimilacéo
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de grupos étnico-raciais diferentes na ‘raga’ e na cultura do segmento étnico dominante da
sociedade” (MUNANGA, 2006: 121) seja encarado como harmonico.

Os exemplos citados acima

chamam atencdo para uma necessidade de reordenamento do passado, buscando
adaptar a proeminéncia do samba a um modelo de criatividade onde, de alguma forma,
o0 branco deve ser incluido em posicdes de privilégio. Seja diretamente, como coautor
dos trabalhos, como se verificou na primeira metade do século passado, através do
comércio dos sambas; seja através de sua inser¢do nos processos que o contextualizam
(WERNECK, 2007: 53).

Mais importante que estabelecer a origem étnica do samba e as condi¢des sob as
quais ele foi eleito o género musical nacional por exceléncia, esta a necessidade de perceber a
atuacdo dos mecanismos que invisibilizaram e silenciaram as estratégias e tentativas dos negros
de manterem o controle sobre o ritmo que criaram. Nos debates sobre o samba é possivel
localizar diversos exemplos da existéncia, por um lado, de “trabalhos jornalisticos, cronicas,
entrevistas e, de outro, uma literatura letrada que se preocupa em de alguma forma
descaracterizar a autenticidade ou origem afro-negra do samba” (SIQUEIRA, 2012: 41). Tais
exemplos ilustram o processo de branqueamento ideoldgico pelo qual o samba passou.1®

Nas disputas narrativas sobre as origens (raciais e geogréaficas) do samba e do
partido alto o destaque conferido ao papel exercido por jornalistas, musicos com formacao
erudita e intelectuais ligados a classe média e a parcela escolarizada da populacdo deve ser
compreendido ndo s6 como manifestacdo de seu genuino interesse e apreco pela musica popular

de origem negra, mas também como reflexo da

(...) operacdo de ocultamento da acéo negra na producdo da hegemonia cultural esta
no deslocamento do feito principal referente a cultura negra para a figura de seus

EEINT3

“descobridores”, seus “pesquisadores”, “explicadores” ou “tradutores” que cruzaram
as fronteiras da cidade negra e penetraram o mundo misterioso e sedutor representado
pela comunidade negra (WERNECK, 2007: 51).

Sobre as nogdes de “descobridores”, “pesquisadores”, “explicadores” ou
“tradutores” apontada por Werneck, vale a pena observar que a recorréncia do termo
“descobridores” (e variagbes com o0 mesmo sentido) nas narrativas sobre artistas negros da
mausica popular brasileira, sobretudo no samba, configura um tropo. Inimeras séo as referéncias
ao episodio em que Sérgio Porto “descobriu” Cartola lavando carros em Copacabana ou de

Herminio Bello de Carvalho “descobrindo” Clementina de Jesus. Nao se coloca em discussio

100 SIQUEIRA, 2012: 167-172 fornece exemplos do branqueamento ideoldgico, como a alteragéo entre a primeira
(1926) e segunda (1942) edicéo do livro Historia da MUsica Brasileira, de Renato Almeida, em que certa passagem
que enaltecia a musica negra foi substituida por um trecho que valorizava a mesticagem e caracterizava a misica
negra como dotada de violéncia crua e os negros como portadores de espirito artistico rudimentar.
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o esforco que estes atores fizeram para ajudar a (re)inserir os artistas no mundo artistico, mas
sim, as narrativas sempre colocarem os artistas como figuras salvas por tais atores da condigéo
de ostracismo ou desconhecimento.

A énfase na “descoberta” faz parecer que era absurdo — e exce¢do — artistas negros
tdo qualificados como Cartola e Clementina de Jesus serem pobres. Beira o ridiculo acreditar
que somente o talento permitiria que tais artistas tivessem desenvolvido rentaveis carreiras e se
tornado imunes a épocas de pendria. Artistas como Cartola e Clementina de Jesus ndo estavam
perdidos, tampouco ndo detinham conhecimento dos mecanismos da vida artistica no momento
das respectivas “descobertas” — vide a experiéncia de Cartola como compositor e sua
participacdo no disco coordenado pelo maestro inglés Leopold Stokowisk em 1942 e as
apresentacdes de Clementina de Jesus em eventos como a Festa da Penha e seu contato com
escolas de samba.

A partir de livros biogréaficos de Sérgio Cabral e Herminio Bello de Carvalho, o
socidlogo Dmitri Cerboncini Fernandes (2018: 257) fornece uma tabela de diversos artistas que
foram produzidos, auxiliados e/ou (re)descobertos por Sérgio e Herminio. E impressionante a
guantidade de artistas que sdo citados (a0 menos 26 do lado de Sérgio e 32 do lado de
Herminio), que podem ser encaixados dentro das relacfes de dependéncia que a narrativa
implicita na escolha de termos como ‘auxiliados’ e ‘(re)descobertos’ pressupde. Fica
subentendido que uma grande parte da musica popular brasileira, especialmente do samba e do
choro, ndo teria chegado ao conhecimento do grande publico nem gravado discos sem a acao
salvadora e mediadora de Sérgio e Herminio. As narrativas, a nosso ver, deveriam focar nas
razBes pelas que tais artistas somente ap6s 0s 60 anos conseguiram gravar discos individuais (0
que néo lhes garantiu de forma perene boas condicdes de vida), bem como em buscar identificar
e destacar as atitudes levadas a cabo pelos artistas visando manter o controle e divulgacéo de
suas carreiras e producdo artistica.

Essa forma de representar os sambistas como figuras a serem descobertas alem de

invisibilizar suas iniciativas enquanto artistas demonstram que

A midia, embora ndo seja a sociedade, se apresenta como ‘fruto da sociedade’ e nos
permite observar que varios aspectos da representagdo dos negros, antes de chegarem
aos meios de comunicacdo de massa, ja estavam organizados (PEREIRA; GOMES,
2001: 48).

E nunca sera exagerado recordar que as narrativas sobre as origens do samba
comegam sempre no periodo de poucos anos imediatamente ap6s a abolicdo da escravid&o.

Muitos dos pioneiros do samba eram filhos de escravizados ou eles mesmos ex-escravizados e
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suas manifestacdes culturais estavam associadas a uma memoria bastante recente da escravidao,
cujas marcas e consequéncias enfrentariam ao longo de toda a vida.

O comeco do desenvolvimento da industria do entretenimento e de bens culturais
no Brasil, a inauguracdo das primeiras gravadoras e estacdes de radios, a chegada do cinema,
tudo isto aconteceu com o pais ainda no rescaldo dos efeitos da aboli¢cdo, um Brasil no qual
atuavam mecanismos de exclusao racial e que, em 1918, via ser fundada a Sociedade Eugénica
de S3o Paulo e, em 1929, presenciava a realizacio do 1° Congresso Brasileiro de Eugenia.l%

Foi na década de 1960 que se consolidou a atuacdo de um segundo grupo de
escritores, comumente trabalhando como jornalistas, que se debrugaram sobre a musica popular
brasileira, discutindo suas caracteristicas, histdria, limites, possibilidades e autenticidade,
reavivando os debates culturais que passavam pela masica popular. A nova e volumosa onda
de crescimento do mercado fonografico, bem como uma serie de mudancas sociais que
corresponderam a consolidacdo de um mercado de bens culturais no Brasil, deu ensejo a
intensificacdo do debate sobre o papel da arte (e consequentemente da musica popular) na
sociedade, seus limites e potenciais.

A presenca do capital estrangeiro e a entrada cada vez maior do cinema e musica
de outros paises (sobretudo dos Estados Unidos) se opuseram escritores de variadas origens,
buscando reafirmar quais caracteristicas tornavam uma manifestacdo cultural e um artista
auténticos. Enquanto, ao mesmo tempo, definiam até que ponto essa autenticidade se mantinha
pura em meio a presenca e influéncia de produtos culturais de outros paises.

Né&o foi um grupo homogéneo, vide como exemplo as querelas internas sobre o
significado da Bossa Nova, com Tinhorao criticando e Cravo Albin valorizando o movimento.
Mas tomados como um todo a acéo destes escritores ajudou a ditar o ritmo dos debates culturais
e ajudou a estabelecer que artistas eram auténticos em relacdo a cultura brasileira e quais eram
considerados alienados. Vejamos a seguir alguns dos mais destacados destes escritores.

Henrique Féreis Domingues, o Almirante, nasceu no Rio de Janeiro em 1908.
Participou do grupo Bando dos Tangaras, cuja formacdo também incluia Noel Rosa e
Braguinha. Em 1951 produziu a série de programas radiofénicos No Tempo de Noel Rosa, que
serviu de base para o livro homénimo publicado em 1963, no qual informa a sua versdo para as
origens do samba concedendo grande destaque a seu antigo amigo Noel Rosa. Posteriormente
trabalhou no Museu da Imagem e do Som.

101 Uma analise destes dois acontecimentos esta disponivel em MASIERO, 2005, no artigo A Psicologia Racial
no Brasil (1918-1929).
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José Ramos Tinhordo (1928) é o autor mais prolifico no campo dos estudos sobre
historia da musica popular brasileira. Formado em direito e jornalismo, escreve sobre musica
desde a década de 1950, tendo publicado seus primeiros livros em 1966. Tendo trabalhado em
varios jornais, a partir da década de 1980 passou a se dedicar exclusivamente a pesquisa e escrita
de seus livros. Envolveu-se em notorias polémicas a partir da década de 1960, sobretudo por
suas criticas a Bossa Nova e ao Tropicalismo.

Sérgio Cabral (1937) jornalista cuja atuacdo comecou em 1957, trabalhou em
diversos jornais e emissoras do Rio de Janeiro. Atuou como produtor de discos na década de
1970. Compositor bissexto, um dos fundadores do Pasquim, vereador, publicou diversos livros,
sobretudo biografias de artistas da musica popular brasileira a partir da década de 1970.

Ari Vasconcelos (1926-2003) comecou a escrever critica musical em 1943, tendo
trabalhado em diversos jornais e revistas e passado a atuar como conferencista na década de
1960, na qual também comecou a publicar livros sobre a histéria da musica popular brasileira.

Lacio Rangel (1914-1979) pioneiro da critica musical em jornais no Brasil,
exercendo a funcdo desde a década de 1940. Foi o editor da Revista da Musica Popular,
publicada entre 1954 e 1956, a mais importante publicacdo sobre musica no Brasil no periodo,
contemplando diversos aspectos da musica popular e contando com contribuicdes de diversos
intelectuais e artistas.

Ricardo Cravo Albin (1940) jornalista, pesquisador e radialista, atuou intensamente
a partir da década de 1960 em iniciativas de pesquisa e divulgacdo da musica popular brasileira,
tendo fundado diversas instituicdes museolégicas (foi o primeiro diretor do Museu da Imagem
e do Som no Rio de Janeiro e ajudou a estruturar 16 outras unidades desta instituicao espalhadas
por todo o pais). Participou como jurado e comentarista dos desfiles de carnaval e produziu
programas sobre a histdria da musica popular e de diversos artistas. Também trabalhou com
cinema e desde a década de 1970 publicou diversos livros. Integrou, por fim, diferentes
instituicdes culturais e ocupou cargos oficiais em 6rgdos governamentais.

A publicacao de livros, a participacdo como jurados em festivais e concursos de
masica e desfiles de carnaval, a producdo de programas de radio e televisdo, o trabalho em
instituicdes publicas e privadas, organizagdo de eventos, militancia na midia escrita, atuagdo
como produtores de discos. Em vérias areas a atuagao destes escritores era percebida e influente,
de modo que eles se tornaram referéncias, ajudando a formar a opinido de setores do publico

gue consumiam mausica popular brasileira. Parte deles, como José Ramos Tinhordo, Sérgio
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Cabral e Ari Vasconcelos estdo entre os mais conhecidos historiadores ndo académicos da
musica popular brasileira.1%? Somados ao trabalho dos escritores da década de 1930, os

discursos destes memorialistas, jornalistas e primeiros historiadores da musica
popular no Brasil (...) tiveram importancia decisiva na constru¢do de um pensamento
sobre a cangéo popular brasileira fortemente ancorado na ideia de um (...) patriménio
cultural a ser preservado das influéncias estrangeiras, dos interesses do mercado e dos
modismos alienados da classe média (BAIA, 2010: 39).1%

A atuacio do grupo se juntou o trabalho de uma nova safra de criticos musicais que
comecou a se destacar nos anos 1970, como Tarik de Souza, Mauricio Kubrusly e Ana Maria
Bahiana. Era uma situacdo parecida com a da década de 1930, porém, potencializada, uma vez
que o samba agora ndo era mais visto como produto das populagdes negras, mas como um
patrimonio nacional.

Em algumas situacdes o trabalho de alguns destes escritores cooperava para a
concretizacdo de projetos politicos de autoridades governamentais. O exemplo mais importante
dessa confluéncia se deu com o Museu da Imagem e do Som (doravante MIS). Carlos Lacerda,
figura conservadora de proa na politica nacional desde a década 1950 concebeu uma instituicdo
voltada para a preservacdo de acervos representativos da histdria e cultura do Rio de Janeiro.
Tal instituicdo foi inaugurada em meio aos festejos pelo quarto centendrio da cidade do Rio de
Janeiro, em 1965. Seu acervo inicial foi composto pelas cole¢fes de Lucio Rangel, Almirante
e Jacob do Bandolim, num gesto cujo sentido era o Estado oficializar “o legado de filhos
prédigos da cultura carioca-nacional-popular como seu préprio acervo” (FERNANDES, 2018:
230).

Para participar da gestdo da instituicdo, Ricardo Cravo Albin criou conselhos de
notaveis para cada area abrangida pelo MIS, sendo o primeiro conselho o de musica popular,
composto inicialmente por 40 integrantes e instituido formalmente em marco de 1966. Mais da
metade dos membros, 24, eram jornalistas, desde os pioneiros Jota Efegé e Eneida de Moraes

até José Ramos Tinhordo e Sérgio Porto.

102 Jjosé Ramos Tinhordo publicou mais de 25 livros sobre masica e cultura popular. Sérgio Cabral publicou 16
livros, incluindo biografias de artistas como Tom Jobim, Pixinguinha e Elizeth Cardoso. Ari Vasconcelos publicou
quase 10 livros sobre a mUsica popular brasileira.

103 BAIA, 2010 estudou as dissertagdes de mestrado, teses de doutorado e livre docéncias realizadas na area de
Historia nos estados de Sdo Paulo e Rio de Janeiro que utilizaram a musica popular brasileira como objeto de
reflexdo entre 1971 e 1999 e, sobre a atuacdo destes escritores conclui “A ideia desta linhagem como articuladora
da tradicdo da musica popular brasileira dominante no pensamento sobre esta musica até por volta dos anos 1980
e, mesmo perdendo forca, até hoje constitui um dos parametros para o debate sobre a producgdo e recepcdo da
mausica no Brasil” (BAIA, 2010: 40).
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A atuacdo deste grupo de escritores a partir da década de 1960, em parte, resultou
em beneficio para sambistas apologistas e partideiros, na medida em que as discussdes
provocadas pelo grupo chamavam atencdo para os artistas e seu trabalho, além de evocarem
artistas de geracdes anteriores, e porque a defesa que faziam da musica popular brasileira
ajudava a instituir canones e a estabelecer, e defender, uma narrativa que atribuia importancia
a uma série de artistas negros, como se pode ver, por exemplo, na edi¢cdo de Dezembro de 1954
da Revista da Musica Popular.

Encontramos nesse namero uma definicdo de Alcebiades Barcelos, o Bide, e
Cartola como grandes sambistas cariocas e de Donga, Sinho e Pixinguinha como representantes
da gerac&o pioneira que antecedeu a geracdo de Noel Rosa.%* E a0 menos parte destes escritores
eram efetivamente proximos de sambistas e partideiros. Para um sambista, ter sua obra
envolvida num escopo de tradi¢do significava ndo ver sua producédo identificada com algum
modismo musical, pois “quanto mais ‘inauténtico’ ou comercial o género ou subgénero for
considerado, menor sera sua sobrevida” (CERBONCINI, 2018: 325).

Por outro lado, a atuacdo deste grupo de escritores significou a manutencdo da
mesma estrutura que remontava aos anos 1930, na qual as discussdes sobre legitimidade e
autenticidade do samba e da masica popular eram conduzidas majoritariamente por escritores
brancos. N&o era pouca coisa. As avaliagdes deste grupo de jornalistas ajudavam a posicionar
diversos artistas em categorias como exceléncia artistica, sucesso comercial (algo comumente
execrado) e engajamento politico, fato que influenciava a politica interna das gravadoras.'%®

Ainda sobre a predomindncia branca nas instancias de legitimacdo, dos 40
primeiros membros do conselho de musica popular, poucos eram negros.'% A importancia deste
conselho ndo era pequena, pois “Os conselheiros converteram o MIS em espaco de debates
sobre a ‘autenticidade™ (LEAL, 2015: 72). Neste sentido, a publicac¢do do livro de Candeia e
Isnard (analisado mais a frente neste capitulo) em 1978 e do primeiro livro publicado por Nei
Lopes em 1981 (assinalando o comecgo de uma prolifica bibliografia) assinalam momentos
fundamentais da luta por artistas negros para marcar suas posi¢des e defender argumentos e
narrativas em instancias de legitimacdo onde a hegemonia na formulacdo de interpretacdes

sempre foi branca.

104 REVISTA DA MUSICA POPULAR, 2006: 140, 142.

105 CERBONCINI, 2018: 268-273 fornece uma série de exemplos da relagéo entre gravadoras, critica musical,
artistas bem avaliados (como Paulinho da Viola) e artistas mal vistos pela critica mas grandes vendedores de discos
(como Benito di Paula e Luiz Ayrdo).

106 Checando as informagdes biograficas disponiveis e fotos, por hora foi possivel identificar poucos negros entre
0s membros do Conselho de Musica Popular, como Haroldo Costa e Edison Carneiro.
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Deste modo, entrar nas disputas narrativas utilizando uma das principais
ferramentas dos antigos criticos e historiadores da musica popular, isto é, textos e livros,
constituiu uma maneira pela qual sambistas negros se fizeram ouvir sobre o que produziam e
sobre 0 que levavam em conta na hora de formular o que consideravam manifestacGes
auténticas do samba e suas vertentes. Entrar nas disputas era uma forma de buscar estabelecer
uma tradicdo, o que também significaria “interferir na formacgdo da audiéncia, na medida em
que o género samba estava plenamente constituido e possuia um puablico proprio”.
(NAPOLITANO; WASSERMAN, 2000: 178).

Os livros significaram uma tentativa de Candeia e Nei Lopes de estabelecer “novos
padrbes publicos de autenticidade para a expressao cultural negra” (GILROY, 2012: 189),
produzindo agora também teorias e interpretaces analiticas justamente no momento em que
percebiam a aceleracdo da descaracterizacdo das escolas de samba e lidavam com as pressdes
do mercado fonogréfico.

Autenticidade, que num dicionario é definida como a “Natureza, propriedade ou
condicdo do que é auténtico (...) Prdprio daquilo que é digno de ou a que se atribui fé;
legitimidade”®” é um termo que historicamente foi utilizado para conferir validade e
legitimidade a algo. A bibliografia sobre musica popular e samba ndo costuma definir o termo,
mas sim discutir seus usos em autores e debates envolvendo cultura, tradicdo e identidade.
Autores de outros campos, como psicologia, filosofia e patrimonio cultural também fazem usos
distintos deste conceito. Para esta pesquisa, perceber como que a ideia de autenticidade era
importante por mobilizar debates e ajudar a circunscrever o que seria 0 samba, e a cultura
popular em geral, € fundamental. Para sambistas como Candeia, Nei Lopes e Paulinho da Viola
também era relevante pensar sobre a autenticidade e em como podiam mobilizar este conceito.

Em meio ao grande crescimento do mercado fonografico e a acentuado crescimento
dos debates culturais a partir da década de 1960, partideiros e apologistas perceberam que
“autenticidade aumenta o apelo de mercadorias culturais selecionadas” (GILROY, 2012: 204)
e que suas manifestac¢des culturais por um lado sofriam com a infiltracdo de elementos externos
(vide o caso das escolas de samba que analisaremos mais abaixo) e, por outro lado, eram
invocadas em meio a debates culturais que comumente restringiam a possibilidade dos proprios
sambistas participarem das discussdes.

“O discurso da autenticidade tem sido uma presenca notavel no marketing de massa

de sucessivas formas culturais populares negras para plateias brancas” (GILROY, 2012: 204),

107 Disponivel em: <https://michaelis.uol.com.br/moderno-portugues/busca/portugues-brasileiro/autenticidade/>.
Acesso em 11/05/2020.



https://michaelis.uol.com.br/moderno-portugues/busca/portugues-brasileiro/autenticidade/

109

ou seja, tanto o mercado quando escritores mobilizavam a ideia de autenticidade, com interesses
diversos, ao tratarem do samba. E neste contexto que partideiros e apologistas comegam a
utilizar com frequéncia estratégias culturais, como discos, can¢oes, livros, entrevistas, etc, que
Ihes permitiam expressar suas consideracdes e buscar participar e influenciar nos debates que
ocorriam em torno do samba.

Todavia, devemos assinalar que a atuacdo destes escritores que surgiram entre as
décadas de 1930 e 1960, se somou a de sambistas partideiros e apologistas e cooperou para a
manutencdo da legitimidade de um canone, de uma tradigdo inventada. Tradicao que eles foram
reinventando com o passar das décadas. Sobretudo nos anos 1970, onde se fez notar uma
intervencao mais robusta dos apologistas e partideiros nas disputas de narrativas sobre o samba

e o partido alto. Uma tradicdo inventada é, segundo Hobsbawm

(...) um conjunto de préaticas, normalmente reguladas por regras tacitas ou abertamente
aceitas; tais praticas, de natureza ritual ou simbélica, visam inculcar certos valores e
normas de comportamento através da repeticdo, o que implica, automaticamente, uma
continuidade em relacéo ao passado. (...) Contudo, na medida em que ha referéncia a
um passado historico, as tradi¢des “inventadas™ caracterizam-se por estabelecer com
ele uma continuidade bastante artificial. Em poucas palavras, elas sdo reacdes a
situagbes novas que ou assumem a forma de referéncia a situagdes anteriores, ou
estabelecem seu proprio passado através da repeticdo quase que obrigatdria.
(HOBSBAWM, 1997: 9-10).

No bojo dos debates culturais que se acentuaram no Brasil a partir da década de
1960, e com a aceleracdo de mudancas econémicas, culturais e sociais, partideiros, sambistas
apologistas e escritores compuseram duas frentes de defesa da musica popular brasileira.
Mesmo com diversas discordancias internas e vendo certos pontos de forma diametralmente
oposta, como o status da Bossa Nova, estes grupos eram unidos em dois objetivos comuns:
apontar a condicdo de superioridade que identificavam na musica popular e a necessidade de a
defender de influéncias multiplas, como a musica estrangeira, que ora poderia descaracterizar
a musica local e ora poderia Ihe roubar espaco nos meios de difusdo e comunicacao.

Uma formulagdo que abordava a relagéo das novidades musicais com o que ja tinha
sido feito pelos sambistas e partideiros foi feita por Paulinho da Viola, em depoimento

reproduzido em um documentario sobre Candeia.

Quando chega uma, uma coisa nova, uma novidade, mesmo que ndo seja uma
novidade, quando chega uma geracdo mais jovem, eles ndo querem repetir o que,
aquilo que foi, que foi feito. Isso é legitimo. As vezes tem alguns equivocos, por
exemplo, vocé ndo quer repetir aquilo que foi feito, tudo bem. Mas vocé esquece 0
que foi feito. Isso é terrivel.1%

108 Candeia. Direcdo de Luiz Antonio Pilar. Rio de Janeiro. Lapilar Produces. 2018. (16°49”). Disponivel em:
<https://vimeo.com/300586468>. Acesso em 16/05/2020.
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Para Paulinho da Viola, a defesa ndo era por uma manutencdo de instrumentos,
cancdes e padrbes de composicdes do passado, um engessamento da materialidade das
manifestacdes cultuais da musica popular. O sambista ndo via a tradicdo como algo que deveria
criar uma redoma que tornasse o samba e o partido alto imunes a qualquer mudancga e didlogo
com as formas e inovagGes musicais que vinham surgindo. O préprio sambista tinha sido
criticado por José Ramos Tinhordo que, numa desavenga sobre autenticidade, o acusara de se
inspirar em Miles Davis para gravar um samba de Nelson Cavaquinho (TINHORAO, 2010:
333-334).

Paulinho da Viola compreendia a tradicdo “como reinterpretagcdo consciente da
cultura (...) que ndo comprometessem, no entanto, seu significado historico” (COUTINHO,
2011: 152). E a melhor forma de viabilizar esse equilibrio era dando visibilidade ao partideiros
e sambistas mais ligados a tradicdo. Tratava-se de criar meios para garantir um espacgo de
preservacdo e a constituicdo de condigOes para que o trabalho de sambistas tradicionais e
partideiros continuasse sendo feito. E dar visibilidade a este trabalho, para garantir que a
relevancia historica destes sambistas ndo fosse esquecida e para que estes sambistas tivessem
meios para marcar posicao nos debates que se faziam.

N&o era uma situacdo na qual o novo e o velho eram opg¢fes necessariamente
excludentes, ambos deveriam ter seu espaco. A resposta para qual deveria ser o tamanho e peso
deste espaco para cada lado, o novo e o velho, mudaria conforme a quem a questao fosse posta.
Mas a necessidade desse equilibrio era algo que permeava 0 pensamento tanto de artistas quanto
de escritores. Contudo, para Paulinho da Viola era fundamental criar espacos onde o samba
fosse encarado mais como a identidade das comunidades subalternizadas dos suburbios cariocas
(COUTINHO, 2013: 220) do que como produto de consumo para grupos que se infiltravam

cada vez mais nas escolas de samba (como veremos mais a frente neste capitulo).

3.2 — O papel do Zicartola na reinvenc¢édo do samba carioca

Em meados da década de 1960 a vida de alguns sambistas apologistas e partideiros
passou por momentos de forte aproximagdo com o mundo artistico e com o mercado
fonogréafico. Foi um periodo que significou para muitos o comecgo (e consolidacdo) da
profissionalizacdo, e o caminho de varios artistas se cruzaria num estabelecimento localizado

na Rua da Carioca, 53, no Centro do Rio de Janeiro: o Zicartola.
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O Zicartola funcionou entre 1963 e 1965. Era um empreendimento no qual Cartola
cuidava da direcdo musical e Dona Zica, sua esposa, do restaurante. A principal caracteristica
da programacdo musical é lembrada por Mauricio de Castro Barros: “O Zicartola privilegiava
um ritmo criado por camadas populares historicamente marginalizadas” (CASTRO, 2004: 14).

E essa marginalizacdo também se observava na relagdo entre alguns dos artistas que
I& se apresentavam com o mercado fonogréafico. No palco do Zicartola se apresentaram
compositores cujas carreiras remontavam ao comeco do desenvolvimento do radio no Brasil, a
fundacdo de antigas escolas de samba ainda em atividade (Portela e Mangueira) e que se
encontravam entdo afastados tanto do mercado fonografico quanto da direcdo das escolas. Eram
artistas respeitados, conhecidos e até mesmo citados em letras de sambas, mas que néo
participavam mais destacadamente da vida artistica e carnavalesca da cidade. O préprio Cartola,
Nelson Cavaquinho, Zé Kéti e Ismael Silva exemplificam esta condicao.

Ali também houve espaco para que novos artistas se apresentassem. Novos em dois
sentidos: idade e reconhecimento de publico e da midia. Paulinho da Viola e Clementina de
Jesus representam essa faceta de divulgacdo de novos nomes do Zicartola.

Paulinho da Viola conseguiu o seu primeiro emprego num banco, aos 19 anos. N&do
pensava em ser artista, a despeito de ja conhecer a escola de samba Portela e rodas de samba
nas quais era levado por uma tia no suburbio do Rio de Janeiro. Era bancéario numa agéncia
localizada nas proximidades da Rua da Carioca e um dia, durante o expediente, reconheceu o
entdo poeta e produtor cultural Herminio Bello de Carvalho e criaram uma amizade'®,

Ambos frequentavam espagos em comum, sobretudo a casa de Jacob do Bandolim,
em cujo conjunto o pai de Paulinho da Viola era violonista. Através de Herminio, Paulinho foi
apresentado as composicdes de varios artistas e foi convidado a conhecer o Zicartola, que
passou a frequentar apos sair do trabalho no banco. Em recente entrevista, Paulinho recorda

como foi recebido no restaurante.

Como eu ja tocava um pouco de violdo e tinha condicdo de acompanhar alguém
cantando, imediatamente fui integrado ao grupo que ficava quase toda noite l1a tocando
com quem se apresentava e até com o préprio Cartola. (Folha de S&o Paulo, 6 de
Outubro de 2019).11°

Foi ali que Paulinho recebeu seu primeiro caché como masico e o incentivo para

além de acompanhar os cantores também comecar a compor e a cantar seus sambas.

109 Histdria do encontro entre Paulinho da Viola e Herminio Bello de Carvalho consta na biografia que aparece no
site do cantor. Disponivel em: <http://www.paulinhodaviola.com.br/portugues/biografia/lk.asp?cat=2>. Acesso
em 03/03/2020.

110 Disponivel em: <https://www1.folha.uol.com.br/ilustrissima/2019/10/paulinho-da-viola-conta-como-se-
tornou-parceiro-de-elton-medeiros.shtml>. Acesso em 03/03/2020.
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Por sua vez, Clementina de Jesus ali entoou os jongos, ladainhas, corimas, pontos
de candomblé, partido alto e cantos de trabalho que aprendeu com sua mae durante a infancia.
Era um universo musical praticamente desconhecido pelo publico que frequentava o lugar. E
esta novidade chamou a atencdo de alguns produtores musicais com alguma influéncia na
cidade. O impacto de Clementina foi avaliado num programa televisivo pelo sambista Elton
Medeiros

A Clementina apareceu de maneira, vamos dizer, inusitada mesmo, porque a
Clementina apareceu numa época em que se tocava muita bossa nova, bossa nova

colocou esse canto negro num patamar, é, maravilhoso. (...) A Clementina deu
qualidade e prestigio a essa maneira de cantar.!

Herminio Bello de Carvalho, que conheceu Clementina ao vé-la cantando na
Taberna da Gloria, na Festa da Penha de 1963, a reencontrou na inauguragdo do Zicartola a
partir das apresentacfes que assistiu, contratou Clementina e passou a ensaiar um repertorio
com ela para espetaculos como O Menestrel e Rosa de Ouro (langado em 1965), desembocando
anos depois na gravacao de seus discos e de sua alcada ao primeiro time das cantoras de samba
de sua época. Segundo Herminio, uma caracteristica importante do canto de Clementina “E a
coisa da ancestralidade, né?! Ela ouviu da mée, que ouviu da mae, da avd, da bisavd; uma voz
de séculos ali”.'*?

O Zicartola foi palco do ressurgimento de sambistas esquecidos como o proprio
Cartola, Nelson Cavaquinho e Zé Kétti. Ze Kétti, com mais transito junto aos musicos da Bossa
Nova, enxergava no movimento cultural representado pelo Zicartola uma oportunidade para
que os artistas se profissionalizassem e buscassem meios de sobreviver apenas de mausica.
Também defendia que alguns deles formassem um conjunto que cantasse o samba tradicional,
auténtico. O conjunto formado a partir desta ideia, A Voz do Morro, chegou a gravar 3 discos e
era composto por Paulinho da Viola, Ze Kétti, Jair do Cavaco, Elton Medeiros, Zé Cruz, Oscar
Bigode e Anescarzinho do Salgueiro.

Frequentado por jornalistas e produtores culturais, o Zicartola e sua programacao

deu ensejo a ligagbes que culminariam em grandes eventos culturais como os espetaculos

111 Tvprasil. Clementina de Jesus (1/2) — De L4 Pra C4. 10/08/2011. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=yUwgqyc7CJ0>. (7°.20” ¢ 11°.10”). Acesso em 11/05/2020.
112 Tvbrasil. Clementina de Jesus (1/2) — De L4 Pra C4. 10/08/2011. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=yUwgqyc7CJ0>. (10°.27”). Acesso em 11/05/2020.
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Opinido e Rosa de Ouro (que apresentou Clementina de Jesus ao grande publico). Segundo
Herminio Bello de Carvalho

Todos esses movimentos que aconteceram foi tudo um resultado desse Zicartola, sem
duivida nenhuma, dessa aglutinacdo que o Zicartola provocava. O Zicartola ndo foi um
restaurante, foi um movimento cultural, uma coisa natural que, naturalmente, foi
espalhando raizes, crescendo como os galhos de uma arvore: a mangueira ou a roseira
do Cartola, sei la... (SILVA; OLIVEIRA FILHO, 1989: 109).

Outro papel desempenhado pelo Zicartola foi de atrair a atencdo e presenga de
artistas, criticos, jornalistas e expectadores que normalmente s6 frequentavam a Zona Sul do
Rio de Janeiro e repercutiam comumente a Bossa Nova, a despeito de alguns deles também
estarem familiarizados com a producdo de sambistas apologistas e partideiros. Um dos efeitos
positivos dessa aproximacdo entre bossanovistas e sambistas apologistas e partideiros
propiciada no Zicartola foi 0 acesso inedito desses artistas vinculados ao samba tradicional a
um publico jovem. Esse grupo teve no Zicartola a oportunidade de travar contato com a obra
de sambistas de diferentes geracdes e conhecer melhor a producdo cultural que se fazia nas
areas periféricas da cidade e que ali era apresentada. Castro constata que “grande parte dos
frequentadores vinham da Zona Sul do Rio de Janeiro, o que proporcionou o encontro de classes
urbanas diferenciadas.” (CASTRO, 2004: 74). Assim, Sérgio Cabral, Tom Jobim, Nara Leé&o,
Carlos Lira eram alguns dos frequentadores. Deste contato, por exemplo, resultou a escolha do
repertorio do disco de Nara Ledo lancado em 1964, contendo composi¢cdes de Nelson
Cavaquinho, Zé Kétti e Cartola.

Por ltimo, o Zicartola teve relevancia na popularizacao do partido alto, ao reservar
parte da programacdo noturna a esta vertente do samba, como foi noticiado em 1964 “de
segunda a sexta-feira, o Zicartola organiza a Noite do Partido Alto, exceto as quartas-feiras”
(Jornal do Brasil, 5 de Agosto de 1964).113

3.3 - As relacGes dos sambistas com as escolas de samba

Sambistas apologistas e partideiros tiveram, em sua maioria, ligacdes intensas com
escolas de samba (além de agremiacOes carnavalescas de menor formato, como ranchos e
blocos). As escolas de samba sdo instituicbes fundamentais para pensarmos as manifestagoes

culturais oriundas da diaspora negra. Junto com 0s terreiros, elas “eram, em larga medida,

113 Disponivel em: <http://memoria.bn.br/docreader/DocReader.aspx?bib=030015_08&pagfis=56601>. Acesso
em: 02/07/2020.
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extensdes de (...) instituicGes associativas de invencdo, construcdo, dinamizagdo e manutencéo
de identidades comunitarias, redefinidas no Brasil a partir da fragmentacdo que a diéspora
negreira imp0os” (SIMAS; RUFINO, 2018: 61). Essas ligac6es nem sempre foram perenes, pois
houve ciclos de afastamento e reaproximacao. Entre as razdes que levaram ao afastamento, as
gque mais se sobressaem sdo a desilusdo com o0s rumos que as escolas de samba tomaram,
sobretudo a partir da década de 1970, e a perda de relevancia da figura do compositor.

Compreender esse processo de afastamento € fundamental pois em parte 0s
discursos sobre tradicdo e autenticidade nos quais sambistas apologistas e partideiros se
engajaram foram uma resposta a0 modo como interpretavam a situagao que viviam nas escolas
de samba. Este processo também ilustra como o Carnaval viria a se tornar “a grande festa
nacional, a mais auténtica representacdo de brasilidade, sem que isto significasse a inclusdo da
populacdo negra na categoria de cidaddos” (ALBUQUERQUE; FRAGA FILHO, 2006: 238).

A histdria das escolas de samba pode ser dividida em alguns periodos, o que nos
ajuda a observar certos padrBes nos desfiles e na organizacdo das agremiacGes e também na
postura dos artistas de nosso estudo. Tomemos como base a proposta de periodizacao formulada
por Marilia Trindade Barboza:!'* Fase Heroica (1930-1934), Fase Auténtica (1935-1953), Fase
de Interacdo (1954-1970), Fase da Escola de Samba S.A. (1971-1983) e Fase do Sambddromo
ou das Grandes Sociedades do Samba (1984 — até hoje).

3.3.1 - Fase Heroica (1930-1934)

E a fase onde ha grande predominio de negros na fundac&o e lideranca das primeiras
escolas de samba. Havia lugares especificos para os desfiles, conforme o tipo de agremiacéo:
0s bailes de méascaras no Teatro Municipal, os corsos na Avenida Rio Branco e os ranchos e
blocos populares na Praca Onze. As agremiag0es ndo contavam com subvencdes das
autoridades e ainda existia perseguicdo policial. Era necessario obter autorizacdo para desfilar.

A atencgdo devotada pelas autoridades policiais as agremiagdes populares pode ser

medida pelo fato de em 1934 os dirigentes da Escola de Samba Vai Como Pode, enguanto

114 A proposta dessa periodizacdo foi apresentada em 1982 no “Encontro de Pesquisadores de MPB”, ocorrido na
Funarte/RJ, e aprovada em plenario pelos presentes. Originalmente contemplava 4 fases, mas foi revista e passou
a incluir uma quinta fase. As divisdes das fases, as quais acrescento uma série de analises e informacdes, se
encontra em BARBOZA (2013: 20-22).



115

buscavam renovar sua licenga de funcionamento, tiveram de aceitar a sugestdo do delegado
responsavel pelo licenciamento e mudar o nome da escola para Portela (CABRAL, 2011: 101).

Ndo existia samba-enredo,!®

as musicas que embalavam os desfiles eram
improvisadas a partir de uma estrofe fixa. Em 1932, um jornal recém-criado, O Mundo Sportivo,
de propriedade de Méario Filho (irmdo do dramaturgo Nelson Rodrigues), produziu uma
mudanga de efeitos duradouros ligada a organizacao dos desfiles. O jornal “institucionalizou a
pratica até entdo esporadica de tratar os desfiles de Carnaval como competicbes”
(CARVALHO, 2019: 210) ao patrocinar prémios. Os trés primeiros concursos foram vencidos

pela Estagédo Primeira de Mangueira. Em 1934 foi criada a Unido das Escolas de Samba (UES)

3.3.2 - Fase Auténtica (1935-1953)

A oficializacdo do desfile como parte do calendario da cidade do Rio de Janeiro
acarretou mudancas nas escolas de samba, que passaram a receber subvencdes da prefeitura.
Em 1935, por exemplo, a prefeitura liberou dois contos e quinhentos para a UES, que dividiu o
valor entre as escolas inscritas no desfile (CABRAL, 2011: 106). Tornou-se necessario que 0s
sambas que contavam o enredo dos desfiles tivessem uma letra fixa e fossem previamente
divulgados.

Foi dentro desta fase que o samba foi algado ao posto de simbolo da identidade
brasileira. O projeto politico de Getulio VVargas (que governou o Brasil de 1930 a 1945) incluiu
um aumento da presenca do Estado na vida cultural do pais e a utilizacdo massiva de estratégias
de propaganda. Orgéos como o Instituto Nacional do Livro (1937), o Instituto Nacional do
Cinema Educativo (1937) e o Departamento de Imprensa e Propaganda (1939) foram criados.
Com a musica popular néo foi diferente, tendo o governo se aproveitado da “forga comunicativa
da mausica popular para trazé-la ao seu favor” (SIQUEIRA, 2012: 224). Segundo 0 governo,
nas composi¢des de samba as ideias difundidas deveriam ser as de “moral, trabalho, exaltacao
a natureza e das tradigdes civico-patrioticas brasileiras” (DUTRA, 2013: 263), incluindo as

composicdes feitas para o carnaval, uma vez que em 1938 um polémico artigo do regulamento

115 Samba-Enredo é a “modalidade de samba que consiste em letra e musica criadas a partir do resumo do tema
escolhido como enredo de uma escola de samba” (LOPES, 2003: 19).
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da UES determinava que os desfiles abordassem temas nacionais!!®, indicagdo reforcada no
regulamento dos desfiles de 1947.

Neste periodo, as escolas de samba “comecaram a ser vistas, inclusive, como
importantes meios de promoc¢do de certa pedagogia de exaltacdo aos valores da pétria”
(MUSSA,; SIMAS, 2010: 52). Em 1944 os desfiles das escolas de samba passam a acontecer na
recém inaugurada Avenida Presidente Vargas. A popularizagdo cada vez maior do réadio e dos
tocadores de discos e a difuséo constante de musicas alterou as formas de consumo de musicas,
pois ndo era mais preciso estar fisicamente presente num local para ouvir apresentacfes

musicais, isto poderia agora ser feito em domicilio.

3.3.3 - Fase de Interacédo (1954-1970)

Comecam a aparecer nas escolas de samba intelectuais, artistas plasticos e cénicos,
que passam a desenvolver os desfiles, que se tornam visual e esteticamente mais luxuosos. Cria-
se a figura do carnavalesco, o responsavel por toda a concepg¢do do desfile e por pensar em
como contar o enredo através de fantasias, alegorias e aderecos em consonancia com o samba-
enredo.

O pioneirismo é atribuido a Fernando Pamplona, professor da Escola de Belas Artes
da Universidade Federal do Rio de Janeiro e funcionario do Teatro Municipal, onde trabalhava
com o futuro carnavalesco Jodozinho Trinta. Pamplona foi convidado pelo Salgueiro e antes de
aceitar estabeleceu duas condigfes: levar sua equipe e ter carta branca para realizar a
“montagem de um enredo sobre uma passagem da Historia do Brasil “esquecida” pela
historiografia oficial: 0 Quilombo dos Palmares” (RODRIGUES JUNIOR, 2008: 48). Em onze
anos Pamplona venceu quatro carnavais com o Salgueiro, tendo, em trés dos desfiles campedes,
desenvolvido enredos ligados a personagens e elementos da cultura negra: Quilombo dos
Palmares (1960), Bahia de todos os deuses (1969) e Festa para um rei negro (1971).

Outra figura que se consolida a partir da segunda metade da década de 1960 € a do
patrono (comumente bicheiros), que passa a aparecer no noticiario sobre o carnaval. Eram

homens que, assumindo a condic¢éo de presidentes ou patronos, colaboravam com dinheiro para

116 MUSSA e SIMAS, 2010: 51-53 explicam, contrariando certa tradicéo historiografica, que a imposicdo de temas
nacionais aos desfiles ndo partiu do DIP, mas sim, dos préprios sambistas e que esta atitude era natural, tendo em
vista 0 ambiente de controle ideoldgico e exaltacdo nacionalista feito pela ditadura varguista, e a permanente luta
das escolas de samba por aceitacdo oficial e legitimidade social. A obrigatoriedade de tematicas nacionalistas
permaneceu em vigor até 1997.
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cobrir os custos das escolas. Por operarem negdcios muitas vezes & margem da lei e a0 mesmo
tempo serem influentes e bem vistos nas escolas de samba, os banqueiros do jogo do bicho
“tiveram sempre na imprensa um tratamento no minimo controvertido” (COSTA, 1987: 245).

O crescimento dos desfiles também atraiu a classe média. Um dos efeitos das
mudancas dessa fase € a paulatina diminui¢do do poder dos negros na estrutura da escola e nos
processos de decisdo, ficando relegados a algumas alas técnicas, como bateria, baianas e
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passistas. Os sambas de terreiro~~' perdem forca nas escolas e tal fase marca o inicio do processo

de afastamento de sambistas apologistas e partideiros das escolas de samba.

3.3.4 - Fase da Escola de Samba S.A. (1971-1983)

O crescimento dos desfiles aumenta a demanda por dinheiro e as escolas de samba
passam a cobrar ingressos nos ensaios. Nos desfiles a cobranca de ingressos remontava a 1962
(COSTA, 1987: 244). Parte das escolas também usa a receita dos ingressos para construir novas
sedes. Consolida-se o poder do carnavalesco nas escolas e diversos outros profissionais passam
a trabalhar na escola que Ihes oferecesse melhores condicGes. As escolas de samba comegcam a
“perder o carater de expressdo de arte negra para se transformarem em expressao artistica mais
descompromissada, eclética e universal” (LOPES; SIMAS, 2015: 121). Os sambas-enredo
tornam-se mais acelerados e a industria fonografica passa a investir no lancamento de discos
com os sambas de cada escola. O sucesso desse tipo de disco solapa as marchinhas, outrora o
nicho musical de maior sucesso no periodo imediatamente anterior ao carnaval.

O afastamento de diversos sambistas apologistas e partideiros das escolas de samba
se acentua e comegam a aparecer, sobretudo na midia, declaracBes destes artistas falando da
desilus@o com o carnaval de entdo e com a postura das escolas. Em 1977, numa entrevista para
Tarik de Souza, Aniceto do Império, partideiro ligado anteriormente ao Império Serrano, falou
sobre como era o cotidiano de uma escola de samba e sobre a recusa aos convites para integrar
outras escolas, sobretudo por integrantes da Mangueira. Segundo ele, o dia a dia da agremiagéo

carnavalesca consistia em

dar festas durante o ano e desfilar no carnaval. A mesma coisa de hoje, com a diferenca
de que naquela época era 0 samba legitimo. Agora é muito mitificado, muito cafona.

117 Também conhecidos como sambas de quadra, os sambas de terreiro sdo “sambas sem compromisso com o
enredo, que os compositores de escola de samba produzem para animar o0s ensaios e outras festas de suas
comunidades” (LOPES, 2003: 22).
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(...) tenho um coragéo dentro do peito que pulsa pelo Império Serrano. Lutei tanto
para vencé-los, agora vou me unir a vocés? (SOUZA, 1979: 219 e 221).

O contexto e os efeitos desse afastamento, bem como a descrenga com 0s rumos
atuais das escolas de samba, séo abordados num depoimento gravado em 1990 por Paulinho da

Viola e outros sambistas atuantes desde a década de 1960.

Paulinho da Viola (PV) — “Vocé acha que a gente pode, Anescarzinho, cantar um
samba desse hoje numa quadra de escola de samba e a bateria acompanhar?”
Anescarzinho do Salgueiro (AS) - “De jeito nenhum.”

PV - “Néo tem jeito né”.

AS - “Importante é que isso era samba de terreiro... Agora é samba de quadra né.”
PV - “Agora é samba de quadra”.

AS - “Bem diferente”

PV - “Quanto mais rapido melhor”.

AS - “Se vocé chegar hoje e cantar um... Se vocé chegar hoje numa quadra de escola
de samba e cantar um samba desse vocé é enxotado |4 de dentro”.

PV - “Capaz de apanhar”.1®

Elton Medeiros, outro dos depoentes, complementa.

Um bom tamborinista as vezes est4 varrendo a quadra, ta trabalhando como gargom,
enquanto um camarada que ndo sabe bater tamborim estd na bateria, outro que néo,
ndo sabe fazer um samba esta entrando na parceria de um samba.*®

A queixa de Elton, sobretudo no que se refere as parcerias que entravam nas
disputas de samba-enredo nas escolas de samba, procede. Somente em 2019 uma escola de
samba, a Mangueira, modificou as regras estabelecendo limite de autores por cada samba, além
de uma série de medidas que visavam evidenciar a qualidade dos sambas e diminuir o méximo
possivel a influéncia de acdes de marketing e altos investimentos?°,

Fazendo um balanco das mudancas que culminaram no afastamento de sambistas

tradicionais e partideiros das escolas de samba, Paulinho da Viola declarou ainda que

A mudanca que foi operada no Salgueiro né, através do Arlindo e do Pamplona, foi
uma coisa saudavel, foi uma coisa saudavel. Eu acho que outras, outras inferéncias,
vamos dizer, outras mexidas, outros interesses é que comecaram a se infiltrar nas
escolas de samba. E ai sempre privilegiando esse aspecto comercial, quer dizer, dando
mais énfase, mais importancia a essas coisas do comercial, do primeiro lugar, sabe,
assim, essa competicdo assim desvairada pelo primeiro lugar a qualquer custo. Eu
acho que isso é que empobreceu o lado interno, que é o que, que € a vida da escola dia
a dia, no seu dia a dia. VVocé pode perfeitamente transformar, entendeu, mudar, com o

118 programa Ensaio com Paulinho da Viola e os Quatro Criolos. Diregdo de Fernando Faro. S&o Paulo. TV
Cultura. 1990. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=r-zhH8Y 6pJo&t=632s>. (6°.17”"). Acesso em
11/05/2020.
119 Programa Ensaio com Paulinho da Viola e os Quatro Criolos. Dire¢éo de Fernando Faro. Sdo Paulo. TV Cultura.
1990. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=r-zhH8Y6pJo&t=632s>. (8°.81”). Acesso em
11/05/2020.
120 Disponivel em: <https://diariodoporto.com.br/mangueira-muda-tudo-na-escolha-do-samba/>. Acesso em
11/05/2020.
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aparecimento de novos valores, novas formas e tudo né, mas vocé néo precisa pra
isso, entendeu, exterminar, acabar com aquilo que ja foi feito e que a gente tem assim
com o maior carinho.!?

Em outro trecho, Anescarzinho pergunta se Paulinho da Viola acha que ainda
haveria (em 1990) escolas de samba se as mudancas iniciadas no Salgueiro no comego dos anos

1960 (Fernando Pamplona) néo tivessem ocorrido e o sambista responde

Bom, eu que, eu acho que ndo. Quer dizer, uma escola de samba mais ou menos como
a gente concebe. Porque na verdade nunca houve uma escola assim...é ...as escolas de
samba sempre vieram se transformando. Ao longo dos anos, se vocé for analisar
mesmo, de ano pra ano sempre trouxeram novidades, transformacdes e tudo. Agora
houve um periodo em que algumas coisas basicas eram preservadas, até pelo
relacionamento das pessoas né, dentro da quadra, na apresentacao dos sambas e tudo.
E como resultado disso nds tivemos grandes sambas, como alguns desses que nés
mostramos, assim, até de outros autores né. Agora, €, essa transformacéo se daria de
qualquer forma, entendeu. Outra escola surgiria com outras ideias e tudo. Ela
aconteceria. O que houve foi uma perda, entendeu, uma perda de substancia mesmo,
quer dizer, €, quando vocé tem um corpo de compositores como tinha uma Portela,
uma Mangueira, um Salgueiro, um Lucas, um Império Serrano e tudo e isso ndo é
levado em consideragdo, quer dizer, ai realmente... Mas as escolas também elas foram
muito atingidas por tudo isso que a gente vive hoje, eu acho que em todos os setores,
ndo sé as escolas. Nds somos atingidos mesmo em varios setores da cultura brasileira
fomos atingidos (...) Mas isso teria que acontecer (...) Muitos dos que foram
contratados ja fizeram grandes carnavais, grandes enredos desfiles, até recentemente
mesmo.*?

Das falas de Paulinho inferimos que sua relacdo com o tempo passa pela nocao de
que mudancas sdo inevitaveis, mas que é possivel lidar com as consequéncias. O erro das
escolas de samba ndo estaria necessariamente na integracdo com o0s novos paradigmas que
passaram a reger a preparacdo para o carnaval e os desfiles, mas na incapacidade, por vezes
identificada com falta de vontade, das agremiacdes de criarem condi¢fes para que a atuacao de
antigos sambistas e partideiros, identificada com a histdria da escola de samba, permanecesse
com algum espaco dentro da organizacao das atividades da agremiacéo.

Mais do que a modificacdo nos sambas enredos, sdo dois 0S processos que
resultaram no afastamento de partideiros e apologistas das escolas de samba. Primeiro, a perda
de identidade das agremiacOes carnavalescas, constatada nas modificagdes e inovacdes que

foram paulatinamente implantadas. Cabe lembrar que “a identidade de uma escola de samba se

121 programa Ensaio com Paulinho da Viola e os Quatro Criolos. Diregdo de Fernando Faro. S&o Paulo. TV
Cultura. 1990. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=r-zhH8Y6pJo&t=632s>. (41°.51”). Acesso
em 11/05/2020.
122 programa Ensaio com Paulinho da Viola e os Quatro Criolos. Diregdo de Fernando Faro. S&o Paulo. TV
Cultura. 1990. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=r-zhH8Y6pJo&t=632s>. (43°.30”). Acesso
em 11/05/2020.
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traduz por suas cores ou por outras caracteristicas, como, por exemplo, a cadéncia de sua
bateria” (LOPES; SIMAS. 2015: 145). Segundo, a auséncia de espago para os tipos de samba
anteriores, sobretudo o samba de terreiro, que incomodou e acarretou o afastamento, por
cristalizar a diminuicdo da importancia da figura do compositor na estrutura de poder das

agremiagoes.

3.3.5 - Fase do Sambddromo ou das Grandes Sociedades do Samba (1984 — até hoje)

E construida a Passarela do Samba (sambddromo da Marqués de Sapucai),
inaugurada em 1984 e as agremiacdes fundam a Liga Independente das Escolas de Samba
(LIESA), que passa a organizar os desfiles das escolas do grupo principal.

O financiamento, parcial ou total, dos custos do desfile por terceiros com intengdes
de propaganda ou marketing torna-se préatica relativamente comum (apesar de ser algo mal
visto), com diversas escolas aceitando desenvolver enredos por encomenda mediante
pagamento dos interessados , sendo exemplos famosos os desfiles do Império Serrano de 1985
explicitando o patrocinio de uma marca de bebidas; os desfiles de 2002 do Salgueiro e da Beija-
flor, patrocinadas respectivamente pelas empresas aéreas TAM e Varig e o de 2015 da Beija-
flor “por conta do vultoso patrocinio que teria recebido do governo da Republica da Guiné
Equatorial, tido como ditatorial e violador dos direitos humanos” (LOPES; SIMAS, 2015: 218).
A cobertura televisiva alcancou altos niveis de audiéncia e se tornou mais uma fonte de receita
para as escolas. Os desfiles adquirem um gigantismo cada vez maior.

Nesta fase se consolidou um fenédmeno chamado Espetacularizacédo, definido como

a operacdo tipica da sociedade de massas, em que um evento, em geral de caréater ritual
ou artistico, criado para atender a uma necessidade expressiva especifica de um grupo
e preservado e transmitido através de um circuito proprio, é transformado em
espetaculo para consumo de outro grupo, desvinculado da comunidade de origem
(CARVALHO, 2010: 47).

3.4 — A criagdo da Velha Guarda da Portela

Um acontecimento fundamental para compreendermos o processo de afastamento
dos sambistas antigos das escolas de samba se deu em 1970, com a cria¢do da Velha Guarda da

Portela, por iniciativa de Paulinho da Viola. Organizar o conjunto “permitiu a formacao de uma
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estratégia privilegiada para a construcdo de fronteiras rigidas do que seja tradicdo,
autenticidade, pureza e autonomia” (RODRIGUES JUNIOR, 2008: 32). Neste caso, essa
rigidez das fronteiras ndo estava na recusa tacita e explicita a qualquer inovacdo, mas sim na
defesa do legado de partideiros e antigos sambistas.

Entendendo a tradigdo como um “processo de recriagdo do passado a partir da
selecéo e interpretagdo do patrimonio cultural popular” (COUTINHO, 2011: 151), Paulinho da
Viola expunha o esquecimento e perda de relevancia nos processos decisérios da escola de
samba que sambistas antigos estavam vivenciando. A Velha Guarda da Portela significou a
constituicdo de um espaco através do qual os sambistas poderiam marcar posi¢ao em relacdo as
transformacdes que ocorriam na agremiacgdo portelense e dar vazao a suas produgdes.

O conjunto funcionaria como um bastido de defesa da tradicdo e da relevancia de
partideiros e antigos sambistas em meio as mudancas que ocorriam nas escolas de samba. Tal
defesa ndo impediu os integrantes da VVelha Guarda da Portela de cooperarem com projetos de
diversos artistas, como podemos atestar através da participacdo do conjunto na gravacao de
discos de outros artistas, inclusive de intérprete cuja carreira discografica ndo teve como eixo
central 0 samba e o partido alto, como Marisa Monte.*?3

Buscando meios de valorizar os compositores mais antigos da Portela, Paulinho os
organizou num grupo, cuja formacdo original ainda desperta dividas, uma vez que ha
discordancias sobre a participacdo de mulheres desde o come¢o do grupo. Os membros
fundadores foram: os irméos Aniceto da Portela (Aniceto José de Andrade 1912-1982), Mijinha
(Boniféacio José de Andrade 1918-19807?) e Manacéa (Manacé José de Andrade 1921-1995), e
ainda por Alberto Lonato (1909-1999), Ventura (Boaventura dos Santos 1908-1974), Alvaiade
(Oswaldo dos Santos 1913-1981), Chico Santana (Francisco Felisberto Sant’ Anna 1911-1988),
Antbnio Rufino dos Reis (1907-1982), Alcides Malandro Historico (Alcides Dias Lopes 1909-
1987), Armando Santos (1915-2001), Ant6nio Caetano (1900-1982) .124

Ja Rodrigues Junior aponta, baseado em depoimento de Tia Doca (Jil¢aria Cruz
Costa 1932-2009) que desde o comeco duas mulheres também fizeram parte do conjunto
(RODRIGUES JUNIOR, 2015: 55). Em todo caso, ap6s 1980 mais mulheres s&o convidadas a

12 Em que pese ter demonstrado ao longo da carreira grande apreco pelos membros do conjunto e suas obras
(tendo inclusive atuado como produtora do Gltimo disco gravado pelo conjunto e de discos individuais de alguns
integrantes), ser filha de um antigo diretor da Portela e ter gravado sambas em varios de seus discos, Marisa Monte
é uma cantora que nao privilegiou ao longo da carreira a gravagdo de sambas nem de partido-alto, tendo regravado
também cancoes de tropicalistas e integrantes da Jovem Guarda e artistas como Tim Maia e 0 conjunto Novos
Baianos.

124 Disponivel em: <http://dicionariompb.com.br/velha-guarda-da-portela/dados-artisticos>. Acesso em
03/03/2020.
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integrar o grupo. Parte dos integrantes descendia dos primeiros habitantes da freguesia do Iraja
e redondezas (VARGENS; MONTE, 2008: 31).

Manacéa, apds a morte de Ventura, se tornou a principal lideranca da VVelha Guarda.
Foi ele que convidou Surica (Iranette Ferreira Barcellos 1940) para participar do conjunto e
atuava como mediador do grupo, resolvendo questbes e dando diretrizes aos componentes.
Segundo Surica, em depoimento dado em 2010, Manacéa “formou um tipo de organizacéo e
assim permanecemos” (VARGENS; MONTE, 2008: 126). Apds a morte de Manacéa a
lideranca do grupo passou a ser exercida por Monarco (Hildemar Diniz 1933), compositor
presente em quase todos os discos de Zeca Pagodinho.

A expressdo “Velha Guarda” ja era utilizada para designar um grupo de mdsicos
antigos e importantes e foi popularizada pelo compositor e radialista Almirante no programa de
radio O Pessoal da Velha Guarda, veiculado na Radio Tupi entre marco de 1947 a maio de
1952.12 A Velha Guarda a que Almirante se referia eram “os musicos cariocas que haviam
aglutinado as expressdes ancestrais da cidade (...) estruturando o samba e o choro, capitaneados
por Pixinguinha, Benedito Lacerda, Raul de Barros, Donga, entre outros” (NAPOLITANO,
2007: 61). O que Paulinho da Viola fez foi levar este conceito para a escola de samba a qual
era ligado.

No mesmo ano da fundagéo, o conjunto lanca seu primeiro disco, produzido por
Paulinho da Viola, que no texto que assina no encarte explicita seus objetivos ao criar a Velha
Guarda e produzir seu primeiro trabalho fonografico “reunir o maior nimero possivel de obras
inéditas dessas figuras maravilhosas, que influiram direto ou indiretamente na criacdo da escola
[Portela], de dar uma ideia ao publico de sua importancia” (RODRIGUES JUNIOR, 2008: 33).

Na gravacao do disco, a formacédo do conjunto em parte difere da que participou de
sua fundacdo, tendo participado das faixas do album Claudio, Alcides Lopes, Antdnio Caetano,
Aniceto, Manacéa, Monarco, Armando Santos, Chico Santana, Mijinha, Alberto Nonato,
Ventura, Jodo da Gente, Vicentina (Vicentina do Nascimento 1914-1987) e lara (lara da Silva
Cabral Dalmada 1916-1991).1%6 O disco conta com 14 composicdes de 15 autores diferentes,
todos ligados historicamente a Portela.

O disco fez algum sucesso. E rendeu uma grande polémica 5 anos depois, quando
a gravadora RGE, tentando capitalizar em cima da morte recente Natal, bicheiro patrono da
Portela, relancou o primeiro album da Velha Guarda adulterando o texto da apresentacéo

125 GUIMARAES, 2011: 60-61 faz um levantamento minucioso das origens da expressdo na Franca e de seus usos
no Brasil.
126 Disponivel em: <https://immub.org/album/portela-passado-de-gloria>. Acesso em 03/03/2020.
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original escrita por Paulinho da Viola sem o consentimento do sambista e substituindo a foto
de Paulo da Portela que aparecia no LP de 1970 por uma foto de Natal (COUTINHO, 2011:
182).

A atuacdo de Paulinho da Viola e da Velha Guarda da Portela ndo garantiu a
manutencdo do interesse das gravadoras operantes no pais em lancar mais LPs. S em 1986 e
1990 mais dois discos foram gravados pelo conjunto e langados no mercado japonés,
produzidos por Katsunouri Tanaka. 2’ No meio tempo, os registros fonogréaficos do conjunto
se restringiam as participacfes em discos de outros artistas, destacando-se um gravado por
Monarco em 1980. Em todo caso, os discos gravados pela Velha Guarda da Portela serviram
de pontapé inicial para que alguns de seus integrantes gravassem discos individuais, listados a
sequir: Monarco (1976, 1980, 1989, 1991, 2003), Casquinha (2001), Argemiro Patrocinio
(2002), Jair do Cavaquinho (2002), Tia Surica (2004) e David do Pandeiro (2005).

Com a criagdo do grupo e a reducdo da importancia da figura do compositor nas
escolas de samba, os ensaios ao longo do tempo passaram a ser feitos nos quintais das
residéncias de alguns integrantes. Os encontros nestes quintais passaram a atrair um publico
cada vez maior, 0 que acabou por muitas vezes invisibilizar os ensaios. Contudo, estes eventos
ajudaram a popularizar o partido alto e 0 samba de terreiro para novos publicos, tornando-se
também pontos onde se fomentava a memoria de como eram as escolas de samba em décadas
anteriores. Manacéa, Doca, Argemiro (Argemiro Patrocinio 1922-2003) e Surica foram o
integrantes em cujas casas mais comumente recebiam estas programacoes.

A iniciativa de Paulinho da Viola foi copiada por outras escolas. Pela cronologia
disponivel a partir dos respectivos verbetes referentes as Velhas Guardas no Dicionario Cravo
Albin, apds o pioneirismo portelense surgiram as Velhas Guardas da Mangueira, Salgueiro e
Império Serrano (na década de 1980) e da Vila Isabel na década de 1990. Quanto a cronologia
dos discos langados pelos conjuntos, temos que apds o langamento do album Portela Passado
de Gloria em 1970, as Velhas Guardas da Mangueira (1989), Salgueiro (2003), Vila Isabel
(2005) e Império Serrano (2006) lancaram seus respectivos primeiros albuns.

127 Disponivel em: <http://dicionariompb.com.br/velha-guarda-da-portela/dados-artisticos>. Acesso em
24/03/2020.
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3.5 — A lideranca de Candeia

A partir de 1975 a figura de Candeia exerceu a lideranca de um movimento de
valorizacdo de manifestacOes culturais e musicais cuja existéncia e organizagdo o sambista
considerava ameacadas. Com tal movimento, Candeia rompeu com a Portela (com todo o
sistema vigente de funcionamento das escolas de samba) e criou um modelo paralelo de
existéncia para as agremiagdes carnavalescas e se colocou como um contraponto ante a situagéo
dos sambistas em suas relacfes com tais agremiacOes. E suas a¢Oes se desdobraram em outras
iniciativas. Foram trés as principais: primeiro, a fundacdo do Grémio Recreativo de Arte Negra
e Escola de Samba Quilombo, em 1975; segundo, a gravacdo dos discos Partido em 5 | e
Partido em 5 Il em 1975 e 1976; e, por ultimo, a publicacdo do livro Escola de Samba: Arvore
que Perdeu a Raiz (escrito em parceria com Isnard de Araujo) em 1978.

Além da decepcao com as escolas de samba, a forca motriz por tras das iniciativas

de Candeia era a busca por modos de afirmar sua crenca de que

Nos ndo temos no Brasil, essa é a realidade, ndo temos ministros, ndo temos juizes
negros, ndo temos técnicos profissionais dentro de um nivel, alids nas universidades
mesmo ndés ndo encontramos um grande nimero de negros que participe. Entdo, o que
ocorre é que o negro estd marginalizado dentro do processo normal da sociedade,
porque houve a abolicdo mas ndo prepararam o negro para assumir o seu devido lugar.
E ninguém mais que o negro, sou obrigado a dizer, contribuiu mais para a histéria
desse pais.'?®

E o samba poderia ser um instrumento para discutir e valorizar a presenca e
contribuicdo do negro e de suas manifestaces culturais para a historia e sociedade brasileiras.
Candeia, além de diversos apoiadores, tinha testemunhado os efeitos do processo que levou o
samba a se tornar um dos simbolos maximos da cultura nacional, bem como participado (como
compositor, instrumentista e cantor) do desenvolvimento e expansdo do mercado fonografico
brasileiro a partir da década de 1960. Portanto, tinha consciéncia das transformagdes culturais
pelas quais a sociedade e 0 samba passaram.

Porém, “‘transformagdo cultural’ ¢ um eufemismo para o processo pelo qual
algumas formas e préaticas culturais sdo expulsas do centro da vida popular e ativamente
marginalizadas” (HALL, 2003: 248). Era contra a marginalizagédo do negro e, sobretudo, da

figura do compositor dentro das escolas de samba (que configurava indicio de um processo de

128 Candeia. Direcdo de Luiz Antonio Pilar. Rio de Janeiro. Lapilar Produgdes. 2018. (0°.54). Disponivel em:
<https://vimeo.com/300586468>. Acesso em 16/05/2020.
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exclusdo que extravasava o ambiente dos sambistas e permeava toda a sociedade brasileira) que
Candeia se insurgia.

As iniciativas de Candeia foram as mais significativas e influentes nas tentativas de
partideiros e apologistas entrarem nas disputas narrativas sobre o samba. N&o sé de narrativas,
mas também de representacdes. Representacdo pode ser definida como o “processo pelo qual
0s membros de uma cultura usam a linguagem (amplamente definida como qualquer sistema
que emprega signos, qualquer sistema significante) para produzir sentido” (HALL, 2016: 108).
Instituicdes, discos e livros, sdo meios através dos quais representacdes sdo projetadas. E foi
justamente por estes trés meios que Candeia liderou agdes pelas quais partideiros e apologistas
produziram e divulgaram suas concepcdes sobre o samba e sobre a condi¢cdo do negro na
sociedade, bem como de suas manifestacGes culturais.

As acles de partideiros e apologistas (desde as lideradas por Candeia, quanto as
realizadas por outros atores, como escolha de repertdrio e instrumentacdo — como veremos na
analise sobre o grupo Fundo de Quintal), demonstram o desejo de que o0 samba e a atuacdo dos

sambistas fosse interpretada e representada pelos proprios sambistas. Segundo Hall:

O poder, ao que parece, tem que ser entendido aqui ndo apenas em termos de
exploragdo econdmica e coercéo fisica, mas também em termos simbdlicos e culturais
mais amplos, incluindo o poder de representar alguém ou alguma coisa de certa
maneira — dentro de um determinado “regime de representacdo”. Ele inclui o exercicio
do poder simbolico (grifo do autor) através das praticas representacionais e a
estereotipagem é um elemento-chave deste exercicio de violéncia simbélica. (HALL,
2016: 193).

Ou seja, alguns fatores estavam atuando visando influenciar o cotidiano de
partideiros e apologistas, como a presenca cada vez maior de figuras alheias as comunidades
negras e pobres no cotidiano das escolas de samba; as pressdes do mercado fonogréfico, tanto
no sentido de invisibilizagdo quanto de adequacdo a padrbes musicais estabelecidos; e a ja
percebida tradi¢do historiogréfica de interpretacGes e representacdes sobre 0 samba e sobre 0s
negros serem feitas serem feitas quase sempre por brancos. Tais fatores significava uma
violéncia simbdlica contra grupos historicamente silenciados, cuja existéncia e producdes
culturais foram a todo tempo objeto de estratégias de dominagdo. Apontar e combater esta
violéncia constituia um dos objetivos das a¢des levadas a cabo por Candeia e outros sambistas.

Antbnio Candeia Filho nasceu no Rio de Janeiro em 1935. Seu pai era tipégrafo,
flautista e esteve ligado a Portela desde o comeco da agremiacdo. Candeia, aos 17 anos, viu a
escola ganhar o Carnaval desfilando com um samba-enredo de sua autoria (o0 primeiro samba-

enredo da histdria do carnaval a conseguir nota méxima do juri). Muito envolvido com a
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Portela, passou a conciliar a atividade na agremiagdo com a profissdo de policial civil, na qual
ingressou aos 22 anos como investigador. Ficou na corporacao até o final de 1965, quando ficou
paraplégico apés ser atingido por tiros numa briga de trénsito, passando a se dedicar
exclusivamente & musica. Faleceu na mesma cidade em 1978.

Numa analise de suas composi¢des (considerando apenas as que foram gravadas),
nota-se que cerca de 45% delas abordam dois eixos: o universo do samba e carnaval; e a critica
social (BUSCARIO, 2005: 74-75). A importancia de sua figura e lideranca pode ser mensurada

através de algumas declaracdes de sambistas e intelectuais.

“Ele gostava muito do improviso, partideiro né, partideiro de méo cheia, o maior
partideiro (...) Ele é meu patrono, eu aprendi mesmo tudo assim com ele né. Ritmos,
manifestacGes de cultura afro-brasileiras que eu ndo tinha muita intimidade. A
primeira vez que eu vi 0 jongo ndo foi na Serrinha, foi na casa do Candeia” (Arlindo
Cruz). “Ele fez uns sambas que fez o pessoal pensar muito. Tem uns partidos dele que
sdo obras-primas de letra, de mensagem” (Martinho da Vila). “As duas maiores
liderangas do samba e as duas maiores liderangas negras na musica brasileira foram
Paulo e Candeia” (Marquinhos de Oswaldo Cruz).“Ele (Paulo) queria tirar a
comunidade dele de um lugar e levar pra cima na pirdmide social. E isso tinha um
custo, que era assumir os valores da outra cultura. O Candeia ja pegou a coisa la em
cima e quis fazer o contrario, ele quis fazer o resgate, ele quis trazer pra origem, trazer
para os padrBes musicais da ancestralidade” (Marilia Barboza, pesquisadora e
biografa de Cartola).*?®

3.5.1 — O GRAN Quilombo

A fundacgéo do Grémio Recreativo de Arte Negra e Escola de Samba Quilombo, em
8 de Dezembro de 1975, foi o principal desdobramento desse processo de desilusdo e
afastamento de partideiros e sambistas das escolas de samba. A palavra “Negra” ndo aparece
gratuitamente no nome da nova agremiacdo. A énfase na negritude representava uma
contestacdo do mito da democracia racial, funcionando como mais uma forma de atualizar a
discussao sobre o lugar do negro e de suas manifestacdes culturais na sociedade e de sua postura
em relacdo & condigdo de escravizados. Outra forma de contestacdo em desenvolvimento na
mesma época se dava na producdo de textos académicos que também repensavam a condigdo
do negro, como os trabalhos de Clovis Moura, Beatriz Nascimento, Lélia Gonzalez, Florestan
Fernandes e Abdias Nascimento.

129 Falas disponiveis em Candeia. Direcdo de Luiz Antonio Pilar. Rio de Janeiro. Lapilar ProdugGes. 2018,
aparecendo respectivamente a 3°.38”, 4°.28”, 7°.32”, 8°.35”. Disponivel em: <https://vimeo.com/300586468>.
Acesso em 16/05/2020.
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A criacdo da nova agremiacdo resultou do embate entre dois projetos antagonicos
que procuravam influenciar os rumos da Portela. Um grupo era liderado pela diretoria da escola,
na época ocupada por Carlinhos Maracand e pelo patrono Natalino José do Nascimento, o Natal,
bicheiro muito influente na regido de Madureira, que custeou a construcao da primeira sede
propria da Portela, em 1961, e da sede definitiva, em 1972. Do outro lado o grupo liderado por
Candeia, que possuia entre os apoiadores, Paulinho da Viola, Wilson Moreira, Jodo Baptista
Vargens (professor universitario na UFRJ), Jorge Coutinho (produtor musical) e Juarez Barroso
(jornalista).

Podemos identificar a posi¢do de cada grupo com os paradigmas entre 0 “visual”
ou 0 “samba no pé” propostos por Cavalcanti. De acordo com a antropéloga visual “se refere a
dimensao plastica do desfile, obtida com outros elementos expressivos — a fantasia, os aderecos
e as alegorias” e o samba no pé ¢ o que “acentua os aspectos festivos de um desfile, enfatiza a
dimensao participativa obtida através da musica, do canto ¢ da danga” (CAVALCANTI, 1995:
53).

Cada grupo defendia um projeto especifico para a Portela, sendo um modernizante
(associado ao visual) e o outro tradicionalista (associado ao samba no pé).*3® Os modernizantes
pautavam a defesa da integracdo da escola nas novas tendéncias que ditavam os desfiles, na
abertura da agremiacdo a presenca de pessoas de fora da comunidade e na realizacdo de algumas
atividades fora do bairro onde a quadra da escola funcionava. Enquanto os tradicionalistas
defendiam que a escola devia promover um resgate de elementos da cultura de origem negra,
resistir a onda de interferéncias de multiplos atores na defini¢cdo dos rumos das escolas de samba
e dar destaque aos sambistas locais, bem como a comunidade, nas decisdes da escola.

O lugar da tradicdo estava no centro da discussao entre os dois grupos. Sobre o

contexto gque antecedeu o rompimento, Paulinho da Viola disse que

Quando apareceu aquele, o Salgueiro com ‘pega no ganz€, pega no ganza’ (...) iSso
fez um sucesso imediato, ndo é, e com aquela forma, é, muito diferente dos sambas
de enredo tradicionais, ndo é. Isso provocou o seguinte: parte dos diretores da Portela
chegavam a dizer ‘Olha, vocés tem que mudar isso, esse sambas quilométricos, essa
coisa, isso tem que mudar, tem que fazer uma coisa mais pro publico, o povo pegar
mais rapidamente e tudo’. Ai j& comegou uma reagdo do pessoal que ndo acreditava
nisso, né, que achava que a Portela tinha suas caracteristicas, seus compositores, a ala
de compositores que tinha, e o Candeia era um deles.**!

“Pega no ganzé, pega no ganza” era como acabava o refrdo do samba-enredo com

o qual a Académicos do Salgueiro desfilou no carnaval de 1971. Com mais um enredo de

130 Nomenclatura cunhada por RODRIGUES JUNIOR (2008: 70).
131 Candeia. Direcédo de Luiz Antonio Pilar. Rio de Janeiro. Lapilar ProducGes. 2018. (1. 13°.45”). Disponivel em:
<https://vimeo.com/300586468>. Acesso em 16/05/2020.
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teméatica negra, Festa para um Rei Negro, contando a visita de principes africanos a
Pernambuco, a agremiagdo venceu a disputa. O samba-enredo ficou famoso por desencadear
uma mudanca significativa na logica vigente das composicdes, pois devido a necessidade de
“agradar um publico cada vez maior e ndo diretamente ligado as escola de samba, somada ao
fato de que os sambas agora deviam integrar um disco com gravacoes originais — disco este que
tinha limitacdo de tempo para cada escola” (MUSSA; SIMAS, 2010: 72) as letras, que
costumavam ser caudalosas, passaram a ser mais enxutas e marcadas por refrdos de facil
absorcao.

Insatisfeito com a administracdo da Portela, em 11 de Margo de 1975 Candeia
escreveu ao presidente da escola um longo documento, que assinalava quais deveriam ser as
diretrizes e fundamentos de uma escola de samba. Por meio do texto Candeia analisa 0s
problemas que identificava em cada etapa da preparacdo para o carnaval e no desfile, faz um
balanco da histéria da Portela e do samba e apresenta uma série de sugestdes.

Tudo acompanhado de afirmacdes categéricas enfatizando suas crencgas, como
“Escola de samba ¢ Povo em sua manifestacdo mais auténtica! Quando se submete as
influéncias externas, a escola de samba deixa de representar a cultura do nosso povo” e “A
Portela precisa assumir posicdo em defesa do samba auténtico. 1sso ndo significa um retorno a
década de 1930, mas uma posicdo de autonomia e grandeza suficientes para sO aceitar as
evolucdes coerentes com o engrandecimento da cultura popular” (VARGENS, 1997: 67 ¢ 71).

Aqui vemos novamente a ideia de tradicdo como um legado a ser absorvido,
reinterpretado e passado para frente. Para Candeia e os demais signatarios do documento, o
respeito a tradicdo ndo se evidenciaria numa hipotética volta ao passado. Esse respeito se daria
garantindo que existisse condicBes para que os componentes da agremiacao tivessem autonomia
para avaliar e decidir se eventuais mudancas e influéncias externas seriam admitidas e como se
daria essa admissao.

A tradicdo foi um conceito articulado no manifesto como uma reflex&o sobre quais
praticas (inovacbes tecnoldgicas e instrumentais, ciclos de modismos, mudangas na
organizacéo e feitura dos desfiles dos blocos e escolas de samba, etc.) surgidas ao longo do
tempo serviam para manter tracos fundamentais do samba e das agremiacGes e quais apenas
introduziam elementos que descaracterizavam a forma de fazer samba considerada correta por
Candeia e seu grupo. Resistir a tudo que desfigurava o samba e as agremiagdes era o centro da
argumentacdo do sambista. As inovagBes em si ndo constituiam problema, mas sim sua adogao

compulsoria e a auséncia de reflexdo sobre seus possiveis efeitos nocivos.
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O proprio documento enviado por Candeia a presidéncia da Portela explica as
razGes que tanto incomodavam o sambista e a diversos outros. Fatores como a centralizagéo
excessiva, que retirava dos componentes o poder de influenciar nas decisfes sobre os rumos da
escola; a entrada sem muito critério de novos integrantes e na inscricao de novas alas; perda de
relevancia da figura do compositor; a contratacdo de profissionais que ndo conheciam
suficientemente bem a escola; o gigantismo dos desfiles, expresso no aumento injustificado do
tamanho dos carros e alegorias; mudancgas no comprimento, andamento e forma de escolha dos
sambas-enredo (VARGENS, 1997: 67-72).

As queixas expostas no documento eram coerentes com uma cancdo de Paulinho da

Viola langada no mesmo ano, 1975, que nos seus versos dizia

Ta legal
Ta legal, eu aceito o0 argumento
Mas ndo me altere o samba tanto assim
Olha que a rapaziada esta sentindo a falta
De um cavaco, de um pandeiro ou de um tamborim
Sem preconceito ou mania de passado
Sem querer ficar do lado de quem ndo quer navegar
Faca como um velho marinheiro
Que durante o nevoeiro
Leva o barco devagar.*?

A metafora do tempo “Leva o barco devagar” nos parece estar associada a
percepcdo do sambista, bem como aos demais integrantes do grupo de Candeia, de que as
mudancas na estrutura das Escolas de Samba estavam acontecendo rapido demais, de forma
que as tradigdes com as quais 0s sambistas estavam habituados eram desrespeitadas ou mesmo
desfeitas. Mais que uma critica @ mudanca em si e uma defesa do passado, interessava ao grupo
restabelecer o respeito as tradicdes com as quais se identificavam e que consideravam essenciais
para a manutencdo da identidade da escola de samba. Desta forma, o grupo procurava articular
a ideia de tradicdo sem a tomar como algo engessado e imune aos efeitos do tempo e das
transformacdes sociais, mas também sem a submeter a uma aceitagdo automatica do que era
considerado moderno.

Tal situacdo se enquadra num dos cenarios imaginados por Hobsbawm ao estudar
a invencdo de tradicBes. Segundo o historiador inglés as tradicbes podem ser criadas ou
reinventadas “quando uma transformacao rapida da sociedade debilita ou destroi os padrdes
sociais para os quais as ‘velhas’ tradigdes foram feitas” (HOBSBAWM, 1997: 12). Foi o0 que

ocorreu no Brasil, onde consolidagdo do mercado de bens culturais, o éxodo rural, a

12 paulinho da Viola. In: Paulinho da Viola. Argumento. Odeon. 1975. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=M05010x1Vv0>. Acesso em 11/05/2020.
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intensificacdo do acesso a novos habitos e a bens de consumo, o avanco tecnoldgico, o
crescimento do mercado fonogréafico e da presenca de gravadoras (sobretudo estrangeiras) e a
crescente espetacularizacdo do carnaval contribuiram para modificacdes aceleradas nos
ambientes frequentados pelos sambistas, como as Escola de Samba, modificando as condicdes
nas quais sua arte era produzida, exibida, veiculada e valorizada.

Esse objetivo de fazer da GRAN Quilombo também um local menos afeito as
mudancas, que cada vez mais rapido modificavam os valores defendidos pelos tradicionalistas,

também foi resumido por Paulinho da Viola quando ele comentou algumas falas de Candeia

(...) a gente precisa de um lugar pra fazer as coisas que a gente sempre fez, isso era
uma ideia do Candeia, é, que a gente possa cantar os sambas que quiser cantar, fazer
as festas, reunir as pessoas de qualquer, de todas as escolas, que é uma coisa que nao
ta acontecendo mais. 3

Né&o obtendo qualquer resposta para o documento, Candeia reuniu amigos e decidiu
fundar uma nova escola de samba, que procedesse conforme ele acreditava ser a missédo de uma
instituicdo desta natureza. Assim, surge a agremiacdo que rapidamente recebe adesdes e
declaracfes de apoio. E que demonstra em seus objetivos compreender a necessidade de se
defender a cultura negra e o uso da estrutura da escola de samba como meio para alcancar essa
defesa. O samba ¢ resultado desse “processo de adaptacdo, reelaboracdo e sintese de formas
musicais caracteristicas da cultura negra no Brasil” (SODRE, 1998: 35), ¢ as mudangas nas
escolas de samba na visdo de Candeia e seus apoiadores colocavam em risco até mesmo essa
nocdo fundamental sobre as raizes do samba.

Outro objetivo era deslocar o foco histérico da observacdo da trajetéria dos
escravizados e do negro no pés-abolicdo enfatizando o aspecto de resisténcia de suas acgdes,
expresso no termo “quilombo”. Em reportagem do jornal Ultima Hora, Candeia e Elton
Medeiros (sambista revelado no Zicartola) explicavam o significado do Quilombo. Segundo

Candeia

N&o negamos que se trata de um movimento de resisténcia. Ndo uma resisténcia
especificamente contra 0s muitos brancos que estdo engrossando os contingentes das
escolas. A resisténcia é t4o somente contra a total descaracterizagio da coisa (Ultima
Hora, 7 de Janeiro de 1976).13

Todas as criticas apontavam para um afastamento da comunidade e dos sambistas
da direcdo da escola de samba e para um esforgo das agremiacgdes para se adequarem a

demandas propostas pelo poder publico, pelos meios de comunicagdo e pelo mercado

133 Candeia. Diregdo de Luiz Antonio Pilar. Rio de Janeiro. Lapilar Produgdes. 2018. (1. 18°.00”). Disponivel
em: <https://vimeo.com/300586468>. Acesso em 16/05/2020.
13 APUD VARGENS, 1997: 74.
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fonografico. Mais uma vez demonstrando acreditar que uma escola de samba pode e deve muito

mais do que se preocupar com o carnaval, Candeia assim definiu os objetivos do Quilombo:

1. Desenvolver um centro de pesquisas de arte negra, enfatizando sua contribuicédo a
formacdo da cultura brasileira.

2. Lutar pela preservagdo das tradi¢fes fundamentais sem as quais ndo se pode
desenvolver qualquer atividade criativa popular.

3. Afastar elementos inescrupulosos que, em nome do desenvolvimento intelectual,
apropriam-se de herangas alheias, deturpando a pura expressdo das escolas de samba
e as transformam em rentaveis pecas folcloricas.

4. Atrair os verdadeiros representantes e estudiosos da cultura brasileira, destacando
a importancia do elemento negro no seu contexto.

5. Organizar uma escola de samba onde seus compositores, ainda ndo corrompidos
‘pela evolucdo’ imposta pelo sistema, possam cantar seus sambas, sem prévias
imposi¢des. Uma escola que sirva de teto a todos os sambistas, negros e brancos,
irmanados em defesa do auténtico ritmo brasileiro. (VARGENS, 1997: 75).

Nas iniciativas da Quilombo percebemos que seu principal formulador, Candeia, e
seus apoiadores viam a arte, particularmente a musica, como uma ferramenta de resisténcia e
luta. Eles conheciam o “poder da mdsica no desenvolvimento das lutas negras pela
comunicacéo de informagdes, organizacao da consciéncia e teste ou articulagdo das formas de
subjetividade exigidas pela atuacdo politica” (GILROY, 2012: 93-94). Para além disso, as
atividades da escola tinham uma funcdo pedagogica, uma vez que festas e outros eventos
“organizadas pela escola serviam como um atrativo a comunidade para a partir dai, iniciar um
trabalho de conscientizacdo” (BUSCARIO, 2005: 107).

Um dos objetivos da Quilombo era incentivar pesquisas sobre histdria do samba e
tornar os resultados obtidos publicos. Paulinho da Viola, que em muitas de suas composicdes
fez critica social e tornou frequentes em suas letras referéncias a “sobrevivéncia, resisténcia e
memoria do samba” (COUTINHO, 2011: 164), numa entrevista dada junto de Candeia em
1978, explicava a importancia de se valorizar o conhecimento sobre a trajetéria do samba e dos

sambistas

No6s temos de pegar aquilo que aconteceu. Primeiro, nés temos de fazer um
levantamento da histéria do samba. O que ele significou, como ele surgiu, porque, em
que condicBes, quem eram as pessoas que faziam isso no comego, em que condi¢des
elas faziam, o que diziam, 0 que comiam, 0 que pensavam, porque tomavam cacete
(Correio Brasiliense, 22 de Janeiro de 1978).1%

De certo modo, a GRAN Quilombo foi vitima das mesmas situag¢fes contra as quais
surgiu. A escola de samba Quilombo desfilou até o ano de 1986, oito anos apds a morte de seu
fundador. Segundo Candeinha, um dos frequentadores, o fim da agremiacao se deu porque

Ficou muito complicado o Quilombo. Os artistas chamavam muito os seus fas ou
muita gente queria sair do lado de artista (...) mas na medida em que os artistas saem

135 Disponivel em <http://memoria.bn.br/DocReader/028274 02/99300>. Acesso em 03/06/2019.
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é aquela coisa que eu falo, a coisa ndo podia ser somente o fato de sair por sair, desfilar
por desfilar, ndo, teria que ser uma coisa mais assim, trabalhada, de fazer realmente a
cabeca. Olha camarada, vocé td numa agremiacdo que o cunho dela é o seguinte;
pesquisar a historia do afro-brasileiro que a histdria ndo conta.*3

3.5.2 — Os Discos Partido em 5, volumes | e 11

Outra iniciativa liderada por Candeia, que integra o esforco de defesa e divulgagédo
do partido alto e do samba tradicional, se deu entre os anos de 1975 e 1976, periodo em que um
grupo de compositores e instrumentistas participou com Candeia de gravacdo de dois discos
chamados “Partido em 5”, cada um em um ano.

Candeia ja tinha experiéncia com o mercado fonogréfico, tendo liderado a gravacao
de trés discos, o primeiro, em 1964, com o conjunto Mensageiros do Samba, e 0s seguintes,
discos individuais, em 1970 e 1971. Além disso, até 1975 Candeia ja tinha tido composicdes
gravadas por Luis Bandeira, Elizete Cardoso e Paulinho da Viola.

Gravar discos, seja como instrumentista, cantor ou compositor, ja representava uma
fonte de renda para diversos sambistas. Também era um meio para a divulgacdo de seus
trabalhos. Ja se reconhecia o enorme potencial de alcance possibilitado pelos discos divulgados
no mercado fonografico. Os partideiros e sambistas apologistas sabiam que seus trabalhos
poderiam ser conhecidos mesmo por quem ndo frequentava as rodas de samba e partido alto e
as apresentacdes realizadas pela cidade.

As performances que caracterizavam as rodas de samba e partido alto podiam
através dos discos ser reproduzidas. O disco, juntamente com o radio e posteriormente a
televisdo, possibilitou que um pablico bem maior tivesse contato com o partido alto, sobretudo
com seus elementos sonoros. Tomando os discos como coOpias autentificadas da producao
original das rodas de samba e partido alto, é possivel perceber que eles também possibilitavam
outras situacOes. Gragas ao controle do audio durante as gravagoes, os LPs permitiam “acentuar
certos aspectos do original” (BENJAMIN, 1987: 168), como o0 som dos instrumentos, a voz do
cantor e a interagdo entre instrumentistas e intérpretes. Muitas vezes estas nuances nao eram
perceptiveis a quem frequentava as rodas de samba e partido alto devido as condi¢es do

equipamento de som utilizado (isto quando havia equipamento).

136 Candeia. Dire¢do de Luiz Antonio Pilar. Rio de Janeiro. Lapilar Producdes. 2018. (1. 22°.32”). Disponivel em:
<https://vimeo.com/300586468>. Acesso em 16/05/2020.
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Se a experiéncia de estar fisicamente presente no exato momento em que 0S
improvisos eram feitos (que podia ser lida como a esséncia da autenticidade do partido alto) se
perdia com o disco, 0 mesmo disco franqueava oportunidade a um grande publico (a depender
dos numeros de vendagem e execucdo radiofénica) de conhecer uma reproducdo da
performances realizadas por partideiros. Os registros fonograficos ndo eram considerados
falsificagOes das performances feitas em rodas de samba, desde que feitos de acordo com as
orientagdes dos partideiros.

A reproducdo técnica em disco das performances dos partideiros permitia “colocar
a copia do original em situacdes impossiveis para o préprio original” e podia “principalmente,
aproximar do individuo a obra” (BENJAMIN, 1987: 168). Um disco era um meio para
aproximar a producdo dos partideiros e sambistas apologistas de um pablico bem maior do que
0 dos frequentadores das rodas e um meio de contornar a impossibilidade de se realizar rodas
de samba e partido alto em todos os lugares onde era possivel ouvir um disco. Como declarou
Zeca Pagodinho em 1986 “O disco esta abrindo caminho para minha mensagem ir mais longe”
(BARBOZA; BRUNO, 2014: 41).

Ambos os discos foram lancados pela gravadora Tapecar. Do primeiro participaram
Candeia, Velha da Portela, Casquinha, Anézio, Wilson Moreira e Jodozinho da Pecadora e no
segundo entrou Hélio Nascimento, no lugar de Jodozinho da Pecadora.

Os compositores que participaram dos discos tinham fortes ligacbes com escolas de
samba, sobretudo com a Portela. Algumas de suas composicdes ja haviam sido gravadas por
outros cantores. Entre os instrumentistas apareceram alguns dos mais respeitados ritmistas de
samba, como Gordinho (Antenor Marques Filho), Mestre Margal (Nilton Margal, cujo filho
Elizeu Marcal entrou no segundo disco), Doutor (Edmundo Pires Vasconcelos) e Osmar do
Cavaco (Osmar Procopio da Silva). Vejamos alguns dados biograficos dos compositores e
instrumentistas (exceto dos que ja disponibilizamos tais informagGes nos capitulos
anteriores).*¥’

Euzebio do Nascimento, o Velha da Portela, foi um compositor cujas unicas
informagdes disponiveis relatam ter ele integrado os conjuntos Os Cinco SO e A Turma do
Ganza. Teve composicdes gravadas pelos Originais do Samba e Jair Rodrigues, além de ser
coautor do samba enredo com o qual a Portela ficou em segundo lugar no desfile de 1974.
Aneézio Tavares da Silva, 0 Anézio do Cavaco, nasceu no Rio de Janeiro em 1930. Compositor

que apos a Portela se ligou a ala de compositores da escola de samba Beija-flor de Nildpolis,

137 Dados obtidos nos respectivos verbetes dos artistas no Dicionario Cravo Albin Online.
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foi apontado por Candeia e Isnard como introdutor da giria “minha preta” em composic¢des de
sambas (CANDEIA; ISNARD, 1978: 68). Jodozinho da Pecadora, cujo apelido surgiu apds o
sucesso da gravacao por Elizete Cardoso de sua composicao “Pecadora” em 1965, viu seu mais
conhecido samba ser regravado também pelo conjunto A Voz do Morro e participou de
coletaneas de partido alto. De Hélio Nascimento sé se sabe que participou do segundo disco e
que teve uma composicao gravada pelo conjunto Baluartes (FERRAZ, 2018: 54).

Antenor Marques Filho, o Gordinho, integrou o conjunto Nosso Samba, que
acompanhou Martinho da Vila, Clara Nunes e Bezerra da Silva (FERRAZ, 2018: 54). Nascido
no Rio de Janeiro em 1930, Mestre Marcal era filho de Armando Marcal e pai de Margalzinho,
formando uma dinastia de ritmistas muito conhecido entre os sambistas e que participou da
gravacdo de discos de varios artistas da MPB. Foi mestre de Bateria na Portela, comentarista
dos desfiles de carnaval na Rede Manchete e atuou como cantor. Edmundo Pires de
Vasconcelos, o Doutor, foi um percussionista bastante influente entre sambistas, por ser
considerado o inventor do repique de anel (FERRAZ, 2018: 55), instrumento largamente
utilizado até os dias de hoje. Osmar Procépio da Silva, o Osmar do Cavaco, nasceu no Rio de
Janeiro em 1931. Criado entre chordes, foi levado para a Portela por Casquinha. Participou da
gravacdo de muitos discos de Candeia e de alguns registros em video. Foi o primeiro
cavaquinista da Portela, responsavel pelo acompanhamento do intérprete durante o desfile, de
1971 até 1987.1%

Durante a gravacgdo dos discos, 0s musicos procuraram emular dentro do estudio o
clima que caracterizava as rodas de samba que frequentavam. E possivel ouvir diversos dialogos
antecedendo e entrecortando as cang¢Bes. Ora humoristicos, ora ajudando a ditar o ritmo e a
dindmica de alternancia entre quem cantaria, 0s dialogos também revelam seu propdsito de
marcar posicao sobre o que Candeia e 0s demais consideravam as caracteristicas fundamentais
do partido alto e do samba. Vejamos alguns destes comentarios nos dois discos (com 0s nomes
dos autores ao fim de cada um).

No primeiro disco:

“E isso ai, gente: é um samba na intimidade. E uma roda de samba, um samba negro,
um samba que brota I do fundo do coracdo” .»*° (Candeia)

“Uma roda de samba é bacana quando é armada assim, no gogo... com esse time de
crioulo, chega, cada um dé aquele recado bacana, né?”'%° (Velha da Portela)

138 Informacdes disponiveis em: <https://www.portelaweb.org/memoria/panteao-de-bambas/osmar-do-cavaco>.
Acesso em 18/04/2020.

139 partido em 5. La Vai Viola. Tapecar. 1975.

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=Bs04053vRIY>. (0°.20”). Acesso em 11/05/2020.

140 partido em 5. Defeito de Mulher. Tapecar. 1975.

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=Bs04053vRIY>. (3°.22”). Acesso em 11/05/2020.
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“Partido alto... aproveitar a cooperacdo ai, do... da rapaziada e vou dizer meu... meu...
pagodinho”.**! (Casquinha)

“Mas viu, 6h? Roda de samba € isso ai, cumpadi! Ja pensou esse time de crioulo...
num terreiro?”**? (Velha da Portela)

“Samba simples, samba informal... mais gostoso de ouvir, um samba legal, (...) um
samba puro, um samba sem deturpacdo, que ainda existe, que é a melhor forma, é a
nossa contribuicdo, com toda humildade, a musica popular brasileira.}*3 (Candeia)
“E isso ai, gente, aqui é um samba de partido alto, falou? Lindo! (...) Sem duvida
nenhuma! E um samba negro no corag&o, como dizia 0 nosso poeta...”** (Candeia)
“Isso mexe com a gente! S6 quem ndo é brasileiro é que nao gosta disso, esse nosso
samb&o bem auténtico, pra frente”.1% (Velha da Portela).

No segundo disco:

“QOlha ai, gente. Este é 0 som do Partido em 5, novamente. Um samba puro, um samba
sem poluicéo, um samba que nasce do povo, de gente do povo e que vai para 0 povo
novamente”.}*® (Candeia)

“Ah, merméo. O Candeia, esse é 0 samba negro, né mermdo? O samba negro na
intimidade. Esse time de crioulo ndo é mole, mermao”.14" (Velha da Portela).

“Né&o é mole ndo, gente. Isso é samba puro, sem polui¢do, um samba inocente, simples
como uma crianga. Mas é um samba do povo, um samba que traz um ar do cume dos
morros, entendeu? N&o é esse samba de ar condicionado, de apartamento. E um samba
livre!”1#8 (Candeia).

Ha diversos outros comentarios nos discos. Para os fins deste estudo selecionamos
os supracitados. Podemos identificar alguns eixos que norteiam 0s comentarios sobre a
autenticidade do partido alto e do Samba. Primeiro, as referéncias a intimidade, espontaneidade,
improviso, cooperacdo, a roda, a um modo de se fazer samba que pressupunha a participacdo
coletiva. Uma descricdo de roda de samba e partido alto é dada no primeiro disco, na faixa

“Roda de Partideiro”

Samba de partido alto
E no asfalto ou bem 14 no morro
Com cavaquinho, um violao e o som de um pandeiro
E a mulata sambando na ponta dos pés e requebrando
Reunindo os partideiros e dai um samba em tom brasileiro. 4

141 partido em 5. Preta Aloirada. Tapecar. 1975.

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=Bs04053vRIY>. (6’.31”"). Acesso em 11/05/2020.
142 partido em 5. Linha de Candomblé. Tapecar. 1975. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=Bs04053vRIY>. (15°.24”). Acesso em 11/05/2020.

143 partido em 5. Linha de Candomblé. Tapecar. 1975. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=Bs04053vRIY>. (15°.27”). Acesso em 11/05/2020.

144 partido em 5. Maria Tereza. Tapecar. 1975.

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=Bs04053vRIY>. (31°.54”). Acesso em 11/05/2020.
145 partido em 5. Maria Tereza. Tapecar. 1975.

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=Bs04053vRIY>. (32°.13”). Acesso em 11/05/2020.
146 partido em 5 11. Histéria de Pescador. Tapecar. 1976. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=4bFKI14lgOyM>. (0°.00”"). Acesso em 11/05/2020.

147 partido em 5 1. Batuque Feiticeiro. Tapecar. 1976. Disponivel em:

< https://www.youtube.com/watch?v=4bFKI4lgOyM>. (35°.54"). Acesso em 11/05/2020.

148 partido em 5 1. Batuque Feiticeiro. Tapecar. 1976. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=4bFKI4lgOyM>. (36°.06”). Acesso em 11/05/2020.

149 partido em 5. Roda de Partideiro. Tapecar. 1975.

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=Bs04053vRIY>. (25°.15”). Acesso em 11/05/2020.
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O segundo eixo seria a repeticdo enfatica da negritude do samba, de suas origens
negras. A crenca dos sambistas é tdo marcante que “negro” aparece sempre ao lado de samba,
como se fosse um adjetivo inseparavel de sua esséncia, uma ressalva sem a qual ndo se poderia
compreender tal manifestacdo cultural. Candeia e Velha da Portela falam em “um samba
negro”, dando a entender que existiam outros tipos e que o samba feito por eles era o correto, 0
vinculado a tradi¢do, a um modo de ser feito que remontava o passado e se contrapunha as
variantes que se impunham através do mercado fonografico e de propostas de misturas
consideradas danosas feitas por outros artistas. Essa vinculacdo do samba ao negro coaduna-se
com a ideia de que a “mdsica negra é, com muita frequéncia, o principal simbolo da
autenticidade racial” (GILROY, 2012: 90). E crenca nas origens negras do samba era um fator
essencial na construcédo da nocao de autenticidade entre partideiros e apologistas.

Terceiro, a palavra “terreiro” ndo aparece no trecho citado como referéncia a locais
sagrados para religides afro-brasileiras. Se refere a dois espacos outrora complementares, mas
que se tornaram antagonicos: o terreiro da quadra da escola de samba e o terreiro das casas de
sambistas (quintal). Se antes da desvalorizagéo da figura do compositor o terreiro das quadras
das escolas de samba era palco de apresentacdo de muitos sambas de terreiro, paulatinamente
as reunides feitas nas casas de sambistas e de figuras importantes dentro das escolas foi
assumindo o papel de local de acolhimento e valorizagdo do sambista enquanto criador.

Assim, a referéncia a terreiro funciona de duas formas: a0 mesmo tempo como um
lamento saudosista se referindo ao tempo que se podia ver e ouvir sambas serem cantados nas
quadras das escolas de samba, também funciona como um exclamacéo elogiosa do espaco que
se abriu nas casas dos sambistas, como se dissesse que num terreiro no quintal o samba ficaria
ainda melhor, em relacdo ao que podiam fazer num estudio de gravacao.

No segundo disco, na faixa “Sinal Aberto” temos uma critica ao trabalho de parte

da imprensa:

Pode dizer que meu samba é sambinha
Pode me meter o malho
Enquanto vocé diz que meu samba é sambinha
Encontra matéria para o seu trabalho
Mocinho bonito que quer ser locutor
Quer ser jornalista e até produtor
Espera o crioulo do morro errar
Pra ir pra coluna do jornal malhar
Aponta um erro insignificante
Ficando famoso e até importante
Esquece de que “nego” ¢é chefe de “famia”
Que tem cinco “fio”, “muié” e trés “fia”
Errei desta feita pra vocé corrigir
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Juntar sua patota e ficar a sorrir
Dizendo que o “nego” de fato é bogal
Pra ele ndo tem singular nem plural
Esquece que quando chega fevereiro
Pra vocé encher o seu bad de dinheiro.
Frequenta os ensaios com pinta de bamba
No meio dos “crioulos” da escola de samba.
Pode dizer que meu samba é sambinha
Pode me meter o malho
Enquanto vocé diz que meu samba é sambinha
Encontra matéria para o seu trabalho.*>

N&o conseguimos identificar a quem especificamente se dirigia 0 samba. Todavia,
outro comentario inserido antes da cantoria comecar indica que a cancdo se referia a um
jornalista especifico

Vai mexer um pouquinho com critico, mas, pra nds, o critico t& por fora, porque esse
pagode armado na porta da tendinha, com essa autenticidade... Esses criticos que
existe por ai, um deles, pra mim néo passa de... cuzcuz de geladeira: branco, azedo e
pequeno.t®!

Cabe salientar, que se jornalistas e intelectuais discutiam sobre o trabalho dos
sambistas apologistas e partideiros, o trabalho da imprensa e critica musical também era objeto
de reflexdo por parte dos artistas, que desaprovavam a atuacdo de alguns profissionais, como a
cancdo deixa inferir.

O clima informal das rodas de samba e partido alto permeia os discos. O processo
de gravagdo de Candeia costumava seguir essa dindmica. Wilson das Neves, testemunha de
algumas sessdes de estudio de Candeia relatou “A gravacdo dele era uma festa, ia panela de
comida, bebida, ele mandava levar comida, bebida, era uma festa a gravacdo dele. Saia todo
mundo comendo, bebendo”.1%? Posteriormente ao langamento dos discos Partido Alto | e 11,
tornou-se mais comum gravacdes de outros artistas tentarem emular essa espontaneidade das

rodas de samba e partido alto.

150 partido em 5 11. Sinal Aberto. Tapecar. 1976.

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=4bFKI4IgOyM>. (7°.07"). Acesso em 11/05/2020.

151 partido em 5 1l. Sinal Aberto. Tapecar. 1976.

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=4bFKI4IgOyM>. (7°.16”). Acesso em 11/05/2020.

152 Candeia. Direcdo de Luiz Antonio Pilar. Rio de Janeiro. Lapilar Produgdes. 2018. (1. 05°.53”). Disponivel
em: <https://vimeo.com/300586468>. Acesso em 16/05/2020.
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3.5.3 -0 livro de Candeia e Isnard

No final da década de 1970, Candeia expande seu projeto de retomada das tradi¢Ges
que identificava no samba e, junto com Isnard Aradjo, escreve um livro-manifesto langado em
1978, que pelo titulo ja revela o essencial de sua mensagem: Escola de Samba — Arvore que
Esqueceu a Raiz. Logo no comeco agradecem a autores cujas obras os ajudaram durante a
pesquisa, entre os quais Edson Carneiro, Jota Efegé, Sérgio Cabral e José Ramos Tinhorao,
todos pesquisadores da musica popular, ligados ao Conselho Superior de Musica Popular do
Museu da Imagem e do Som e, no caso dos dois Ultimos, autores de mais de uma dezena de
livros cada um.

Os autores elencam uma série de dados e informacdes e explicitam o cuidado que
tiveram com o material recolhido na pesquisa que antecedeu a escrita da obra, reconhecendo as
dificuldades para achar fontes escritas e ndo escondem a existéncia de contradi¢@es na trajetoria
dos personagens envolvidos. Pelos agradecimentos, percebemos como obtiveram boa parte das
informagdes: gracas a formularios preenchidos por portelenses e ndo-portelenses e através de
depoimentos nos quais 0s participantes recorreram as suas respectivas memorias, e certamente

a alguma memoria coletiva, para ajudar 0s autores.

Na Escola ndo existe documentagdo que possa provar com dados exatos na época certa
em que as pessoas deram a sua contribuicdo, portanto, foram utilizados os
depoimentos de elementos por nés mencionados. Procuramos unir os fundadores e
colaboradores da fundagdo devido as contradicdes e as polémicas que existem em
torno de determinados nomes que apesar de ndo terem participado da fundacdo deram
sua efetiva contribuicdo. (CANDEIA; ISNARD, 1978: 15).

Pensemos sobre o conceito de memdria. Esta ndo € apenas um fenémeno biologico
e ndo se restringe a capacidade de armazenar, conservar e evocar informagfes sobre
acontecimentos e estados de consciéncia. A memoria € “um elemento essencial do que se
costuma chamar identidade, individual ou coletiva” (LE GOFF, 2013: 435). Ela “estrutura as
identidades” (TRAVERSO, 2012: 14). E, como a identidade, a memoria é socialmente
construida, ela é “um processo permanente de construg¢do e reconstrugdo (...) para responder a
solicitagdes do presente” (MENESES, 1992: 10, 11).

E também através do processo de estocar e acessar informaces do passado que o
individuo e a sociedade conseguem se situar em relacdo a seu tempo, a seus contemporaneos e
ao passado, culminando na consciéncia de si, de sua trajetoria e do mundo onde vive. A

memoria dos lugares e modos de viver conhecidos no continente africano ajudou 0s
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escravizados a lidarem com a brutalidade da condicdo a que foram postos. E a importancia da
memoria aumenta na medida em que a cultura oral € mais presente do que a cultura escrita.

Contudo, através de fatos e informagdes comuns as recordacdes de grupos de
pessoas, cria-se uma memoria coletiva. E esta “é uma esfera essencial no exercicio e na
transmissao da cultura” (REIS, 2003: 25). A memoria coletiva ndo surge de forma gratuita, pois
ela é “ndo somente uma conquista, é também um objeto e instrumento de poder” (LE GOFF,
2013: 435). Assim, grupos podem recorrer a memorias coletivas, (re)criando-as, divulgando-as
e as pondo em disputa com outras memorias coletivas invocadas como elementos legitimadores
de narrativas.

N&o é surpresa que ao longo da histéria do samba e do partido alto, e no processo
de aceitacdo social do género musical e de seus criadores e praticantes, varias narrativas tenham
recorrido (e construido) a memdrias coletivas com o intuito de defenderem posi¢des. Sobretudo
visando estabelecer qual seria a identidade cultural do samba, uma vez que “a memoria é um
elemento constituinte do sentimento de identidade, tanto individual como coletiva” (POLLAK,
1992: 5).

A memoria coletiva também “assegura a coesao e a solidariedade do grupo e ganha
relevancia nos momentos de crise e pressdao” (MENESES, 1992: 15) e também permite que um
grupo procure evitar que algo tido como importante seja esquecido. As iniciativas de Candeia,
sendo o livro um exemplo, constituiam formas de reavivar a lembranca de informac6es que o
sambista considerava fundamentais para que a identidade cultural do samba, bem como de seus
praticantes, se mantivesse e se fortalecesse. Evitar que pessoas, acontecimentos e tradigdes
fossem esquecidas, pois € “uma das finalidades principais do ato de memoria, a saber, lutar
contra o esquecimento” (RICOEUR, 2018: 48).

Com base nas informagdes obtidas através dos depoimentos e formularios,*>® os
autores acessaram uma memoria coletiva e a projetaram no sentido de contar a histéria com um
novo enfoque, abandonando a impessoalidade da narrativa oficial e procurando atestar o
protagonismo de negros e pobres. Com tal iniciativa, os autores evidenciaram duas coisas:
primeiro o fato de que “memodria e a identidade sdo valores disputados em conflitos sociais e
intergrupais” (POLLAK, 1992: 5); segundo, que “existem memorias oficiais, alimentadas pelas
instituicbes, ou seja, os Estados, e memorias subterraneas, escondidas ou interditas”
(TRAVERSO, 2012: 71).

183 E plausivel que os autores tenham feito pesquisas em jornais e outras fontes escritas, como documentos da
associacao das escolas de samba, para ampliar e conferir conjuntos de informagdes, como sobre os resultados dos
desfiles de carnaval, as disputas de enredo na Portela e a cooptacgdo da festa popular pelas autoridades.
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O livro de Candeia e Isnard significava uma tentativa de entrar no debate e
questionar a falta de narrativas que, sobretudo, recuperassem o protagonismo de negros e pobres
no samba e nas escolas de samba. A memoria coletiva dos sambistas negros e pobres evocada
pelos autores funcionava como um fator de legitimacdo para a narrativa que defendiam. Tal
recurso a memoria é comum em livros, uma vez que eles “sdo, é claro, um dos lugares
privilegiados da memoria” (TODOROV, 1999: 179).

Voltando ao titulo do livro, o ato de identificar a tradicdo no samba com a dureza
da madeira e como uma raiz € comum no samba. Se a dureza da madeira era comparada a forca
e resisténcia, associar a feitura do samba a raiz significava dizer que o samba dispunha de
autenticidade, pureza e autoridade. “Um ponto importante € a ideia de raiz. Ela na minha
concepcao reage com (...) a ideia da mistura. A raiz aqui simboliza o sentido do passado, e lanca
luz a vinculacdo da musica com o passado do enunciador.” (SILVEIRA, 2008: 9). No livro, a
ideia de raiz é associada aos negros e escravizados, estabelecendo a no¢do de que as origens do
samba, e consequentemente sua autenticidade, estdo nas manifestacdes culturais dos negros.

Assim se estabelece a conexao

Para se falar em SAMBA temos que falar em negro, para se falar em negro temos que
contar sua &rdua luta através de muitas geragdes, erguendo o seu grito contra o
preconceito de raga e de cor heranca da escraviddo. O negro com sua luta, vem de muito
longe. Dos Quilombos e das insurreices de escravos. (CANDEIA; ARAUJO, 1978: 5).

Note-se a énfase nas atitudes de resisténcia dos negros em relacdo a condi¢do de
escravizados e objeto de discriminacdes. Junto com a passagem imediatamente posterior, onde
os autores listam uma série de contribuicdes dos negros para manifestagdes culturais populares
e para a diversidade religiosa, os dois primeiros paragrafos do texto ddo o tom do livro: um
texto onde se busca valorizar e divulgar uma postura de inconformismo e uma capacidade
grande de fazer adaptag0es e se reinventar.

A vinculacdo do samba a trajetoria do negro, desde o tempo colonial escravizado
até os dias que se seguiam, evidenciava também a forte presenca da musica no cotidiano dos

escravizados e um dos papéis simbdlicos que ela desempenhava, em outras palavras

Nos quilombos, nos engenhos, nas planta¢6es, nas cidades, havia samba onde estava o
negro, como uma inequivoca demonstracdo de resisténcia ao imperativo social
(escravagista) de reducdo do corpo negro a uma maquina produtiva e como uma
afirmac&o de continuidade do universo cultural africano. (SODRE, 1998: 12).

Ao vincular a histéria do samba a dos negros e ao descrever sua trajetdria de luta
como agente ativo na resisténcia a escravizagéo, os autores iniciam também uma estratégia que

aparecera ao longo do livro: a tentativa de construir e consolidar uma narrativa, através da
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historia da Portela, que reposicione a atuacdo negra na criagdo e desenvolvimento de escolas de
samba e do carnaval. Recorrer a memoria da escraviddo como elemento argumentativo
estruturador demonstrava que ela estava “ativamente preservada como recurso intelectual vivo
em sua cultura politica expressiva” (GILROY, 2012: 99).

Esta memdria coletiva defendida e evocada pelos autores quando é associada a
metafora de raiz acaba por criar um elo entre os acontecimentos e personagens do passado € 0
grupo atual, representado por Candeia, projetando a no¢éo de que este grupo procurou se manter
fiel aos ideais dos antigos sambistas, que evitou misturas e se esforgou para praticar e divulgar
um samba sem deturpagéo, sem poluicéo.

Este esforco atestaria a legitimidade da reivindicagdo do grupo de Candeia como
herdeiros do legado e dos principios dos fundadores da Portela. Assim, vemos que 0 recurso a
uma memodria coletiva ndo significava mera rememoracao do figuras e fatos do passado, mas
sim uma tentativa de influenciar “os individuos nas suas atividades atuais” (REIS, 2003: 106).

Os autores do livro, através do exemplo das escolas de samba, entraram na disputa
de narrativas sobre quem fez o que. E sobre quem teve ou ndo o devido reconhecimento. Era a
hegemonia dentro desta disputa o objeto cobicado. N&o se tratava de eliminar as narrativas
concorrentes, 0 que os autores buscavam era uma “mudanca no equilibrio de poder nas relaces
da cultura (...) mudar as disposicdes e configuracdes do poder cultural e nédo se retirar dele”
(HALL, 2003: 339), um deslocamento da influéncia exercida por narrativas que minimizavam
e invisibilizavam a contribui¢do negra, o que permitiria que o espaco anteriormente ocupado
por tais narrativas fosse entdo ocupado por grupos mais conscientes das premissas dos autores.

Isto também permitiria que grupos mais conscientes racialmente passassem a
influenciar mais decisivamente nos rumos das escolas de sambas. E o0 samba, bem como outras
artes negras cujo estudo era defendido na GRAN Quilombo, poderia contribuir para a difusao
desta narrativa que valorizava o negro na histéria e na sociedade brasileiras.

As rivalidades entre escolas de samba e 0 envolvimento de Candeia com a Portela
também aparecem no livro. Ha trechos onde se atribui pioneirismo e avangos a escola de samba

mais antiga de Madureira. Como na passagem onde os autores afirmam que

(...) segundo o depoimento de Armando Santos, a Portela foi a Escola que ditava normas
durante muitos anos, isto em termos de criatividade. Todas as demais ficavam
esperando o seu trabalho para no ano seguinte copiar o estilo da ‘Super Campe?’, titulo
alias que é a Unica Escola que possui até os nossos dias. (CANDEIA; ISNARD, 1978:
31).

AfirmacGes assim aparecem nas consideragdes dos autores sobre o0s setores de uma

escola de samba. Segundo os autores, a Portela foi a primeira Escola de Samba a apresentar
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enredo, alegoria, alegoria em movimento, samba-enredo e comissdo de frente (CANDEIA;
ISNARD, 1978: 18, 60). O pioneirismo da Portela, ja abordado ao tratarmos da Velha Guarda,
de fato apareceu em diversas situacdes, sendo exemplo a comissao de frente da escola ter ido a
primeira a sair uniformizada e ter sido a primeira Escola de Samba a permitir que uma mulher
tocasse surdo em sua bateria. >4

A consciéncia do pioneirismo fez com que ao longo do livro, mesmo em meio as
criticas dos autores, eles atribuam a Portela a capacidade de “reivindicar para si a competéncia
de determinar aquilo que pertence e aquilo que ndo pertence ao samba” (RODRIGUES
JUNIOR, 2008: 65). Contribuiu para isto o histérico da agremiacdo de receber figuras
conhecidas mundialmente, como Prof. Henri Paul Hyacinthe Wallon que foi filésofo, médico,
politico francés e professor da Sorbonne; a cantora e dancarina Josephine Baker; o compositor
norte-americano Aaron Copland; Walt Disney, e o entdo presidente Luiz Inacio Lula da Silva,

naquela que pode ter sido a primeira visita de um presidente a uma Escola de Samba.**

Oriundo das classes operarias e média-inferior, o sambista sempre foi o grande
baluarte das Escolas de Samba. Durante muitos anos ele lutou para que sua cultura
fosse reconhecida. Marginalizado e perseguido pela policia, o sambista sofreu no
sangue a perseguicao aos seus habitos e costumes. De origem pobre, 0 sambista surgiu
do morro e das favelas, das casas simples do sublrbio e aos poucos foi mostrando a
cidade o valor e a contribuicdo que ele tinha para dar a arte popular. (CANDEIA;
ISNARD, 1978: 73).

Neste trecho, que abrange sinteticamente uma série de tematicas revisitadas varias
vezes ao longo do tempo pelos sambistas, se destaca algo repetido pelos autores em outras
passagens do texto: a associagdo entre arte popular e a pobreza. Note-se que 0 que esta em
discussdo ndo € se somente pobres podem produzir arte popular, nem mesmo o que a ideia de
arte popular compreende. O foco central da estratégia dos autores é consolidar a nogédo de que
0s pobres produzem arte. Criam, divulgam, defendem arte. O caos social e a auséncia do Estado
ndo limitam o potencial criador e a capacidade de acdo das populagdes pobres.

A localizagdo geografica dos sambistas pela cidade do Rio de Janeiro (que apesar
de ndo mencionada no texto € o cenario que serviu de palco para as analises do livro) aparece
na passagem que aponta a origem nos morros, favelas e suburbios. Note-se mais uma vez que
0s autores deslocam o foco mais comum da discusséo sobre se 0 samba surgiu no asfalto ou no
morro, e direcionam sua analise para a constatacdo de que 0s pobres e sambistas estdo presentes
tanto nas localidades afastadas quanto nas favelas proximas aos bairros de classe média e que

concentram mais empregos. Nao se trata aqui de saber quem veio primeiro, mas de atestar a

154 A mulher se chamava Dagmar (RODRIGUES JUNIOR, 2008: 64).
155 RODRIGUES JUNIOR, 2008: 65 lista estas visitas e discute se a visita de Lula de fato teve esse ineditismo.



143

existéncia de populagdes pobres por toda a cidade e reconhecer nelas a capacidade de criarem
suas manifestacdes culturais.

Por fim, Candeia e Isnard apontam a falta de instancias que funcionem como
mantenedoras e divulgadoras da historia das escolas de samba em cada agremiacao. N&o tendo
onde achar informagbes, nem sendo incentivada a isso, a comunidade, sobretudo o0s
frequentadores mais novos, ndo absorveriam nada da escola de samba em si, nem do samba. O
contato com a agremiacao ficaria restrito ao presente de ensaios e do desfile. Como sugestdes

para minimizar essa situacdo, os autores afirmam que toda escola de samba deveria ter

(...) folhetos, ou revistas, ou ainda pessoas encarregadas de programar reunides com seu
quadro de componentes. Essas reunides poderiam ter os temas mais variados: rodas de
samba com elementos da Velha-Guarda da Escola narrando sua participagdo na
Agremiacdo, entrevistas com slides, mostrando a historia da Escola, a criagdo do Museu
Historico e Musical de cada Escola. (CANDEIA; ISNARD, 1978: 74).

3.6 — Sou Mais o Samba Brasileiro

Outra situacdo combatida por Candeia era a ocorréncia cada vez mais frequente de
bailes onde se tocava a black music, inclusive em quadras de escolas de samba. Era a cena
musical da Black Rio. Sobretudo a partir de 1976, sambistas perceberam que a GRAN
Quilombo sofria concorréncia com outros movimentos, principalmente entre 0s jovens, como
polo irradiador de um discurso de busca de uma identidade negra.

Influenciados por artistas estadunidenses como James Brown, Stevie Wonder e Sly
& The Family Stone, os cantores brasileiros Tim Maia, Cassiano, Gerson King Combo e Toni
Tornado vinham ajudando a divulgar a soul music no Brasil. Parte do estilo associado a estes
artistas envolvia a adocdo de padrfes estéticos que ressignificavam tracos fisicos das pessoas
negras, com os cabelos e a corda pele. Nos Estados Unidos a soul music era um veiculo de
discuss@es politicas e cantores se envolveram na luta por direitos civis. No Brasil este carater
politico se manifestou em “estratégias que buscavam uma conscientizagdo racial tomando por
base uma valorizacdo estética e uma celebracdo de um estilo, em detrimento de uma atuacéao
politico-pedagdgica mais convencional” (OLIVEIRA, 2018: 189).

A presenca da soul music em clubes e bailes nos suburbios cariocas foi um
fendmeno raro na historia cultural brasileira, por conseguir ser objeto de criticas de diversos
segmentos ideologicamente opostos. Da critica cultural da esquerda nacionalista representada
por José Ramos Tinhordo até jornais considerados de direita e intelectuais conservadores

alinhados com a ditadura, como Gilberto Freyre, as criticas e ataques aos bailes black e ao
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movimento soul vinham de todos os lados. As acusagdes se encaixavam basicamente em dois

eixos, pois a adeséo a soul music era visto como

tanto um ‘modismo’ inutil, alienado e infértil de ideias, como uma inflexdo
deliberadamente comercial marcada pela importacdo de produtos culturais de uma
América imperialista, como também representava uma ‘trai¢do’ ao patriménio cultural
brasileiro. (OLIVEIRA, 2018: 166).

A postura de Candeia e de pelo menos parte de seus apoiadores indicava certa
dubiedade. Se por um lado certamente criticavam a cena Black Rio, tendo inclusive gravado
em 1977 com Dona Ivone Lara o partido alto ‘Sou Mais o Samba’, que tinha por refrdo os
versos “Eu ndo sou africano / nem norte-americano / ao som da viola e pandeiro / sou mais o
samba brasileiro”;**® por outro lado a combatividade dos adeptos da soul music também
despertava alguma admiracdo, levando Candeia a supor como seria possivel cooptar esse
impeto em favor da defesa do samba. Numa de suas declara¢Oes sobre 0 assunto, o sambista
disse (usando praticamente as mesmas palavras de versos da cangdo citada linhas acima):
“Talvez o Soul seja a maneira com que 0s jovens negros estdo protestando. Os blacks de hoje
serdo os sambistas de amanha”.*®" Na pratica, os mesmos versos usados dentro de uma cangio
de protesto e defesa da tradicdo também deixavam margem para alguma esperanca de mudanca
e adesdo por parte dos fés da soul music.

Nota-se também que Nei Lopes demonstrard uma compreensao mais profunda dos
efeitos das migracOes forcadas de escravizados pela continente americano, procurando a partir
dos anos 1980 estudar as manifestacdes culturais de outros paises americanos, como Cuba,
investigando criacdes artisticas, praticas religiosas e a producdo intelectual que se fazia em
outros paises que receberam escravizados, além do Brasil. O sambista inclusive gravou em 2004
um disco chamado Partido ao Cubo que dialoga com elementos da musica afro-cubana.

A década de 1970 se findou. Mas a atuacgdo de partideiros e apologistas se manteve
na decada seguinte, onde a influéncia de um grupo surgido das rodas de samba realizadas no
Cacique de Ramos, o Fundo de Quintal, se tornara notoria. Também veremos como Nei Lopes
inicia sua trajetoria bibliografica e abordaremos a presenca da mulher no samba e no partido

alto.

156 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=VNtCOenlKnk>. Acesso em 16/05/2020.
157 Candeia. Direcdo de Luiz Antonio Pilar. Rio de Janeiro. Lapilar Produgdes. 2018. (1. 15°.29”). Disponivel
em: <https://vimeo.com/300586468>. Acesso em 16/05/2020.
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CAPITULO 4 — Resistir é criar algo novo — Sambistas e o pagode na década de 1980

Neste quarto e Gltimo capitulo, meu objetivo principal é demonstrar como as
estratégias culturais analisadas no capitulo anterior contribuiram para o surgimento de um novo
nicho mercadologico, o pagode, cujas raizes estdo diretamente associadas a ideia de tradicéo e
a uma serie de artistas citados no decorrer desse estudo.

Para aléem do valor comercial, extensamente explorado pelas gravadoras (que
inclusive promoveram deslocamentos de sentido do proprio termo, usando-o para designar uma
famosa vertente do samba surgida na década de 1990), o pagode tem enorme valor simbdlico
por reafirmar o que Muniz Sodré define como os dois tracos basicos da musicalidade africana:
a repeticdo e a improvisagao.

Repetir é provocar a manifestacdo da forca realizante. E inelutavel a repetigio: nos
fendbmenos naturais, no ciclo das estagdes e dos dias, na linguagem, no amor, na
propria dindmica do psiquismo (Freud insiste, por exemplo, no caréter repetitivo da
pulsdo). Acentuar o carater repetitivo da existéncia é também entrar no jogo da
encantagdo ou do mito que resistem ao efémero, ao passageiro. O mito implica a eterna
reiteracdo de uma mesma forma, de um destino, mas dando margem a variagfes. A
improvisacao é precisamente a ativacdo da margem mitica - que permite o confronto
de um instante real, imediato, particular (provindo de uma base matricial) - com a
temporalidade instituida pela vida social e produtiva. (SODRE, 2002: 144).

4.1 — O Bloco Cacique de Ramos

Para nossa pesquisa, a mais importante das rodas de samba feita no Rio de Janeiro
foi a organizada pelo bloco carnavalesco Cacique de Ramos a partir de meados da década de
1970. Tal status de importancia se deve a quantidade de sambistas que comecaram a ficar
conhecidos por suas performances no Cacique e pela ligagdo de amizade e “amadrinhamento”
desenvolvida por varios participantes da roda com a cantora, violonista e cavaquinista Beth
Carvalho.

A criacdo do bloco remonta ao dia 20 de Janeiro de 1961, no bairro de Olaria, no
Dia de S&o Sebastido, tendo por base a participacdo de trés familias negras do suburbio de
Ramos: os Felix do Nascimento (Ubirany, Ubiracy e Ubirajara, o Bira Presidente), Fontoura de
Oliveira (Alomar, Chiquita, Jorginho, Mauro, Walter, Tesourinha e Jalcireno, o Sereno), e 0s
Espirito Santo (Aymoré e Conceigao).

A ascendéncia familiar exerceu forte influéncia nos fundadores do bloco, sobretudo

nos irmaos Félix do Nascimento. O pai era um sambista boémio proximo de diversas
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personalidades importantes da historia do samba e a mae uma prestigiada mée de santo formada
na tradicdo da umbanda (PEREIRA, 2003: 40). A principal caracteristica do bloco é a fantasia
de indio usada por todos os milhares de foliGes que participam dos desfiles do bloco todos os
carnavais na cidade do Rio de Janeiro.

Na sede do bloco comecou a ser feita uma roda de samba que na segunda metade
dos anos 1970 ja estava consolidada como uma das mais conhecidas da cidade, o Pagode da
Tamarineira. Cantores famosos e com carreira fonografica estabelecida comecaram a
comparecer com mais frequéncia na roda de samba. E copiosa a lista de sambistas que
passaram, com variados graus de frequéncia, por este pagode.

No geral havia momentos distintos ao longo da programacao, um dedicado a novos
sambistas mostrarem suas composi¢des, outro para a cantoria de sambas antigos e um terceiro
para os desafios de partido alto. Com o tempo, durante a feitura das rodas de samba se
estabeleceu um estilo musical no qual sambas completos, com primeira e segunda parte eram
cantados e ainda assim era possivel improvisar tendo-os por base.

Ao adotarem o banjo com braco de cavaquinho (criado por Almir Guineto), o tantad
(criado por Sereno), o repique de mdo (criado por Ubirany) e o repique de anel, os sambistas
acabaram por dar uma nova caracteristica ritmica a sambas tradicionais, conferindo uma
dindmica diferente ao ritmo e consolidando uma nova forma de tocar sambas antigos e
composicdes autorais. O Pagode da Tamarineira, conforme afirma Roberto Moura, reinventou
“a tradigdo, entregando-a aos sambistas mais jovens numa verséo renovada, mas com absoluto
respeito pelos que moldaram a histdria do samba” (MOURA, 2004: 202).

Um exemplo de como funcionava o contato dos fundadores do Cacique de Ramos
com a tradi¢do, materializada na figura de nomes importantes para o samba, € relatado por Bira

Presidente.

Nossos familiares, nossos pais, tinham um convivio muito grande com o pessoal da
antiga, da velha guarda, Pixinguinha, Bide, Marcal, Donga. E 14, tinha um bar na
esquina da Rua Hamilton com a antiga Rua das MissGes, no bairro de Ramos. Que
(era onde) morava o Bide, que era um dos elementos da velha guarda (...) e ali
normalmente nos fins de semana eles faziam aqueles encontros de bambas né?! Entdo
a gente convivendo com essas pessoas, nos fomos criando uma sensibilidade dentro
da gente, que nos tinhamos que dar continuidade de alguma forma.%

Tal caracteristica dialégica da roda de samba do Cacique de Ramos pode ser

encontrada na declaracdo de Sereno, integrante do Fundo de Quintal: “Essa qualidade de fazer

1%8 As Batidas do Samba. Direcéo de Bebeto Abrantes. Rio de Janeiro. Panoramica Comunicacéo. 2010. Disponivel
em: <https://www.youtube.com/watch?v=c3uRvx6bJgk>. (1.15'.00"). Acesso em 03/06/2019.



https://www.youtube.com/watch?v=c3uRvx6bJqk

147

e deixar os outros fazerem”.?*® E o incentivo a participacdo do publico nas rodas ¢ atestado por
Luiz Carlos da Vila, segundo o qual era comum no Pagode da Tamarineira o recurso a partidos
altos que continham adivinhacdes em suas letras, como forma de estimular o publico a interagir
e junto aos versadores ir construindo a muasica (BARATA, 2012: 71).

Em depoimentos para o documentario As Batidas do Samba, integrantes do Fundo
de Quintal explicam o desenvolvimento de seus instrumentos. Enquanto manuseia um repique
de mao, explica Ubirany:

Existia o repinique, aquele de escola de samba, tocado com baqueta. Mas eu nunca
tive intimidade com essa maneira de tocar, de baqueta ndo. Eu curto muito essa relacdo
mais intimista da pele e a mdo, o contato. Ai, pagode daqui, pagode de acola, e todo
mundo tocando, uns com baqueta. E me deram um repinique de escola de samba. Ai
eu botei ele aqui né, a minha era essa, no colo e na médo. Ai comecei a tocar e comecei
a sentir uma certa dificuldade pra tocar ali. A partir dali comecou a nascer o repique
de méo. Eu peguei um repinique 14 do Cacique de Ramos, mas ele tinha uma pele aqui
do lado e tocando o som ficava preso. Tirei essa pele do lado pra liberar mais o som.
Ai o som ja ficou mais soltinho e eu digo ‘Legal!’. Ai, quando eu tocava machucava
a méo, o repinique tinha aquele aro alto, né?! Pedi pra rebaixar aquele aro, pra ficar
dessa forma aqui. E num estdgio j& mais avancado, ainda dava uma sobra muito grande
‘oooommmmm’, tinha sempre uma sobra. Entdo eu procurei introduzir essas madeiras
aqui dentro, que abafam mais o som, funcionam como abafadores. Ai o som ficou
mais sequinho. Ao invés de ter aquela sobra ‘oooommmmmmm’ ai ficou ‘toc’, aquela
pancada sequinha. E me veio, instintivamente, essa forma de tocar, essa levada que
eu tenho no repique de m&o.6°

Em sequéncia, Sereno explica o tanta:

O dedo polegar faz o grave e os outros dao a resposta. O meu primeiro mesmo, tanta,
n&o foi Ubirany? Eu peguei um atabaque do Centro da minha irma e cortei ele, cortei
de uma forma que pudesse fazer um som de tantan mais de surdo e esse ai ficou na
area. O tantan ficou absoluto. (...) Ela (méo esquerda) preenche esse buraco, pra nao
ficar assim (toca um som arrastado e desencontrado).*6*

Assim, necessidades praticas ligadas ao modo de se tocar determinados
instrumentos motivaram as adaptacfes introduzidas pelo Fundo de Quintal. Processo
semelhante ao que fizeram os sambistas da regido do Estacio de Sa, ligados a primeira escola
de samba, a “Deixa Falar”, no final da década de 1920. Eles perceberem que os sambas de
entdo, de andamento ainda bastante influenciado pelo maxixe, ndo se prestavam para
acompanhar os desfiles de carnaval, por seu ritmo ndo estimular nos participantes um sentido

de marcha de andamento organizado e compativel com a velocidade do desfile. Ent&o, liderados

159 As Batidas do Samba. Direcéo de Bebeto Abrantes. Rio de Janeiro. Panoramica Comunicagéo. 2010. Disponivel
em: <https://www.youtube.com/watch?v=c3uRvx6bJgk>. (1.13".34"). Acesso em 03/06/2019.
160 As Batidas do Samba. Direcéo de Bebeto Abrantes. Rio de Janeiro. Panoramica Comunicacéo. 2010. Disponivel
em: <https://www.youtube.com/watch?v=c3uRvx6bJgk>. (1.10'.36"). Acesso em 03/06/2019.
161 As Batidas do Samba. Direcéo de Bebeto Abrantes. Rio de Janeiro. Panoramica Comunicacéo. 2010. Disponivel
em: <https://www.youtube.com/watch?v=c3uRvx6bJgk>. (1.12".17"). Acesso em 03/06/2019.
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por Ismael Silva, tais sambistas também criaram instrumentos para fazer uma marcacao ritmica
que facilitasse 0 andamento do desfile.
Em entrevista concedida ao jornalista Sérgio Cabral, em 1974, Ismael explicou a

necessidade de um novo andamento para o samba.

Quando comecei, 0 samba ndo dava para 0s agrupamentos carnavalescos andarem nas
ruas, conforme a gente vé hoje em dia. O estilo ndo dava para andar. Comecei a notar
que havia essa coisa, 0 samba era assim: tan tantan tan tantan. N&o dava. Como é que
um bloco ia andar na rua assim? Ai, a gente comecou a fazer um samba assim: Bum
bum paticumbumprugurundum... (CABRAL, 2011: 269).

A necessidade de um ritmo que sustentasse os desfiles ja foi apontada pela
bibliografia especializada como uma das raz6es para o surgimento do samba enquanto género
musical urbano.®?

O percursionista Marcalzinho (neto de Armando Marcal e filho de Mestre Marcal,
dois dos mais famosos percussionistas da histéria da muasica popular brasileira), ao analisar 0s
instrumentos desenvolvidos pelo Fundo de Quintal, também aponta como eixo que motivou as
inovacOes nos instrumentos a busca de solugdes instrumentais que resolvessem necessidades
oriundas da prépria roda de samba: “O tantan, ele vem com uma funcéo de surdo. O tantan tem
um volume adequado para uma certa formagao”.16

O resgate de sambas classicos e as referéncias a grandes nomes da histéria do samba
enquanto estratégia de valorizacdo e defesa da cultura negra ndo passaram despercebidos ao
integrantes do Cacique de Ramos. Junto com a escola de samba Quilombo, a roda de samba
que originou o Fundo de Quintal foi a maior responsavel pela redescoberta do samba de partido
alto e do trabalho de sambistas apologistas, quase todos negros, na década de 1970,
complementando as iniciativas de Martinho da Vila no final da década de 1960. Como apontou
Beth Carvalho: “Eu acho que o Cacique de Ramos trouxe de volta o batuque, porque o samba
estava ficando muito esbranquicado” (apud VIANNA, 2003: 48).

O ponto de virada para a formacao do grupo Fundo de Quintal foi a presenca de
Beth Carvalho nas rodas. Levada por amigos, Beth frequentou o Pagode da Tamarineira por
cerca de um ano entre 1977 e 1978 e apds estar bastante familiarizada com a sonoridade
produzida na roda de samba decidiu, contando com a ajuda do produtor Rildo Hora, gravar
algumas composicdes de frequentadores da roda em seu novo disco e tentar levar aquela

sonoridade para o estudio. Segundo Sereno:

162 TINHORAO, 2013: 139 afirma que “os géneros de musica urbana reconhecidos como mais autenticamente
cariocas — a marcha e o samba — surgiram da necessidade de um ritmo para a desordem do carnaval.”

163 As Batidas do Samba. Direcéo de Bebeto Abrantes. Rio de Janeiro. Panoramica Comunicacéo. 2010. Disponivel
em: <https://www.youtube.com/watch?v=c3uRvx6bJgk>. (1.13'.20"). Acesso em 03/06/2019.
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Ah, Beth Carvalho foi um desenho de felicidade que chegou no Cacique de Ramos. E
quando ela chegou através do Rildo Hora e do Alcir Capita, ela tava louca para
conhecer o Cacique de Ramos devido as rodas de samba que tinham no Cacique, 0s
instrumentos que foram introduzidos (...) introduziu o tantan e o Ubirany o repique de
mao. Entdo ela estava louca pra conhecer esse som. Ai no dia em que ela chegou, ela
viu aquela roda formada, o couro comendo e foi aquele motivo de festa, porque ela
era na época, ela era a dona do samba, a rainha. E quando ela olhou aquela roda de
samba, aquele ritmo gostoso, sem essas parafernalias todas de microfone, ela ouvindo
os acordes do violdo, ai ela falou é aqui que eu vou ficar.1%

O comentério de Sereno, para além do relato de como foi a aproximacédo de Beth
Carvalho com as rodas de samba e partido alto feitas no bloco, da a entender que naqueles anos
finais da década de 1970, Beth Carvalho ja havia se consolidado como principal cantora de
samba do Brasil. Isto ndo é verdade.

Ao longo de toda a década de 1970 e comeco dos anos 1980 houve grande
concorréncia entre Beth Carvalho e Clara Nunes pelo posto de maior cantora de samba
brasileira. E as trajetorias artisticas de ambas guardam semelhangas. A principal foi terem
comecado suas carreiras como cantoras profissionais e discograficas (na década de 1960)
gravando uma variedade de ritmos muito maior do que suas respectivas adesdes posteriores ao
samba fazem inferir. Beth Carvalho se aventurou por baladas romanticas e por cancgdes de
influéncia bossanovisticas, enquanto Clara Nunes gravou os mesmaos tipos de can¢des de Beth
e também boleros. Nenhuma das duas tinha uma identidade artistica associada ao samba
tradicional.

O processo que levou Clara Nunes a assumir uma indumentéria permeada de
referéncias e simbolos religiosos afro-brasileiros comecou com a contratacdo do radialista
Adelzon Alves para coordenar a producdo de um disco da cantora, langado em 1971. Adelzon
comandava desde 1966 um programa na Radio Globo onde dava grande destaque a um

repertorio de sambas considerados auténticos ou de raiz. Segundo Adelzon

Eu disse que so assumia o trabalho se ela tivesse uma carreira planejada. E tinha que
ser uma carreira que tivesse como base a imagem afro-brasileira da Carmen Miranda
(...) depois que a Carmen Miranda morreu, nenhuma artista teve essa imagem afro-
brasileira. A Carmen foi criada numa regido aqui no Rio de Janeiro, a regido do Méier,
Cabugu, Lins, que tem escola de samba. Ela vivia no meio de pessoas de samba. Tanto
que seu compositor favorito era um cara do morro que chamava-se Sinval Silva, do
“Adeus batucada”. A Elis é meio jazzistica, a Gal é meio tropical, outra ndo sei o qué.
Entdo, ninguém tinha assumido essa linha (...) afro-brasileira, ou seja, gravar com
compositores de morro e ndo com compositor que esta ai fazendo versao, imitando
musica americana.'®®

164 programa Ensaio com Fundo de Quintal. Direcéo de Fernando Faro. Sdo Paulo. TV Cultura. 2015. Disponivel
em: <https://www.youtube.com/watch?v=WI9kng6CYiQ&t=442s>. (22'.22"). Acesso em 03/05/2020.

185 Disponivel em:
<https://www20.0povo.com.br/app/opovo/vidaearte/2003/04/04/noticiasjornalvidaearte,239674/clara-miranda-
carmen-nunes.shtml>. Acesso em 03/05/2020.



https://www.youtube.com/watch?v=Wl9kng6CYiQ&t=442s
https://www20.opovo.com.br/app/opovo/vidaearte/2003/04/04/noticiasjornalvidaearte,239674/clara-miranda-carmen-nunes.shtml
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A partir da leitura que Adelzon Alves®® fazia da historia da musica popular
brasileira e do samba, segundo a qual havia uma espécie de vacuo entre as cantoras brasileiras
desde a morte de Carmen Miranda no sentido de gravarem com frequéncia composicOes de
sambistas do morro, houve a formulacdo de uma proposta de direcionamento para a carreira
artistica de Clara Nunes. Sua execucdo foi bem sucedida e alcancgou altos indices de vendagem
de discos e execucdo radiofonica.

Em que pese o envolvimento posterior de Clara Nunes com religides afro-
brasileiras, sua associagdo com um conjunto de cangfes que abordavam este universo religioso
e a construcdo de uma imagem facil e largamente identificada com estas religides se iniciou de
forma planejada, seguindo uma estratégia de ocupacdo de uma faixa especifica do mercado por
meio da criacdo de uma determinada imagem.

Beth Carvalho havia, até 1973, lancado menos discos que Clara, porém era
conhecida na cena musical do Rio de Janeiro e buscava meios de gravar um disco cujo
repertorio fosse composto somente de sambas de raiz. Apos mais um disco de sucesso de Clara
Nunes, Beth Carvalho decidiu sair da gravadora Odeon (que também era a gravadora de Clara),
indo para a Tapecar, por onde langaria o LP Canto Para Um Novo Dia. Segundo depoimento
da prépria Beth:

Nos éramos colegas de gravadora. Eu tinha um nomezinho na Odeon. Ai chegou uma
cantora mineira e gravou um disco de boleros. (...) O que eu conhecia dela era o fato
de ser uma cantora de musica brega. (...) A Clara ndo tinha nada a ver com samba. Ela
era mineira. Eu tinha, porque sou carioca, frequentava o Bafo e a Mangueira. Ela
aprendeu com o tempo. (FERNANDES, 2007: 123).

A saida de Beth Carvalho da Odeon se deu em razdo da gravadora vetar sua intencéo
de lancar um disco sé de sambas, sob o argumento de que Clara Nunes ja era a cantora do
género da gravadora. Parte da argumentacdo de Beth Carvalho, apontando o fato de ser carioca
com fundamento de sua ligagdo com o samba, dava eco a antigas discussdes sobre a origem
geografica do samba (se era baiano, carioca ou hibrido). Em todo caso, Beth precisou percorrer
subdrbios e morros em busca de composicGes de sambistas tradicionais (tanto antigos quanto
novos) e identificar um nicho que fornecesse preferencialmente para ela suas masicas. Mesmo
antigos sambistas acabaram envolvidos na disputa entre as cantoras. Com Candeia e Cartola

preferindo Clara Nunes e Nelson Cavaquinho cedendo cancdes para Beth Carvalho.

166 Adelzon também trabalhou com outros artistas, como Dona Ivone Lara e Jodo Nogueira, que se destacou num
“pau de sebo” produzido pelo radialista em 1971 (SOUZA, 2003: 147).
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Note-se que a rivalidade entre as cantoras geralmente é abordada destacando os
detalhes das acusacOes trocadas entre ambas, mas deixando de lado o fato de que uma das
maiores gravadoras do Brasil ndo foi capaz de formular (ou ao menos de tentar formular) uma
estratégia que permitisse que ambas lancassem discos de samba. A decisao de priorizar uma
cantora em detrimento da outra foi o fator determinante para a saida de Beth e para a construcao
de sua carreira em outras gravadoras. A responsabilidade pela rivalidade entre as cantoras era
também de produtores e compositores, conforme exposto, por exemplo, nas situacdes relatadas
pelo jornalista e pesquisador Vagner Fernandes, biografo de Clara Nunes, havendo episodios
em que para o beneficio de sua intérprete favorita, sambistas mudavam acordos retirando a
autorizacgdo para que outras artistas gravassem cancoes previamente acertadas (FERNANDES,
2007: 131).

Por outras palavras, o que destacamos aqui € que a rivalidade feminina no mundo
artistico ndo era resultado exclusivo das opinifes e acbes das artistas envolvidas, mas sim
derivada das a¢des de uma complexa rede de interesses, por vezes conflitantes, que envolviam,
além das cantoras, as gravadoras, produtores, compositores e a midia. O destaque dado as
cantoras (como se tudo derivasse de suas questdes pessoais) acaba contribuindo para naturalizar
esteredtipos femininos que associam as mulheres potencial de rivalidade e incapacidade de
convivio. Para fins de comparacdo, normalmente quando se aborda a rivalidade e troca de
insultos entre Noel Rosa e Wilson Batista no comeco dos anos 1930, feita através de sambas,
tal rixa é narrada comumente com tom humoristico e anedético,*®” sendo que no caso de Clara
Nunes e Beth Carvalho, como vimos, outros atores contribuiram com a rivalidade.

As idas de Beth por meses as rodas de samba do Cacique de Ramos se deram dentro
deste contexto de busca por consolidar mais sua posi¢do como cantora de samba com vinculos
com sambistas tradicionais e suburbanos. O maior resultado alcangado por Beth com essa
aproximagdo com sambistas do Cacique, foi o disco “De Pé no Chdo”, langcado com grande
éxito em 1978, trazendo integrantes do Fundo de Quintal atuando como musicos de estudio e
fornecendo algumas das composic¢des gravadas no LP.

Posteriormente, em 1980, um conjunto formado por integrantes da diretoria do
bloco carnavalesco e alguns dos musicos frequentadores, o Fundo de Quintal, langou seu

primeiro album. O grupo alcangou grande sucesso, langando discos em todos os anos da década

167 A polémica se deu através de uma série de sambas nos quais os compositores faziam referéncias veladas um ao
outro. Em alguns dos sambas as referéncias eram bem diretas e pessoais, como em Frankenstein da Vila, onde
Wilson Batista zombava do defeito fisico de Noel Rosa, cuja queixo ficou torto devido ao uso de forceps no parto
que o trouxe ao mundo.
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de 1980 (com excec¢do de 1982) e varios de seus integrantes conseguiram desenvolver carreiras
solo, bem como alguns dos frequentadores das rodas de samba e partido alto realizadas na
quadra do bloco. Todavia, 0 envolvimento do bloco com a gravagdo de discos remontava a,
pelo menos, 0 ano de 1965, quando foi lancado o disco Agua na Boca. Em anos posteriores
mais discos foram gravados pelo bloco.

Como explicar entdo o intervalo de tempo entre o surgimento do Cacique e a
gravacdo do primeiro disco do bloco com a apari¢cdo do Fundo de Quintal e 0 comeco de sua
carreira discografica? Em parte, as razGes deste hiato, tem ligacdo com a composi¢cdo do
grupo.t®® Levando em conta apenas os integrantes que nas diversas formag@es ingressaram no
grupo durante a década de 1980, temos que dos 10 integrantes ao menos 2 tinham ensino
superior completo (Ubirany Félix do Nascimento e Cléber Augusto), 1 era funcionario publico
concursado (Ubirajara Félix do Nascimento) e 5 ja trabalhavam profissionalmente como
musicos (Arlindo Cruz, Sombrinha, Almir Guineto, Neoci e Valter de Paula). Os dois outros
trabalhavam no comércio (Jorge Aragdo) e numa fabrica da General Eletric (Jalcireno Fontoura,
0 Sereno). Logo, grande parte dos integrantes ja atuava profissionalmente em outras areas,
significando, nesses casos, abrir mao das antigas profissdes caso passassem a se dedicar apenas
ao conjunto.

Outras raz@es que explicariam essa diferenca temporal seriam as ligacdes familiares
e as regibes da cidade de onde provinham. Além dos que ja trabalhavam como mausicos, as
origens familiares demonstravam gue ja havia ligacGes antigas com o carnaval e com diversos
sambistas, como o fato do patriarca da familia Félix do Nascimento ser um sambista proximo
de Ismael Silva e da turma do Estacio de Sa. Almir Guineto era filho de integrantes da escola
de samba Salgueiro e Neoci era filho de Jodo da Baiana, pioneiro do samba e antigo
frequentador da casa de Tia Ciata. Assim, a ascendéncia familiar dos componentes do grupo
“lhes rendia certa legitimidade” (FERNANDES, 2018: 348). Eram sambistas que de algum
modo ja se consideravam parte legitima do mundo do samba, ndo precisando do mercado
fonografico para auferir tal legitimidade.

Também eram sambistas que ndo “pertenciam totalmente nem ao morro nem a
cidade” (FERNANDES, 2018: 348). Cresceram e moravam em lugares suburbanos, como
Ramos, Aboligdo, Engenho de Dentro e llha do Governador. E tendo crescido sem grandes
ligagbes com escolas de samba, a despeito de serem muito envolvidos por conta do bloco com

o carnaval, a experiéncia de organizacdo do desfile do Cacique de Ramos ja tinha dado a pelo

168 Os dados sobre ano de ingresso, formacdo académica e atuacéo profissional estdo em FERNANDES, 2018:
349.
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menos parte dos integrantes um sentido de independéncia da chancela das tradicionais
agremiag0es carnavalescas para serem considerados integrantes do mundo no samba no Rio de
Janeiro.

O Pagode da Tamarineira e as rodas de samba surgidas depois também foram
importantes por ter ocorrido nelas a formacdo da primeira geracdo de compositores que
construiram suas carreiras sem serem vinculados as escolas de samba, 0 que parece ter sido
“um vetor primordial para o desenvolvimento do samba” (TROTTA, 2011: 126) feito por tais
sambistas. Anteriormente sambistas que ndo eram ligados as escolas como Portela, Mangueira,
Salgueiro e Império Serrano eram exce¢des. A geragdo surgida nas rodas de samba nos
suburbios representou, na definicdo de André Diniz, uma “resposta competente” (DINIZ, 2010:
210) dos compositores contra a institucionalizacdo do género ocorrido nas quadras das escolas
de samba, contra as mudancas na estrutura das escolas que diminuiram a importancia do
compositor e dos sambas, fator que gerou fortes criticas, conforme vimos no capitulo anterior
ao tratar da escola de samba Quilombo.

As ligacGes familiares dos fundadores e o sucesso do bloco Cacique de Ramos
forneceu experiéncia aos integrantes do Fundo de Quintal no trato com outros sambistas, com
o0 Estado e com o préprio mercado fonografico, ja que o bloco gravou discos ao longo dos anos.
E isto criou as condicdes para o grupo desenvolver um trabalho que por um lado estava a
margem dos parametros tradicionalmente usados para legitimar a atuacdo dos sambistas, como
0 envolvimento com escolas de samba e ter origens inseridas dentro da dicotomia morro X

cidade; e que por outro lado estava integrado a discussao sobre tradicao.

4.2 — Sambas de Protesto e a Defesa do Samba e do Partido Alto

Se nas décadas de 1960 e 1970 artistas de varios segmentos (literatura, cinema,
musica, etc) se envolveram em intensos debates sobre as possibilidades (ou mesmo o dever) de
uma arte engajada, a década de 1980 viu uma diminuigdo desse impeto combativo. Entre os
sambistas parte dessa reducdo se deve uma razdo préatica: o falecimento de Candeia (1978),
figura aglutinadora que exercia uma lideranga contundente. Outros importantes artistas
relevantes para os debates também faleceram nos anos posteriores a morte de Candeia, como
Cartola (1980), Clara Nunes (1983), Nelson Cavaquinho (1986), Clementina de Jesus (1987),
Geraldo Babdo (1988) e Padeirinho da Mangueira (1989). Se ndo eram artistas que se

destacavam como Candeia (que manifestava suas opinides nos mais variados meios como
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discos, jornais, livros), eram muito valorizados entre os sambistas, uns pelo conhecimento que
detinham, outros pelo espaco e influéncia que tinham no mercado fonografico.

Desde a década de 1970 diversos artistas dialogaram com a tradi¢do também através
das escolhas de repertorio. Por meio de cangfes gravadas em seus discos, deram continuidade
a defesa de um ideal de tradicdo associando autenticidade, respeito ao passado e uma Visao
critica sobre o contexto social ao seu redor. Seja através de composi¢Oes gravadas por seus
respectivos autores ou atraves de canc¢des lancadas (ou regravadas) por intérpretes, o samba foi
defendido por uma série de artistas que se identificavam com a ideia de tradicdo desenvolvida
entre outros por Candeia, Fundo de Quintal e Paulinho da Viola. Vejamos alguns exemplos.

Todavia, usar a prépria obra fonografica para dialogar com a tradicdo e com uma
série de temaéticas (sociais, raciais, de género, etc.) também implicava em riscos relativos a
manutencdo e desenvolvimento da carreira artistica. A sambista Leci Branddo, primeira mulher
a integrar a ala de compositores da escola de samba Mangueira, vivenciou um processo no qual
“seu trabalho acustico voltado para o canto das coisas de seu pessoal, negro e feminino,
encontrou resisténcias no ambito da industria cultural em se firmar como ‘cangao de protesto’
0 que culminou no ostracismo cultural sofrido pela cantora” (PEREIRA, 2010: 6). Cantora,
produtora cultural e mestre em histéria, Cristiane Pereira frisa que tal ostracismo atingiu a
carreira de Leci Branddo de 1980 a 1985, porém, assinala a existéncia de “diversas formas e
faces que as praticas discriminatérias assume para direcionar ‘caminhos desejaveis’ da cangdo
no Brasil” (PEREIRA, 2010: 6).

Em 1970 Candeia gravou Samba da Antiga, onde afirmava que “nasceu no
passado/vive no presente/Quem samba uma vez samba eternamente”.!®® Em 1971 gravou
Filosofia do Samba, no qual cantava que “se o dia nasce/renasce o samba/se 0 dia morre/revive
0 samba'’®”. S&o cancdes que associam o0 samba a um conceito de perenidade, de antiguidade,
atestando o poder de permanéncia do género musical em meio as mudancas estéticas e certa
capacidade de aliciamento, como se o envolvimento com o samba fomentasse um vinculo capaz
de resistir (ou de se fortificar) com a passagem do tempo.

Em 1975 (mesmo ano em que um samba pela primeira vez é utilizado como tema
de abertura de uma novela, Pecado Capital, exibida pela Rede Globo) Paulinho da Viola langou

0 samba Argumento (ja analisado no capitulo anterior). No mesmo ano surgiu o primeiro disco

169 CANDEIA. In: Candeia. Samba da Antiga. Equipe. 1970. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=Lk7XzZHZPG8>. Acesso em 11/05/2020.

170 CANDEIA. In: Seguinte...: Raiz. Filosofia do Samba. Equipe. 1971. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=LyiOpyMh6b4>. Acesso em 11/05/2020.
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Partido em 5, liderado por Candeia, que retorna em 1977, cantando “A arte € livre e aberta, a
imagem do ser criador/Samba é verdade do povo/Ninguém vai deturpar seu valor”,'"
associando o samba auténtico ao povo, declarando a disposicdo para enfrentar eventuais
tentativas de defender o género de misturas e aproximacoes tidas pelo sambistas (e pelo grupo
que representava) como danosas.

Em 1978, tanto Paulinho da Viola quanto Beth Carvalho gravaram sambas que
mostravam tanto o potencial de resisténcia do samba quanto sua capacidade de ser utilizado
como veiculo de propagacdo de mensagens e de criacdo de uma consciéncia sobre a tradigéo.
Algumas escolhas de repertério demonstraram a decisdo dos sambistas de usarem seu sucesso
para gravarem antigas composicdes, apresentando essas cangdes a um novo publico.

Beth Carvalho, repercutindo composicao de Nelson Sargento, gravou

Samba
Agoniza mas ndo morre
Alguém sempre te socorre
Antes do suspiro derradeiro
Samba
Negro, forte, destemido
Foi duramente perseguido
Na esquina, no botequim, no terreiro
Samba
Inocente, pé-no-chéo
A fidalguia do saldo
Te abragou, te envolveu
Mudaram toda a sua estrutura
Te impuseram outra cultura
E vocé nem percebeu
Mudaram toda a sua estrutura
Te impuseram outra cultura
E vocé nem percebeu.t?

Enquanto Paulinho da Viola (num disco onde regravou o samba Chico Brito, de
Wilson Baptista, que retratava um personagem popular vitima da violéncia policial), contou a

histéria de um sambista que alertava, através do samba, sobre a necessidade do negro resistir

Zumbido, com suas negrices
Vem ha tempo provocando discussao
Tirou um samba e cantou
L4 na casa da Dirce outro dia
Deixando muita gente de queixo no chdo
E logo correu que ele havia enlouguecido
Falando de coisas que o mundo sabia
Mas ninguém queria meter a colher
O samba falava que nego tem é que brigar

171 CANDEIA. In: Luz da Inspiracdo. Nova Escola. Atlantic. 1977. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=09QavjDgnvc>. Acesso em 11/05/2020.

172 Beth Carvalho. In: De Pé no Chéo. Agoniza Mas N&o Morre. RCA. 1978. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=x0BK1QgraOw>. Acesso em 11/05/2020.
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Do jeito que der pra se libertar
E ter o direito de ser o que é
Moleque vivido e sofrido
Né&o tem mais ilusdo
Anda muito visado
Por nédo aceitar esta situacéo
Guarda com todo cuidado
E pode mostrar a vocés
As marcas deixadas no peito
Que o tempo ndo quis remover
Zumbido é negro de fato
Abriu seu espaco
Né&o foi desacato a troco de nada
S6 disse a verdade sem nada temer."”®
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Paulinho da Viola seguiu em 1981 abordando, dessa vez por meio do sentimento

da saudade, evocacgdes do samba e ambientes das escolas de samba, com o samba Coracéo da

Gente.

Cadé aquela cuica
Que gemia devagar
Cadé aquele pandeiro
Machucando, batucando sem atravessar
Quando a rapaziada
Se juntava pra fazer um samba diferente
O pagode ndo parava
Enchendo de alegria o coragéo da gente
Quase sempre aparecia
Um partido de momento
Partideiro improvisava, camarada,
Prd mostrar conhecimento
Alguém sempre se lembrava
De um pagode do passado
Cantando a felicidade
De um amor apaixonado
As vezes formava a roda
Sé havia um cavaquinho
Todo mundo se chegava
Batuqueiro batucava bem devagarinho
Quando o sol aparecia
Ninguém perguntava a hora
Viola é que anunciava.™

Os sambas citados mostram facetas que se complementavam. Engquanto a cangéo

gravada por Beth Carvalho atribuia a0 samba grande poder de resisténcia e de reconstrucéo,

sobretudo a partir do auxilio que alguns lhe prestavam (“alguém sempre lhe socorre”), e 0

samba gravado por Paulinho da Viola, em 1981, soava como um grande lamento de saudade; o

173 paulinho da Viola. In: Zumbido. Zumbido. EMI-Odeon.1978. Disponivel em:

<https://www.youtube.com/watch?v=ZiUes561qO0s>. Acesso em 11/05/2020.

174 paulinho da Viola. In: Paulinho da Viola. Coragdo da Gente. Atlantic-WEA. 1981.
Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=gn4FOpOG7jw>. Acesso em 11/05/2020.
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samba Zumbido soa como uma espécie de meio termo, mostrando que ter certas atitudes poderia
ser capaz de fazer a diferenga, que assumir uma postura contestadora do status quo era algo
necessario (“Falando de coisas que o mundo sabia / Mas ninguém queria meter a colher / O
samba falava que nego tem € que brigar / Do jeito que der pra se libertar / E ter o direito de ser
0 que €”). Se libertar para ter o direito de ser o que é funciona como sucinta descrigdo do
significado da luta dos apoiadores da GRAN Quilombo ao romper com o modelo que
paulatinamente se impunha e buscar formas de garantir que seu modo de ver o samba, o carnaval
e a cultura popular fosse respeitado. Eles se identificavam com as manifestac6es culturais que
defendiam, elas constituiam suas identidades.

Porém, outros sambistas apologistas e partideiros, ndo viam com olhar otimista o
didlogo com o mercado fonografico, sobretudo pela chance dessa interacdo descaracterizar o
gue consideravam as formas auténticas de partido alto e samba.

Um exemplo foi Geraldo Bab&o, sambista e flautista nascido no Morro do Salgueiro
em 1926 e falecido em 1988. Aos 14 anos viu a escola de samba Unidos do Salgueiro desfilar
com o primeiro samba enredo que compés. Apds a fusdo de agremiacdes que deu origem a atual
Académicos do Salgueiro, com a qual ndo concordava, Geraldo passou a integrar a ala dos
compositores de outra escola de samba, a Vila Isabel. Mas na década de 1960 retornou ao
Salgueiro, que desfilou pelo menos 5 vezes com sambas enredos de sua autoria.

N&o gravou discos individuais e poucos sdo 0s registros de sua participacdo em
discos coletivos. Sabe-se que interpretou sambas de sua autoria no disco Historia das Escolas
de Samba: Salgueiro, lancado em 1974 pela Discos Marcus Pereira; e em 2001 uma
intepretacdo sua foi incluida na coletanea Série Sambas da Minha Terra, langada pela BMG.
Também participou de faixas de albuns lancados por outros artistas, como no disco O
Suburbano, lancado por Almir Guineto em 1981. Mas circulam na internet coletaneas de
gravacOes do sambista cantando, tanto em dudio quanto em videos.

Todavia, dois registros feitos a partir do trabalho de Nei Lopes séo as principais
pistas para ouvirmos suas ideias sobre 0 samba, o partido alto e a relagdo com o mercado
fonografico. O primeiro é sua participacdo num curta-metragem roteirizado por Nei Lopes em
1978 chamado Partideiros, e o segundo € a transcricdo de uma entrevista feita em 18 de
Novembro de 1987 e publicada em 1992.

No curta-metragem, falando sobre o partido alto, declarou:

Bom, mas que entendo de partido alto? E o que vocé quer que eu fale? Ah, vou falar
de quem? Do meu compadre Aniceto! Eu respeito meu compadre Aniceto no partido
alto, a coisa mais pura que o Brasil pode exportar, entendeu? Quer ouvir alguma coisa?
Meu compadre Aniceto que me ensinou a cantar assim. Vocé perguntou eu digo. Vocé
me perguntou, falar em partido alto, disse Aniceto, 0 que as criangas cantam hoje pra
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ndo me aborrecer eu fico quieto. Haha garoto! E isso ai. Hoje em dia o partido alto,
entendeu, € uma coisa muito boa. Mas a rapaziada esta explorando ai um comeércio.
Eu nunca vi Partido Alto com versinho tudo certo. Partido alto é um leva conforme
eu falei contigo ai.t”®

E na entrevista, em certo momento diz “Mas escola de samba hoje também mudou
tudo, ndo é? Vocé ndo fala mais no samba de terreiro. (...) Samba de terreiro ndo tem, ndo tem
mais nada ver, ndo. Acabou” (LOPES, 1992: 126).

Nos trechos o sambista reforgca o incbmodo com as mudancas ocorridas nas escolas de
samba, ja citadas por outros sambistas. Frisando especificamente o samba de terreiro, que
constituia a principal forma do compositor mostrar suas criacdes. No registro do curta-
metragem Partideiros, comecando por enfatizar a relevancia de Aniceto do Império para o
partido alto, Geraldo Babao demonstra seu estranhamento ao fato de estar se tornando comum
discos trazerem o registro de partidos onde 0s versos se encaixavam sem maiores problemas. O
sambista se refere nessa passagem ao fato de muitos artistas gravarem partidos onde no geral o
improviso aparecia somente em pequenas partes da gravacdo, partindo comumente de motes ja
estabelecidos antes. Ou mesmo de toda uma letra ja pronta e ensaiada. Isto exemplificava a

relacdo do samba com o mercado fonogréafico, onde as cangdes

Interessam menos por sua beleza e qualidade intrinsecas e mais pelo seu valor como
mercadoria. Entdo, o objetivo maior da inddstria cultural ndo é promover
conhecimento (porgue conhecer levanta questionamentos e rompe paradigmas) e, sim,
0 consumo, que, por sua vez, leva a maior producéo (...) diluindo a esséncia do samba
do samba em produtor para consumo de massa (LOPES; SIMAS, 2015: 148).

O preco para a gravacao de partido alto era a fixacdo de uma letra especifica (ainda
que esta letra ndo correspondesse a tudo que fosse cantado numa gravacao). Se por um lado isto
permitia, através do disco e execucdo radiofonica, que o partido alto e o trabalho do sambista
alcancasse um grande publico, por outro lado o disco também significava inevitavelmente uma
descaracterizacdo. Essa ambivaléncia incomodava partideiros como Geraldo Babédo, que
preferia recorrer sempre que possivel ao improviso quando cantava.

Geraldo investia em suas falas contra o que ele entendia ser um esforco para fazer
0 partido alto soar tdo correto e imune de eventuais erros. Se a relagdo com o mercado
fonografico resultasse na limitacdo da autonomia do compositor (que envolvia a possibilidade
do erro nos improvisos) entdo talvez ndo valesse a pena gravar discos, pois isto descaracterizaria

0 partido alto. Tal posicdo ndo era imdvel e isenta de contradi¢es, uma vez que Geraldo

175 partideiros. Diregdo de Carlos Tourinho e Clovis Scarpino. Rio de Janeiro. Embrafilme. 1978. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=ytsMg3skOzc>. (7°.25”). Acesso em 03/06/2020.
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participou de discos de outros artistas que entendiam valer a pena aceitar limitagdes em suas
criagdes, pois acreditavam que o potencial de alcance do disco e da execugéo radiofénica mais
ajudariam na divulgacdo do samba e seus subgéneros do que 0s expunha a riscos. Todavia, 0
estranhamento fica latente nos registros de declarac@es que nos chegaram.

As modificagOes no partido alto, que resultaram na gravacdo do subgénero por
muitos artistas, foram descritas por Martinho da Vila, que atribui a si mesmo o pioneirismo
nesse sentido no curta-metragem Partideiros, do qual Geraldo Babdo participou. Segundo
Martinho: “o partido alto aqui ele ficou muitos anos abandonado. Dai eu me criei ouvindo isso
e comecei a transar com partido alto. E dei pra ele uma outra forma. Como ele é muito de
improviso, muito de repente, eu dei pra ele um enredo, uma sequéncia, uma historia”.1"®
Martinho abordou nessa fala um procedimento comum em diversas de suas composicdes
gravadas desde o comeco de sua carreira, tanto em festivais como nos discos, na segunda
metade da década de 1960.

Em 14 de outubro de 1967, durante o Festival da Mdusica Popular Brasileira,
transmitido pela TV Record, Martinho da Vila interpretou o partido Menina-moca, que foi
possivelmente a primeira exibi¢do em rede nacional de um partido alto, antes somente visto no
antigo cotidiano de escolas de samba e em uns poucos espetaculos como Rosa de Ouro, onde
Elton Medeiros e Clementina de Jesus improvisavam em alguns momentos.

Em vérias composicdes, Martinho usava a estrutura do partido alto respeitando um
dado numero de silabas e rimas e dentro deste molde narrava uma histéria, cujo desenrolar era
contado nas estrofes intercaladas com a repeticdo do refrdo, que funcionava como mote geral
da musica, tal como 0s versos que servem de motivo nas rodas de partido alto e sdo repetidos
entre as improvisacdes. O resultado de tal procedimento eram cangdes que evocavam 0
improviso do partido alto, mas eliminavam os riscos do improviso ndo funcionar ou resultar em
versos que ndo se encaixassem bem na dindmica da performance, ou seja, “limpavam” a cangéo
do eventuais “ruidos” e erros que poderiam ocorrer. Além disso, dava a can¢do uma estrutura
sequencial, como um enredo que continha inicio, meio e fim, j& que cada estrofe se ligava a
histéria que era contada nas estrofes anteriores. Foi a saida encontrada pelo compositor para
mediar as tensdes entre as demandas das gravadoras e o desejo de dar visibilidade ao partido
alto, vertente que dominava.

A importancia e repercusséo destas inovacoes foi grande. A partir do final da década

de 1960 houve uma retomada do partido alto, liderada por Candeia e Martinho, “o primeiro

176 partideiros. Direcdo de Carlos Tourinho e Clévis Scarpino. Rio de Janeiro. Embrafilme. 1978. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=ytsMg3skOzc>. (6°.36). Acesso em 03/06/2020.



https://www.youtube.com/watch?v=ytsMg3skOzc

160

mais voltado para o préprio universo do samba e Martinho para o mercado em geral”
(SUKMAN, 2013: 90). No final da década seguinte o grupo Fundo de Quintal unificou os dois

vetores desta retomada.

4.3 — O Primeiro livro de Nei Lopes

A década de 1980 também marcou o comeco da carreira bibliografica de um
sambista cujas composi¢des vinham sendo gravadas com frequéncia cada vez maior durante o
a décadas anterior: Nei Lopes. ComposicGes suas em parceria com Wilson Moreira foram
gravadas em 1979 por Clara Nunes e Alcione. E em 1980, novamente junto de Wilson Moreira,
lancou seu primeiro album interpretando suas canc¢des, chamado A Arte Negra de Wilson
Moreira e Nei Lopes. Em 1981 seu primeiro livro, intitulado O Samba, na Realidade... A Utopia
da Ascensédo Social do Sambista, foi publicado no Rio de Janeiro. Tal obra significou a entrada,
por meio de um livro, de mais um sambista, a exemplo de Candeia em 1978, nas disputas
narrativas sobre o samba, as populagdes negras e suas manifestagdes culturais e seus lugares na
sociedade. E ja nesta obra, bem como ao longo de sua producao bibliografica, Nei Lopes buscou
explicar que “a luta entre sambistas defensores da ‘raiz’ e os novos grupos sociais que tentam
se apropriar do samba, dos meios de comunicacdo, reside, basicamente na questdo de
manutencdo de seu carater negro e africano” (ELIAS, 2005: 128). A defesa do carater negro e
africano do samba marca toda a obra de Nei Lopes.

O livro possui pontos em comum com a obra lancada por Candeia e Aradjo.
Reafirma as origens negras do samba; o papel cultural exercido pelas escolas de samba; aponta
infiltracbes e manipulagdes feitas pela classe média e por outros grupos nas agremiacoes,
reformulando a estrutura de poder e de decisdes e atesta a derrocada da importancia da figura
do compositor. Sdo obras que defendem a identidade cultural das escolas de samba estavam
sendo alteradas. Mas também apresenta inovacOes e dirige as reflexdes para pontos nédo
abordados no livro de Candeia.

Logo na Introducéo € citada uma fala de um membro da direcéo de escolas de samba
dizendo que houve uma profissionalizacdo nas escolas de samba. Nei Lopes discorda
enfatizando que as escolas de samba conseguiram aceitacdo social, mas os sambistas e negros
ndo, alem de ser impossivel profissionalizar um contingente de 120 mil pessoas. Alerta que
houve infiltracdo sobretudo nas dire¢Oes das escolas de samba, fato que alijou sambistas,
sobretudo veteranos, de processo decisério que define os rumos das agremiagdes. Aqui reside
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o cerne da argumentacdo do livro, que é a ideia de que o sambistas, em sua grande maioria, ndo
conseguiram ascender socialmente, ao passo que sua producao cultural sim.

Listando citacGes de Vagalume, Jodo o Rio e Lima Barreto mostrando como que
era 0 samba nas regifes da Pedra do Sal e da Cidade Nova, o autor conclui que mesmo em meio
a hegemonia cultural branca os “negros e mesticos de 14 — a col6nia baiana a frente — se
impuseram culturalmente e criaram o que seria o carnaval das camadas populares do Rio (...)
O carnaval das camadas populares foi o caldeirdo onde se temperou o0 samba urbano carioca”
(LOPES, 1981: 20, 22). Assim, Nei Lopes reestabelece o vinculo entre as manifestagdes
culturais tidas como nacionais e suas origens entre as camadas populares e negras da populagao.
Esta linhagem negra do samba e das escolas de samba também é afirmada por Candeia.

Em seguida, Nei Lopes, analisa a atuacdo de um grupo de sambistas ligados a regido
do bairro Estacio de Sa e de Paulo da Portela. As acdes levadas a cabo por estes sambistas
tinham por objetivo “o fim da represséo policial e (...) tanto quanto divertimento, conseguir
status e aceitacdo social” (LOPES, 1981: 25, 27), sendo exemplos a adogdo do termo Escola de
Samba e o fato de que grande parte dos sambistas masculinos até a década de 1950 desfilava
de terno. Paulo Benjamin de Oliveira, o Paulo da Portela, foi a principal lideranca entre os
sambistas na primeira metade do século XX, tendo atuado intensamente entre autoridades,
escolas de samba e comunidades, buscando dar visibilidade ao que se produzia nas zonas

periféricas da cidade. Ele atuou

organizando grupos de sambistas para se apresentarem em festas e espetaculos fora
dos periodos de carnaval e para gravarem eles mesmos suas préprias composicoes,
Paulo foi um dos que primeiro buscaram organizar o samba em direcdo a uma
profissionalizagdo justa e consciente (LOPES, 1981: 29).

Através da lideranca de Candeia, podemos inferir do analise de Nei Lopes uma série
de semelhangas entre Candeia e Paulo da Portela. Sintetizando a atuacdo do fundador da

Quilombo, o autor diz

Funda em dezembro de 1975 o Grémio Recreativo de Arte Negra e Escola de Samba
Quilombo, antes de tudo um nucleo de resisténcia dos verdadeiros sambistas contra a
inflacdo das escolas e do povo em geral contra a colonizacdo cultural. Edita um livro.
Coloca em seus discos a clareza de suas posi¢des. Procura encaminhar os melhores
ritmistas, cantores e compositores do Quilombo a profissionalizacdo das gravadoras e
espetaculos (LOPES, 1981: 30-31).

Assim, vemos que tanto Paulo da Portela quanto Candeia, procuraram orientar uma
série de sambistas sobre como se profissionalizar e usar esta possibilidade em defesa de sua

producdo cultural. Ambos, buscaram criar e divulgar formas que tornassem os sambistas
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protagonistas e os principais divulgadores das obras que produziam, resistindo a infiltracdes
feitas por outros grupos e pelo mercado fonogréfico.

Surge nas analises a ascensdo da figura do carnavalesco, com Nei Lopes
contrastando Fernando Pamplona, que, segundo o autor, costumava adequar sua estética erudita
as condicdes da escola; com Jodozinho Trinta, criticado pelo autor por ensejar e ou potencializar
modificagdes e descaracteriza¢Oes nas escolas de samba (como nas alas de compositores e nas
alas que desfilavam) sobre Jodozinho Trinta a afirmacao é categorica: “cujos delirios criativos
sempre estiveram em primeiro plano: os sambistas que se virassem para entender suas
proposi¢des” (LOPES, 1981: 42).

Na esteira, outras descaracterizacbes sdo apontadas pelo autor, como as
modificacdes na sonoridade do samba, a desfiguracdo do significado das comissdes de frente,
da antiga importancia da mulher nas escolas de samba e do uso da figura feminina nas escolas
de samba e em atividades nelas inspiradas, destacando a diminuicdo da relevancia das pastoras
em detrimento de vedetes e figuras alheiras ao cotidiano da escola de samba. E nesta altura da
argumentacao que um tema praticamente ignorado na bibliografia anterior e posterior ao livro
de Nei Lopes surge: e a paulatina substituicdo do destaque dado ao samba no pé pela crescente
nudez dos corpos femininos.

Para o autor, a crescente valorizacdo da exposicdo dos corpos das mulheres
corresponde a uma “exaltacdo duvidosa de sua condi¢cdo feminina e num aviltamento de sua
circunstanciaracial” (LOPES, 1981: 51). Tal situacdo também foi apontada num samba gravado
por Leci Branddo em 1987, que dizia “Sensualidade, guarda pra tua raca/Nao se deixe
enganar/Assuma a sua identidade!’””. A cancdo, que faz referéncias a Benedita da Silva'’®,

177 eci Branddo. In: Dignidade. Talento de Verdade. Copacabana. 1987. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=1S-SQSQc-CU>. Acesso em 20/06/2020.

178 Benedita Souza da Silva Sampaio (1942), a Benedita da Silva, ap6s trabalhar como carregadora numa feira
livre, empregada doméstica e auxiliar de enfermagem, formou-se em servico social e exerceu, sucessivamente, 0s
cargos de presidente da Associacdo de Moradores do Chapéu Mangueira, Vereadora, Deputada Federal, Senadora,
Vice-governadora e Governadora do Estado do Rio de Janeiro e ocupou o cargo de secretaria de Assisténcia e
Promocdo Social no Governo do presidente Lula da Silva. Seu slogan de campanha para a eleicdo municipal de
1982 no Rio de Janeiro definia as bandeiras pelas quais Benedita da Silva pautaria sua atuagéo politica: “Mulher,
negra e favelada”. Foi a primeira mulher negra a exercer mandato de Deputada Federal, Senadora e Governadora
do Estado do Rio de Janeiro. Em 2001 presidiu a Conferéncia Nacional de Combate ao Racismo e em 2019 assumiu
a presidéncia da Comissdo de Cultura da Camara Federal. (LOPES, 2019: 391-394 e LOPES, 2004: 617).
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Winnie Madikizela-Mandela'”® e Ruth de Souza'®, propunha o “(re)conhecimento de outras
trajetorias de mulheres negras que obtiveram éxito a partir de uma caminhada descolada do
esteredtipo que se quer da mulher negra, de sexualidade, submissdo e pouco ou nenhum
protagonismo” (PEREIRA, 2010: 97).

Esse aumento do recurso a nudez como elemento visual é mais um exemplo de
como os corpos negros foram objetificados ao longo da histdria, como apontaram o ensaista e
doutor em comunicacdo Edimilson de Almeida Pereira e a linguista NUbia Pereira de Magalhées

Gomes, ambos pesquisadores da cultura afro-brasileira

Dos periddicos da época colonial aos recursos da midia contemporanea encontramos
um mesmo esquema de representacdo dos corpos negros. Do ponto de vista formal
nota-se que o corpo negro reproduz os valores vigentes em sua época: tem-se,
portanto, desde o corpo do escravo fugitivo exibido principalmente em jornais do
século XIX até os corpos da mulata sensual, do negédo viril ou do atleta vencedor,
divulgados através dos meios de comunicacdo modernos. O corpo, nesse caso, é
literalmente a interface de uma modalidade discursiva que se difunde através da
escrita, da imagem, do som e do movimento. O corpo multimidia é apresentado como
resultado de uma linha de pensamento que realca a exclusdo dos corpos negros da
esfera da cultura, na medida em que enfatiza neles os aspectos da sexualidade e do
instinto como atributos da natureza. (PEREIRA; GOMES, 2001: 223).

Tratando da acdo da imprensa na cobertura do carnaval e do trabalho e vida dos
sambistas e das relacdes do Estado com sambistas e agremiagfes carnavalescas, Nei Lopes
destaca que quase sempre os jornalistas ficavam usando o nome de sambistas notérios para
beneficio prdprio e afirma que a oficializacdo do carnaval exigiu um alto preco por parte das
escolas, que tiveram gue sujeitar a regulamentos feitos pelas autoridades e a aceitar propostas
de divisdo de lucros, em ambos 0s casos sendo comum a imposicdo de normas por parte de
autoridades e 6rgaos ligados a gestdo do carnaval e do turismo no Rio de Janeiro.

O mercado fonogréafico e o radio também ensejam reflexdes no autor, que explica
como a gravacdo e langamento do sambas enredo antes do Carnaval modificou os sistemas de
selecdo de cada escola. Com a gravacdo e éxito comercial de discos contendo os sambas enredo

que as escolas de samba levariam para o desfile, as disputas nas agremiacdes tornou-se mais

179 Nomzamo Winifred Zanyiwe Madikizela (1936-2018), a Winnie Mandela, foi uma ativista e politica sul-
africana e a segunda esposa de Nelson Mandela. Foi membro do Parlamento de 1994 a 2003,F! e de 2009 até sua
morte,! e foi vice-ministra de artes e cultura de 1994 a 1996. Esteve casada com Nelson Mandela durante os 27
anos em que ele esteve preso e exerceu diversos cargos politicos. Foi homenageada por um dos maiores cantores
negros brasileiros, Milton Nascimento, na cangdo Lagrimas do Sul, langada no disco Encontros e Despedidas em
1985. Disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=GnIN64sSTvk>. Acesso em 11/05/2020.

180 Ruth Pinto de Souza (1921-1919) foi uma atriz brasileira cuja carreira comecou na década de 1940. Participou
de mais de 25 filmes, 30 novelas (entre elas O Bem Amado, a primeira novela exibida em cores na televisao
brasileira) e 25 pecas teatrais, tendo sido a primeira atriz negra brasileira a atuar no Teatro Municipal do Rio de
Janeiro (LOPES, 2004: 631).
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acirrada, dando ensejo a estratagemas que visavam influir na decisdo das composicdes
vencedoras em casa escola de samba. Mais uma prova de que “a sociedade brasileira j& havia
chegado aquele estagio de desenvolvimento capitalista onde tudo, inclusive a criacao artistica,
é objeto de consumo, € mercadoria” (LOPES, 1981.: 66).

Encerrando o livro, Nei Lopes faz um breve balango dos efeitos da infiltracdo da
classe média e de brancos nas escolas de samba. Com certo pesar, o autor afirma que a
oficializacdo do desfile de carnaval, somada a atuacdo de parte da imprensa e do mercado
fonogréafico acabou por transformar as escolas de samba numa fonte de lucro para as partes
envolvidas, menos para o sambista, que cada vez mais ficava afastado do processo que decidia
0S rumos das agremiagoes.

Citando a edicdo de 2 de Marc¢o de 1974 da revista Manchete, Nei Lopes nos da um
exemplo cristalino do tipo de mentalidade que se podia encontrar dentro das escolas de samba,
representado por uma declaragéo de Clovis Bornay, carnavalesco e figura muito conhecida nos
desfiles do Rio de Janeiro

Quem foi que disse que escola de samba pertence aos negros? Os melhores sambistas
s8o brancos! Ora! Néo existe uma invasdo de brancos, o que acontece é que 0 samba
estd recebendo mais cultura. A minha participagdo nas escolas ndo é para quebrar
origens, mas para ensinar aos velhos sambistas como devem ser feitos os enredos e
fantasias. Eu acho vélido, muito valido. Afinal, a contribuicdo do branco é necessaria
porque a cultura branca é superior. A cultura negra é tipica. E Deus me livre de ser
racista, isso nem existe aqui no Brasil. E uma prova dessa integragéo € que meu tipo
predileto é o mulato, € uma raca maravilhosa, nova e...vibrante, muito vibrante!
(LOPES, 1981: 76).

O racismo explicito na declaracdo de Clovis Bornay constitui uma sintese do
processo de tentativa de dominacao cultural das populacdes negras através da cooptacdo de suas
manifestacdes culturais. A declaracdo de Bornay, uma das mais inequivocamente racistas
afirmacdes que se tem noticia, exemplifica o tipo de pensamento contra o qual Nei Lopes se
posicionava no livro. Era necessario combater o racismo e as deturpagdes das manifestagdes
culturais e entrar nas disputas de narrativas que orientavam 0s debates sobre o samba, os
sambistas e seu lugar na sociedade brasileira. As dezenas de obras publicadas por Nei Lopes
posteriormente mantiveram seu compromisso de combater o racismo e constituem uma
referéncia para diversos campos de estudo.

A utopia da ascenséo social do sambista, presente no titulo do livro de Nei Lopes,
pode ser percebida através da trajetoria de Clementina de Jesus, Dona Ivone Lara e Jovelina
Pérola Negra, 3 das mais importantes sambistas negras. H4& muitos pontos nas trajetdrias
pessoais e artisticas das trés sambistas que podem ser objeto de reflexdo e estudo, dado que suas
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vidas e obras se colocam na conjunc¢édo de discussdes sobre género, raca e classe na historia do
Brasil.

Sabemos que Clementina de Jesus e Jovelina Pérola Negra eram alfabetizadas e
tinham frequentado escolas. Clementina, nascida no municipio fluminense de Valenca em
1901, inclusive teria se destacado por sua voz, tendo participado de coros ligados a igreja
catolica.!8! Durante a maior parte de suas vidas trabalharam como empregadas domésticas. Tal
atividade profissional ndo ¢, nem nunca foi, incomum, sendo “a principal ocupacdo das
mulheres negras que participam do mercado de trabalho ao longo de todas as décadas que se
seguiram a aboli¢do da escravatura” (WERNECK, 2007: 193).

A experiéncia profissional como empregadas domésticas, numa sociedade onde
guem exercia tal ocupacdo ndo tinha sua profissdo regulamentada e, com isso, tinha menos
acesso a uma série de direitos trabalhistas, as expuseram a um conjunto de situa¢fes nas quais
conciliar a rotina de trabalho com a participacdo nas escolas e rodas de samba era uma tarefa
muito dificil.

Clementina de Jesus s6 foi abandonar a profissdo de empregada doméstica no final
de 1964, apds suas primeiras apresentacdes com o violonista César Faria, Paulinho da Viola e
Elton Medeiros, num espetaculo cuja abertura ficou a cargo do violonista de formagéo erudita
Turibio Santos. Mesmo jé tendo se apresentado no Senegal'®? e em Paris e tendo gravado seu
primeiro disco individual e participado de outros albuns coletivos, Clementina ainda contou
com a ajuda de Elton Medeiros, Paulinho da Viola e Luis Sérgio Bilheri, que lhe doaram o
dinheiro recebido como prémio num festival para pagar contribuicdes previdenciarias, além de
contar com a ajuda de shows beneficentes organizados por amigos para ter alguma renda
(CASTRO; MARQUESINI; COSTA; MUNHOZ, 2017: 309, 311 e 317). Por sua vez, Jovelina
cantou na noite por quase uma década antes de ter uma chance de se apresentar num programa
televisivo.

Yvonne Lara da Costa (1922-2018), a Dona Ivone Lara, teve trajetoria incomum
para uma mulher negra nascida em 1921. Formada em enfermagem e servigo social, com
especializacdo em terapia ocupacional, a sambista trabalhou por trinta anos (a partir de 1947)

no Centro Psiquiatrico Nacional Pedro I, localizado no bairro de Engenho de Dentro.

181 H4 uma interessante discuss&o sobre o contraste e aproximagao entre dados sobre sua educacio que Clementina
citava em entrevistas e as informagdes descobertas e cruzadas pelos autores de sua biografia, disponivel em
CASTRO, MARQUESINI, COSTA e MUNHOZ, 2017: 37-39.

182 Clementina de Jesus integrou a comitiva brasileira que participou do | Festival Mundial de Arte Negra, em
Dakar, no Senegal, realizado de 1 a 24 de Abril de 1966. A programacao contou com a participacdo de comitivas
de 37 paises. A comitiva brasileira incluia, entre outros artistas, Elizeth Cardoso, Paulinho da Viola, Heitor dos
Prazeres e o capoeirista Mestre Pastinha. Clementina de Jesus foi um dos destaques do festival.
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Trabalhou nesta instituicdo com Nise da Silveira, pioneira da luta contra tratamentos agressivos
e degradantes, como eletrochoques ¢ lobotomias. Dona Ivone Lara foi “uma das primeiras
assistentes sociais do pais (...) uma das primeiras mulheres negras a adquirirem educagdo no
nivel de terceiro grau” (SANTQOS, 2005: 27). E também foi pioneira no uso da musica como
ferramenta terapé€utica, pois “deu inicio as primeiras atividades musicais com os internados”
(SCHEFFER, 2016: 491). Ao longo dos anos, Dona Ivone precisou desenvolver estratégias para
conciliar o trabalho com o samba, como fazer o possivel para programar suas férias para o
periodo do carnaval, para poder aproveitar o feriado e sua escola de samba, o Império Serrano,
fundada no mesmo ano em que ela ingressou no Centro Psiquiatrico.

O ano de 1947 marcou também outras grandes mudangas na vida de Dona lvone.
Além do comego no emprego, ela também se casou e deu inicio a sua carreira artistica, ao passar
a integrar a escola de samba Império Serrano, que surgiu de uma dissidéncia de outra
agremiacé&o, a Prazer da Serrinha. Dona Ivone Lara foi a primeira mulher ingressar oficialmente
a ala dos compositores da Império Serrano.!®® Foi a primeira mulher a conseguir tal feito,
rompendo a total dominacdo masculina neste setor das escolas de samba. Outras escolas
tradicionais, e até mais velhas que o Império Serrano, demorariam ainda mais tempo para
admitir mulheres entre suas alas de compositores, sendo exemplo a Mangueira, que fundada em
1928, s6 admitiu mulheres na ala de compositores a partir de Leci Branddo em 1974.184

As trés sambistas em variados momentos de suas vidas assumiram o papel de chefe
de suas respectivas familias. Seja por épocas em que 0s companheiros ficaram desempregados
ou por eles ndao terem emprego fixo, trabalhando em atividades pontuais. Jovelina foi cantar na

noite apds um divorcio, Dona Ivone Lara teve grandes dificuldades para manter alguma ligacdo

183 H3a referéncias a datas diferentes de quando se deu o ingresso de Dona Ivone Lara na ala de compositores do
Império Serrano. BURNS, 2009: 106 afirma ter sido em 1947. Porém, no site da sambista e no seu verbete no
dicionario Cravo Albin de musica popular brasileira 0 ano mencionado é 1965. Ha inclusive sites que informam
ambos os anos como o correto. A diferenga na datagdo nos parece ligada ao que cada fonte considera como mais
relevante, se é o fato de Dona Ivone Lara compor um samba-enredo utilizado pela escola no desfile (o que ocorreu
em 1947) ou se foi seu ingresso oficial na ala de compositores (0 que ocorreu em 1965). De todo modo, mesmo
considerando 1965 e data correta, Dona Ivone Lara permanece sendo a pioneira entre as mulheres que integraram
alas de compositores de escolas de samba e mesmo locais que apontam 1965 como a data correta informam que
ela ja compunha sambas, sobretudo sambas de terreiros, para o Império Serrano desde 0 ano de fundacédo da escola.
Informagdes disponiveis em <http://www.donaivonelara.com.br/vida.php>, <http://dicionariompb.com.br/dona-
ivone-lara/biografia> e <https://culturadoria.com.br/entenda-por-que-dona-ivone-lara-e-fundamental-na-historia-
do-samba/>. Acesso em 11/05/2020.

184 Uma Reportagem de 11 de Novembro de 1989 destacou que no Carnaval de 1990 algumas escolas de samba
desfilariam com sambas-enredo escritos por mulheres e conta desde quando as autoras integravam as respectivas
alas de compositores de suas respectivas agremiacGes: Graciola Silva, a Cila da Portela, integrava a ala desde
1981; Anna Maria Guedes, a Anninha, integrava a ala de compositores da Vila Isabel desde 1976; e Aparecida
Silva de Souza integrava a ala de compositores da Beija-flor desde 1983, tendo passado os dez anos anteriores na
ala de compositores do Salgueiro. Disponivel em: <http://docvirt.com/DocReader.net/Arq_Cultura/13281>.
Acesso em 11/05/2020.
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http://dicionariompb.com.br/dona-ivone-lara/biografia
http://dicionariompb.com.br/dona-ivone-lara/biografia
https://culturadoria.com.br/entenda-por-que-dona-ivone-lara-e-fundamental-na-historia-do-samba/
https://culturadoria.com.br/entenda-por-que-dona-ivone-lara-e-fundamental-na-historia-do-samba/
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com samba devido a necessidade de ser a principal provedora da casa. E Clementina de Jesus
viu sua carga de trabalho aumentar ap6s 0 marido perder o emprego e anos depois ainda nao
cogitava parar de trabalhar pois a aposentadoria do marido era muito pequena e ela precisava
complementar a renda da casa, na qual moravam outros familiares.'8

A dedicac@o exclusiva a carreira artistica chegou também em momentos tardios
para as trés sambistas e em condic¢Oes pessoais adversas. Em 1975, Oscar Costa, casado com
Dona lvone Lara ha 28 anos, morreu vitimado por um infarto fulminante, enquanto um dos
filhos do casal estava internado se recuperando de um acidente de carro. Em 1977, 2 anos
depois, aos 56 anos, Dona Ivone se aposentou e passou a se dedicar somente a compor € a
cantar, langando seu primeiro disco individual em 1978. Seu filho Odir teve sequelas apds o
acidente automobilistico sofrido em 1975 e se aposentou por invalidez (recebendo um salario
minimo) e continuou morando com a mée até falecer em 2007, situacdo que manteve Dona
Ivone responsavel por afazeres domésticos e buscar meios de auxiliar o filho (BURNS, 2009:
137-138).

Clementina de Jesus da Silva (1901-1987), a Clementina de Jesus, ja passara dos
60 anos quando comecou a se apresentar profissionalmente, logo chamando atencédo gracas a
sua capacidade de improviso e também por seu saber advindo da tradi¢do oral funcionar como
uma ponte entre “a ancestralidade musical africana, quase desaparecida da musica brasileira, e
o samba urbano” (LOPES, 2019: 187). E a historia de sua vida apds conhecer Herminio Bello
de Carvalho também pode ser lida como uma sequéncia de batalhas contra problemas de saude
e dramas familiares: em 1966 morreu Heitor dos Prazeres, figura essencial na formag&o musical
de Clementina; em 1971 ela foi proibida pelo médico de desfilar pela Mangueira e seu marido
sofreu um infarto; em 1973 Clementina sofreu um derrame e uma trombose; em 1974 sua filha
mais velha, Lais, de 51 anos, faleceu vitima de um acidente vascular cerebral; em 1977 faleceu
seu esposo, Albino Pé Grande, ap6s uma hemorragia gastrointestinal; em 1979 Clementina
passou mal e foi internada com crise de hipertenséo e crise aguda de angina pulmonar; em 1983
ela sofreu uma isquemia cerebral; em 1987, num intervalo de 55 dias, ela sofreu o quinto
derrame, contraiu pneumonia, entrou em coma e faleceu.'8®

Jovelina Pérola Negra, mesmo ja tendo se apresentado num programa televisivo,

divorciada, tendo dois filhos sob sua responsabilidade e visto o sucesso do disco Raca

185 Informagdes disponiveis em WERNECK, 2007: 193; BURNS, 2009: 110; e, CASTRO, MARQUESINI,
COSTA e MUNHOZ, 2017: 63 e 75.
186 |_evantamento feito com base e CASTRO, MARQUESINI, COSTA E MUNHOZ, 2017: 308-318.
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Brasileira, teve dificuldade para gravar seu primeiro disco individual em 1986, por conta das
“dificuldades materiais que enfrentava” (WERNECK, 2007: 194).

N&o é nossa intencéo reificar a trajetdria destas trés sambistas, cujas dificuldades
foram semelhantes as de milhGes de brasileiras. Mas destacar que, a despeito destes obstaculos
(que certamente n&o se resumiram aos citados), elas legaram uma obra bastante valiosa para a
masica popular brasileira, sobretudo para o samba. Com rotinas que as expunham a jornadas
duplas, por vezes triplas, estas mulheres (assim como outras sambistas) mantiveram-se, dentro
de suas capacidades, proximas e atuantes no mundo artistico e através de suas apresentacdes e
discos e demais registros (entrevistas, filmes, depoimentos) legaram um patriménio cultural
que ainda aguarda maior valorizacdo por parte das gravadoras, dos formadores de opinido, dos

académicos e do publico em geral.

4.4 —Novo Nicho Mercadoldgico: o Pagode

Se por um lado a década de 1980 marcou a diminuicdo do impeto das discusses
sobre tradicdo no samba e no partido alto, ela também foi palco para a consolidacao do sucesso
de uma geracdo de artistas que “buscaram uma nova forma de conciliar tradicdo e mercado”
(TROTTA, 2011: 124). A saida encontrada por esta geracdo foi o Pagode.

E importante investigarmos os sentidos e usos dados ao termo pagode associados a
musica popular, sobretudo ao samba. Pagode costumava designar reunido de sambistas
realizadas em quintais, em quadras de escolas de samba ou em eventos publicos, como a Festa
da Penha e a Festa da Gléria. Depois, a partir dos anos 1970, pagode foi associado as rodas
feitas em torno de mesas, ao redor das quais sambistas se aglomeravam tocando e cantando,
geralmente sem aparelhagem elétrica, com o dono do espaco (fosse uma casa ou um terreno
numa institui¢do privada, como o Cacique de Ramos) vendendo comidas e bebidas. As musicas
cantadas nessas rodas passaram a ser genericamente chamadas de pagodes. E posteriormente,
apos o sucesso do disco Raca Brasileira em 1985 (cujos detalhes da producéo e participantes
veremos mais abaixo), o termo pagode passou a ser utilizado para designar um novo nicho
musical. Em resumo, falar em pagode sucessivamente significou falar em “reunido de sambistas
(...), composicOes nelas cantadas (...) um estilo de composigéo e interpretacdo do samba como
género de cancédo popular” (LOPES; SIMAS, 2015: 207).

O éxito dos discos de Beth Carvalho, a partir de 1978, e dos primeiros albuns do

Fundo de Quintal provocou uma corrida das gravadoras em busca de novos artistas que tivessem
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seu som influenciado por estes artistas. Logo ap6s o primeiro disco do Fundo de Quintal, Almir
Guineto e Jorge Aragdo, integrantes da formacdo original, sairam da banda e iniciaram suas
carreiras solo.

O sucesso do Pagode da Tamarineira serviu de estimulo para a criacdo e expansédo
de vérias outras rodas de samba pelo suburbio do Rio de Janeiro, sobretudo na Zona Norte, em
bairros como Piedade, Oswaldo Cruz, Cascadura, Vila Isabel, Marechal Hermes, Vila
Valqueire, Rocha Miranda e Vila da Penha. Alguns dos pagodes mais conhecidos eram o do
Clube Sambola (na Abolicdo), o Pagode do Cura Ressaca (na Praga de Bonsucesso), o Pagode
do Arlindinho (em Cascadura), o Pagode da Tia Doca (em Madureira), o Pagode da Beira do
Rio (em Oswaldo Cruz), o Pagode do Claudio Camunguelo (em Vista Alegre) e o ‘Pagofone’
(no Cachambi), onde, segundo uma anedota havia um telefone publico (orelhdo) por meio do
qual os frequentadores faziam ligaces avisando e explicando atrasos (AMARAL, 2010: 67).

Isto chamou a atencdo das gravadoras e a RGE logo assumiu a condicao de “grande
maquina mercadoldgica propulsora do movimento do pagode carioca” (BARBOZA; BRUNO,
2014: 55). Tendo sido a gravadora responsavel por lancar os discos do grupo Fundo de Quintal,
a RGE recorreu a um expediente conhecido para sondar o publico consumidor e minimizar
eventuais fracassos no langamento de novos artistas: discos coletivos, conhecidos popularmente
como “pau de sebo!®”, onde diversos artistas cantavam algumas faixas e conforme o
repercussao as gravadoras produziam discos dos artistas que mais se destacassem. Em 1985,
Zeca Pagodinho, Mauro Diniz, Jovelina Pérola Negra, Pedrinho da Flor e Elaine Machado
participaram de um disco produzido nestes moldes, lancado pela RGE, chamado Raca
Brasileira.

Zeca era partideiro ja conhecido, antigo frequentador do Cacique de Ramos e de
outras rodas de samba pela cidade; tinha estreado em disco em 1983 cantando com Beth
Carvalho uma composigéo sua. O cantor, compositor e instrumentista (José) Mauro Diniz, filho
de Monarco (membro da Velha Guarda da Portela desde sua primeira formacgdo) teve
composicdes suas gravadas por outros artistas a partir de 1983. Jovelina Pérola Negra, partideira
e compositora, frequentava o Império Serrano e o Pagode da Tamarineira, no Cacique de
Ramos, era uma das poucas mulheres cujo talento no improviso era reconhecido. Pedro Abreu

Maciel, o Pedrinho da Flor era um compositor com cancdes gravadas desde 1981. Eunice

187 LOPES e SIMAS, 2015: 219 explicam que a expressdo se popularizou na década de 1970 e que a metafora faz
uma analogia aos mastros altos em cujas pontas se colocavam prémios, que sé podiam ser alcancadas por aqueles
que demonstrassem esfor¢o e habilidade.
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Tavares Machado, a Elaine Machado era uma cantora filha de uma pastora e de um ritmista da
bateria da escola de samba Unidos da Tijuca.

O disco foi um grande sucesso de vendas, vendendo cem mil copias'®®

e projetou
uma nova geracdo de artistas, consolidando um nicho desde entdo denominado pagode. Todos
os 5 artistas gravaram discos individuais, lancados pela RGE. Porém, apenas 2 conseguiram se
estabelecer e desenvolver carreiras fonograficas: Zeca Pagodinho e Jovelina Pérola Negra. Em
1985 a RGE também contratou Almir Guineto e até 1988 a gravadora deu liberdade criativa
para o produtor Milton Manhées e néo tratou os sambistas como inferiores em relacao a artistas
de outros segmentos.

O grande mérito alcangado através do disco Raca Brasileira foi consolidar um novo
tipo de samba cujo desenvolvimento teve como marcos a énfase dada por Candeia ao partido
alto e a tradicdo, as inovacOes de Martinho da Vila, o trabalho feito pela geracdo de partideiros
surgida desde o Pagode da Tamarineira liderada pelo grupo Fundo de Quintal e a divulgacéo
feita por Beth Carvalho através de seus discos.

“Eram sambas prontos e acabados, com primeira e segunda partes, mas sobre 0s
quais era possivel improvisar como nos velhos tempos” (MOURA, 2004: 205). Este novo tipo
de samba foi denominado no mercado fonografico como pagode, caracterizado sobretudo pela
possibilidade que abria para que os cantores mesclassem a repeticdo e a improvisacgao, que
como vimos no comeco deste capitulo, sdo os dois tracos basicos da musicalidade africana.

Por outro lado, o pagode também é um exemplo da musicalidade afro-brasileira,
possibilitada pela didspora negra. A evocacdo e uso por parte do pagode dos dois tracos
fundamentais da musicalidade africana, a repeticdo e a improvisacdo, é um processo cultural
viabilizado pela diaspora negra, através da qual o Atlantico negro foi “constantemente
ziguezagueado pelos movimentos de povos negros — ndo s6 como mercadorias mas engajados
em vérias lutas de emancipacdo, autonomia e cidadania” (GILROY, 2012: 59). Também por
meio dessa musicalidade que povos negros mantiveram e recriaram suas identidades culturais,
desembocando numa série de estilos musicais que dardo origem ao samba’®® e, posteriormente,
ao pagode.

Os artistas solo que mais se destacaram no pagode na década de 1980 foram
Jovelina Pérola Negra e Zeca Pagodinho. Nascida em 1944 no Rio de Janeiro, Jovelina Maria
Belfort, a Jovelina Pérola Negra, faleceu na mesma cidade, em 1998. Na geracéo de partideiros

188 Informagcdo disponivel em TROTTA, 2011: 125.
189 Vide LOPES, 2008: 29-100, onde o autor aponta uma série de géneros musicais e estuda as origens geograficas
destes géneros. Destes géneros musicais se originaram o samba e o partido alto.
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surgidos a partir da década de 1970 foi a mulher que mais se destacou, relembrada por sua
habilidade no improviso e por diversas historias sobre sua personalidade. Entre 1985 e 1996
gravou 7 albuns individuais.

Evocando a habilidade de Jovelina nas rodas de samba e partido alto, o partideiro

Marquinhos China conta:

Mulher cantando partido alto, tai: Jovelina (...) N6s famos la em Cavalcanti, no
Arranco, no Arrastdo de Cascadura. Ai chegava na roda e tava Jovelina. Ai chegava
eu, ficava Arlindo também, Mazinho, parceiro meu, e ai mandava. Jovelina era verso,
era verso que te derrubava logo, 1, 2 3, ela tava te botando no chéo, te chamando de
tesdo, vocé é gostoso tererétereré, ela acabava contigo, ndo dava nem pra vocé
responder. Era complicado demais, a gente ficava com vergonha.®°

A dificuldade enfrentada por mulheres para se destacarem em rodas de samba e
partido alto pode ser medida pelo fato de pouquissimas mulheres serem referidas como
partideiras e pela existéncia de poucos registros de suas performances. Aqui temos um exemplo
do “siléncio das fontes” apontado por Perrot sobre o estudo da histéria das mulheres (PERROT,
2007: 17). Em meio ao desenvolvimento de novas tecnologias como as gravacoes em VHS e
DVD, ainda ha poucos registros lancados em video que mostram artistas como Jovelina Pérola
Negra se apresentando. Em sites como youtube ha pequenas apresentacdes, por vezes com uma
Unica masica, sempre uma das que foi gravada em disco, sendo praticamente impossivel achar
registros nos quais a partideira improvisava.!

Contudo, apontar a auséncia de um conjunto mais robusto de fontes que retratem
ndo sé Jovelina, bem como outras partideiras, ndo significa endossar qualquer perspectiva de
que a menor participacdo feminina nas rodas de samba e partido alto fosse devido ao
desinteresse ou falta de habilidade para improvisar, como comprovam Jovelina e outras
partideiras. Se ndo ha uma quantidade maior de registros de performances femininas em rodas
de samba e partido alto nem uma quantidade maior de referéncias a sambistas e partideiras, isto
se deve ao machismo estruturante e ao sexismo, fendbmenos dos quais 0 samba néo esteve (nem
estd) isento, e a mecanismos de invisibilizacdo do negro e das mulheres negras na construcao

da memodria e da historiografia da musica popular brasileira. Como aponta Jurema Werneck

Uma vez que as mulheres negras e seu trabalho acustico tém estado ausentes das
analises e classificacOes, seja no bloco da “tradigdo” quanto na “modernidade” da
musica popular (...) o desinteresse pelo trabalho acustico das mulheres negras,

190 partideiros. Direcdo de Luiz Guimardes de Castro. Rio de Janeiro. Cedro Rosa. 2012. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=WCGYhclicVE>. (30°.09”). Acesso em 11/05/2020.

191 Alguns exemplos deste tipo de registro podem ser vistos em
<https://www.youtube.com/watch?v=lerZxOILNkU>, <https://www.youtube.com/watch?v=EEMwI81COIM> e
<https://www.youtube.com/watch?v=xwixL3WpOc0>. Acesso em 11/05/2020.
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especialmente no samba, expressa uma das faces de seu enquadramento, que é a
construcdo deste como produto essencialmente masculino. (WERNECK, 2007: 46).

Jessé Gomes da Silva Filho, o Zeca Pagodinho, nasceu no Rio de Janeiro em 1959,
sendo criado na Zona Norte da cidade, nas regides de Iraja e Del Castilho. Comecou a frequentar
rodas de samba na adolescéncia, recebendo o apelido ‘Pagodinho’ no pagode realizado na casa
de Tia Doca. Posteriormente, se destacou no Pagode da Tamarineira, no Cacique de Ramos e
compds as primeiras cangdes com Arlindo Cruz e Beto Sem Braco. Seu primeiro disco

individual foi um grande sucesso, vendendo 800 mil copias,

reunindo cancdes até hoje
cantadas em shows e regravadas em discos ao vivo e dvds comemorativos de efemérides da
carreira, como Coragdo em Desalinho, Judia de Mim e Quando Eu Contar (laid). O disco
colocou o partido alto em grande evidéncia. O sucesso foi tanto que Zeca se viu em condicao
de ser o avalista do lancamento de outros artistas, incluindo o primeiro (e Unico) disco gravado
por sua irma Ircéa em 1987. Posteriormente Zeca trocaria de gravadora, indo para a RCA
Victor, principal concorrente da RGE, possuindo em seu casting Beth Carvalho, Alcione e Jodo
Nogueira.

Ja nos primeiros discos Zeca adotou um procedimento na escolha de seu repertorio
gue se tornaria uma marca ao longo de sua carreira: priorizar composi¢cdes de sambistas
tradicionais e regravar sambas antigos. Suas escolhas consolidaram sua posi¢do como o artista
que mais valorizou o trabalho da Velha Guarda da Portela, uma vez que em diversos discos o
sambista incluiu composicdes (por vezes inéditas) de membros da Velha Guarda e convidou o
conjunto a participar das gravacdes. Monarco, Chatim, Alvaiade, Argemiro, Chico Santana,
Manacéa, Paulo da Portela, Alberto Lonato, todos estes compositores ligados a fundacgdo da
Portela e a Velha Guarda da escola tiveram cangdes gravadas por Zeca nos seus 4 primeiros
discos individuais.

O sucesso dos primeiros discos de Zeca Pagodinho, Jovelina Pérola Negra, Fundo
de Quintal e Almir Guineto também ficou evidente quando programas de grande repercussdo
passaram a convidar os artistas para participarem de suas edi¢cdes. Um exemplo foi o especial
de fim de ano de Roberto Carlos de 1986, durante o qual os sambistas acima citados e o
adolescente Anderson Leonardo (futuro integrante do grupo Molejo), participaram cantando
uma muasica elogiosa sobre Roberto Carlos e improvisaram intercalando com as repeti¢cdes das

estrofes e do refrdo.'%

192 Estimativa citada em <http://dicionariompb.com.br/zeca-pagodinho/dados-artisticos>. Acesso em 11/05/2020.
198 O registro dessa apresentacdo esta disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=xgxXeksKOr0>.
Acesso em 11/05/2020.
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CONCLUSAO

Vimos neste estudo o funcionamento das rodas de samba e dos desafios de
improvisagao do partido alto. Analisamos os significados culturais do samba e como o partido
alto representa sua vertente mais ligada a tradicdo. Destacamos a importancia dos suburbios e
areas periféricas da cidade do Rio de Janeiro para 0 samba. Como diz um samba gravado pela
Velha Guarda da Portela ‘‘Para que havemos de mentir, o suburbio esta ¢ bom venham ver nao
é historia (...) Este samba era do professor ja dizia que o subdrbio sempre teve o seu valor’’2!!

A perseguicdo dos sambistas pelas autoridades, cuja intensidade é referida num
samba do grupo Fundo de Quintal, que diz ‘‘E a gente ndo perde o prazer de cantar / ¢ fazem
de tudo pra silenciar / a batucada dos nossos tantds’’?'? e a lideranca das Tias Baianas foi
demonstrada. Observamos mecanismos de filtragem que regeram a aproximacao dos partideiros
e apologistas com o mercado fonogréafico, incluindo como estes mesmos mecanismos foram
subvertidos pelos sambistas, que os usaram a seu favor, como, por exemplo, na escolha de
repertorio, priorizando certos conjuntos de compositores e os convidando a participar das
gravacoes.

Vimos uma série de mudancas pelas quais o mercado fonogréafico brasileiro passou
a partir da década de 1960 e o acentuado crescimento de setores ligados a um mercado de bens
culturais. Da profissionalizacdo e maior divisao de trabalho na estrutura das gravadoras, cuja
ascensdo de produtores e executivos exemplifica, as ligacbes entre musica popular e televisao
e a emergéncia de movimentos musicais e festivais que mobilizaram a opinido publica.

Analisamos como tendéncias historiograficas ao longo do tempo relativizaram a
importancia fundamental dos negros no samba e vimos como discos, cancdes, livros, a fundacéo
da GRAN Quilombo, a criagdo da Velha Guarda da Portela, escolhas de repertério e de
instrumentos, entrevistas e documentarios funcionaram como estratégias culturais utilizadas
por sambistas para entrar e se posicionar em debates culturais, marcando posic¢des de defesa das
origens do samba entre a populagdo negra e pobre, o que constituia um sinal de sua
autenticidade, e também da importéancia da tradicdo e do respeito a historicidade do género
musical. E também vimos o significado cultural do surgimento do pagode, que representou a

unificacdo de dois vetores de revitalizacdo do partido alto.

211 Velha Guarda da Portela. In: Homenagem a Paulo da Portela. Para que Havemos de Mentir. Ideia Livre.
1990. Gravacao com improvisos de Monarco e Casquinha. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=ucHtbRet1nU>. Acesso em 20/06/2020.

212 Grupo Fundo de Quintal. In: A Batucada dos Nossos Tantds. A Batucada dos Nossos Tantds. RGE. 1993.
Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=Jphs2iNTdQQ>. Acesso em 20/06/2020.
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Diversos fatos se sucederam ao periodo analisado neste estudo. Na década de 1990,
gracas ao mercado fonogréfico, o termo pagode passa a ser associado a uma nova leva de
grupos, liderada por Raca Negra, SO Pra Contrariar, Art Popular. Estes grupos tinham repertério
fortemente romantico, usavam melodias frequentemente mais lentas que as feitas por grupos
como Fundo de Quintal na década anterior. Por vezes utilizavam instrumentos incomuns, como
o0 teclado com um brago semelhante ao de uma guitarra. A importancia dos instrumentos de
percussdo diminuiu sensivelmente, tornando-se comuns o uso de solos de saxofone e teclado
nas gravacoes de diversas bandas.

Foi um trugue j& conhecido: a substituicdo de instrumentos percussivos, que
assinalavam a africanidade do samba, por outros significava mais uma tentativa de apropriacdo
cultural. Agora era 0 pagode feito por artistas como Zeca Pagodinho, Jovelina Perola e Negra
e Almir Guineto que tinha seu conteddo esvaziado e transformado, mantendo-se 0 nome
“pagode” para tirar proveito do sucesso de artistas associados ao estilo na década de 1980.

Parte significativa do integrantes dos grupos como Sé Pra Contrariar e Raca Negra
(e dos inumeros surgidos em sequéncia) eram composta por negros e eles conheciam o trabalho
de grupos e artistas da década de 1980, como Fundo de Quintal e Zeca Pagodinho. Contudo, o
tipo de pagode por eles gravado representava “deturpacgdes e dilui¢des” (LOPES, 2004: 508)
em relacdo ao pagode dos da geracéo de Jovelina e Almir Guineto. Esses grupos surgidos na
década de 1990 e a uso do termo pagode pela industria fonografica, bem como a reacdo dos
artistas identificados com o samba de raiz foi estudada por Trotta (2011).

Quanto aos partideiros, uma nova geracao surgida na década de 1980 se consolidou
e atuou pelo Rio de Janeiro. Nomes como Marquinhos de Oswaldo Cruz, Marquinhos China,
Renatinho Partideiro e Deni de Lima deram sequéncia a popularizacdo do partido alto. Dentre
estes, Marquinhos de Oswaldo Cruz também se destacou como promotor cultural, criando
eventos como o Trem do Samba e levando o partido alto para bares na Lapa.

Diversos dos artistas abordados ao longo da dissertagdo continuaram se destacando
na musica popular. Zeca Pagodinho se consolidou ao longo da década de 1990 como um dos
artistas mais famosos do Brasil, vendendo muitos albuns, fazendo turnés e estabelecendo o
sistema de escolha de repertorio que priorizou sambistas antigos e também sambistas mais
novos que ndo eram conhecidos do grande publico. Se tornou um porta-voz, dando vazéo a
producéo de geracOes de sambistas.

Paulinho da Viola se afastou dos estudios, langando apenas um disco de canc¢des
inéditas na década de 1990 (o ultimo albuns de inéditas de sua discografia até meados de 2020).

Teve sua trajetoria abordada no documentario Meu Tempo é Hoje e apareceu em um importante
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registro sobre a Velha Guarda da Portela, o documentario O Mistério do Samba. Continuou
demonstrando apreco pela tradicdo no samba e no choro e pelo trabalho dos partideiros.

Jodo Nogueira também diminuiu o ritmo dos lancamentos de albuns. Enfrentou
dificuldades financeiras apds o fechamento do Clube do Samba e faleceu em 2000. Jovelina
Pérola Negra continuou atuando por toda a década de 1990, mantendo-se fiel & sonoridade que
caracterizou seus primeiros albuns e faleceu em 1998.

Beth Carvalho se consolidou na década de 1980 como a mais influente cantora de
samba do Brasil, lancando praticamente um album por ano. Na década de 1990 comegou a
gravar discos tematicos homenageando o repertdrio de artistas especificos, como Nelson
Cavaquinho e Cartola e também o samba feito em outros estados brasileiros, como Séo Paulo
e Bahia. Faleceu em 2019.

Dona Ivone Lara continuou langando discos e viu diversas composi¢des suas serem
regravadas. Sua presencga e conhecimento a tornaram uma figura bastante respeitada no mundo
do samba, sendo tema de cancBes (ser homenageado em canc¢Ges é uma das honrarias mais
importantes no samba).?® Com problemas de satde, faleceu em 2017.

O grupo Fundo de Quintal continuou bastante ativo no cenario musical brasileiro,
mesmo com a cooptacdo do termo pagode pelo mercado fonografico. Varios sambistas
comegaram suas carreiras solo apds integrarem o conjunto, sendo exemplos Jorge Aragdo,
Almir Guineto, Arlindo Cruz, Sombrinha e Cléber Augusto. Na medida em gue um integrante
saia ele era substituido e o grupo segui langando discos quase todos os anos, incluindo registros
ao vivo relembrando os muitos sucessos musicais da carreira. O bloco Cacique de Ramos segue
desfilando todos os anos no carnaval do Rio de Janeiro.

Nei Lopes continuou compondo bastante e sendo gravado por diversos artistas, mas
lancou poucos discos individuais. Sua producdo bibliografica foi intensa, com o sambista
langando em 2020 seu quadragésimo livro, entre ensaios, romances, contos, dicionarios. Um de
seus livros, um dicionéario sobre a historia social do samba (escrito em parceria dom Luiz
Antonio Simas) recebeu em 2016 o maior prémio editorial do Brasil, o Prémio Jabuti, nas
categorias Teoria/Critica Literaria, Dicionario e Gramaticas e Livro do Ano de N&o Ficgdo . A
parceria com Wilson Moreira se encerrou com a morte de Wilson em 2019.

As ideias defendidas por Candeia, Nei Lopes e Paulinho da Viola continuam tendo

alguma repercussao e definindo um campo de posi¢des nas discussdes sobre o0 samba. Em 2019

213 O samba que homenageia Dona Ivone Lara, contendo referéncias a diversas composicdes da sambista, se chama
Canto de Rainha e foi composto por Arlindo Cruz e Sombrinha. A gravacao feita pelo grupo Fundo de Quintal
esta disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=jPRknX8Jr6s>. Acesso em 20/06/2020.
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Marcus Fernando reuniu e publicou em livro cerca de 120 cronicas de autoria de Nei Lopes
(publicadas na internet a partir de 2003). Trabalho semelhante deveria ser feito com as diversas
entrevistas concedidas por Paulinho da Viola, pois ajudaria a sistematizar seu pensamento ao
longo das décadas.

O bairro da Lapa, no Centro do Rio de Janeiro, famoso pela boemia e agitagédo
cultural nas primeiras décadas do século XX, vivenciou um renascimento a partir do final da
década de 1990, com o surgimento de uma nova geracao de cantores e bandas, cujo repertério
mesclava versdes de antigos sambas com composi¢fes autorais, e que se apresentava em
diversos bares da regido. O nome mais importante deste movimento é sambista Teresa Cristina,
que nas duas décadas posteriores se tornou uma importante cantora e compositora de samba,
transitando pela obra de diversos artistas (como Cartola, Paulinho da Viola, Candeia e Noel
Rosa), tendo se apresentado por muitos anos acompanhada pelo Grupo Semente. Alguns grupos
também surgiram e permanecem na ativa, como o Casuarina.

Alguns dos artistas analisados neste estudo foram homenageados em projetos
multimidia, como o Sambabook, que engloba a gravacdo de um disco e dvd com varios cantores
interpretando cangdes do homenageado e a escrita de um livro que aborda a carreira artistica e
pessoal do sambista. Até meados de 2020 Dona lvone Lara, Jodo Nogueira, Zeca Pagodinho e
Martinho da Vila ja tinham sido homenageados pelo projeto. Jorge Aragdo, sambista que
integrou a primeira formacdo do grupo Fundo de Quintal, também foi homenageado. A sexta
edicdo do projeto, programada para 2018, homenagearia o grupo Fundo de Quintal, mas até
meados de 2020 ainda néo havia sido langada.

Um comentario sobre fatos bastante recentes de nossa histéria. No comeco de 2020
uma pandemia viral respiratéria e contagiosa (COVID-19) comecou a assolar o mundo e seus
efeitos no Brasil comecgaram a ser sentidos a partir de Fevereiro. Uma das consequéncias da
pandemia no mundo artistico foi a suspensdo de shows, fato que alterou radicalmente a rotina
de artistas, incluindo sambistas de todas as geracdes e idades.

Uma estratégia bastante utilizada neste contexto foram (tem sido) as lives, que sdo
apresentacgdes ao vivo transmitidas via internet ou televiséo nas quais artistas performam direto
de suas casas ou de espagos previamente preparados. As lives séo organizadas ora pelos
proprios artistas, ora patrocinadas por todo tipo de empresa (majoritariamente ligadas a
fabricacdo de bebidas alcodlicas) e por programas culturais de instituicbes como o Sesc.
Comumente as lives geram arquivos que podem ser acessados posteriormente na internet.

Interessante notar que tal situacdo acabou proporcionando apresentacfes de

diversos artistas, incluindo sambistas ligados a uma ideia de tradi¢cdo. Sambistas como Tia
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Surica da Portela e Serginho Procépio (ambos da Velha Guarda da Portela) tem se apresentado.
A sambista Teresa Cristina tem se destacado por realizar lives didrias desde 26 de Margo, por
vezes realizando mais de uma live no mesmo dia. No futuro talvez se estude o alcance dessas
lives e o impacto delas nas movimento nas redes sociais dos artistas e na procura por
informagdes sobre eles em sites de busca.

O que queremos enfatizar € que a pandemia, aparentemente, esta expondo, dentre
tantas coisas, o potencial da internet como ferramenta que possibilita que diversos artistas que
ndo tem patrocinio, assisténcia profissional na carreira e experiéncia com as mindcias e nuances
do mercado fonogréfico consigam fazer shows e alcancarem uma interagdo direta com o
publico. Certamente o potencial de auferir cachés neste tipo de apresentacao € menor. Contudo,
é bom lembrar do exemplo de Clementina de Jesus, que mesmo tendo carreira consolidada e
historico de apresentaces em 3 continentes ainda passava por varios problemas financeiros.

Neste sentido, a visibilidade e interacdo oferecidas pela internet podem vir a
constituir um meio de divulgacdo exercido com mais frequéncia por sambistas que ndo tém
apoio de gravadoras e veiculos de midia. Talvez no futuro as lives sejam vista como o ponto de
partida de mais um processo de intervencdo de sambistas nas relacbes com o mercado

fonografico, o publico e os debates culturais.
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