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Introducao

Entre os anos 1930 e 1960, na cidade do Rio de Janeiro, praticamente todos os
grandes compositores de samba com alguma relagcdo com o mercado musical sairam das
escolas de samba. Mais do que isto, boa parte deles participou ativamente na criagdo
dessas escolas. Ismael Silva, Bide e Marcal, os chamados “Bambas do Estacio”,
participaram diretamente do surgimento da primeira escola de samba da cidade, a Deixa
Falar, em 1929, no bairro do Estacio de S&. Cartola foi um dos criadores da Estagdo
Primeira da Mangueira. Paulo da Portela, da Oswaldo Cruz, depois conhecida como
Escola de Samba Portela.

O vinculo deles com as escolas de samba era enorme, posto que haviam sido
fundadores, e na maioria dos casos eram 0s principais letristas nos desfiles. O mercado
musical carioca, que nos anos 1930 teve como principal aposta 0 samba, ia buscar as
composicdes destes musicos para figurar nas radios, ainda que na maioria das vezes
fossem os seus intérpretes brancos, como Francisco Alves, Orlando Silva, Carmen
Miranda e outros que ganhavam destaque comercial. Podemos afirmar que, de uma
geracdo de Ismael Silva e Cartola (anos 1930), passando por Geraldo Pereira e Silas de
Oliveira (anos 1940, 50), até Paulinho da Viola, Elton Medeiros e Martinho da Vila
(década de 1960), que, na minha opinido, representam um momento de transformacéo,
praticamente todos os grandes compositores de samba, com algum vinculo com esse
mercado musical, passaram ou tracaram as suas trajetorias dentro das escolas de samba.

Todavia, esse cenario muda na década de 1960, em uma tendéncia que se mantém
até os dias atuais. A partir dai, os sambistas com destaque no mercado musical, na sua
imensa maioria, passam a despontar de outros espagos. Da geracgéo de Paulinho da Viola,
Elton Medeiros e Martinho da Vila que, como foi dito, representa um momento de
transformacéo, passando por nomes como Beth Carvalho, Clara Nunes e Benito di Paula
(década de 1970), até o Grupo Fundo de Quintal, Almir Guineto, Zeca Pagodinho e outros
(década de 1980), praticamente nenhum desses nomes se firma dentro das escolas de
samba e, mais do que isso, elas deixam de ser lugares de referéncia para a trajetoria desses
artistas. Outros espagos passam a ocupar este cenario, e a relacdo com o mercado se
estabelece a partir de novas perspectivas. O porqué de isto ter acontecido é a questdo

principal que movimenta essa pesquisa.



Na trajetdria do grupo mais ligado as escolas de samba ha um intenso processo
de ruptura e afastamento, principalmente entre os anos 1940 e a década de 1970. Isso
ocorre com Cartola, Carlos Cachaca, Nelson Cavaquinho, Ismael Silva, Candeia e outros.
Como explicar esse fenbmeno, em se tratando daqueles que ajudaram a fundar as escolas
e eram 0S Seus principais compositores?

Dentre os motivos levantados, encontramos 0s mais variados: 0 aumento da
competitividade dos desfiles, a padronizagdo dos sambas-enredos, as regras que proibiam
as improvisacgdes, a entrada de profissionais externos as comunidades nos anos 1960 e
70, a desvalorizacdo das velhas guardas, o aumento do dinheiro, as coautorias e a perda
de identidade e de valores considerados fundamentais. Na conclusdo de sua obra sobre a
historia das escolas de samba do Rio de Janeiro, o jornalista Sérgio Cabral observa:

O leitor ha de ter notado que a partir da década de 70, desapareceu dessa narrativa um
personagem anteriormente muito importante na nossa histdria, o sambista. Os valores
mudaram. Sambistas da linhagem de Paulo da Portela, Cartola, Antenor Gargalhada,

Silas de Oliveira e tantos outros deixaram de ser protagonistas...*

Nesta dissertacdo se pretende entender por que, a partir dos anos 1960, no Rio de
Janeiro, boa parte dos compositores de samba que comecam a se inserir no mercado
musical deixam de ter, ou tem pouca relacdo, com as escolas de samba no sentido de sua
formacdo e trajetdria musical; rompendo, portanto, com uma tradicao que vinha desde os
anos 1930, de geracdes de compositores de samba que tinham nas escolas de samba o0 seu
simbolo de identidade e referéncia para a sua experiéncia musical.

Se a Histdria é o estudo dos processos humanos do tempo passado na sua relagéo
com o tempo presente?, essa pesquisa pretende, por um lado, compreender 0s processos
historicos de ruptura no tempo de uma geracdo de compositores com as suas escolas,
articulados em torno de novos projetos culturais e espacos de sociabilidade; e, por outro,
debater com as diferentes correntes bibliograficas que, no seu tempo, produziram
determinadas interpretacfes sobre a histdria do samba no Rio de Janeiro. Isto &, a propria

historiografia.

L CABRAL, Sérgio. As Escolas de Samba no Rio de Janeiro. Rio de Janeiro: Editora Lumiar. 1996, p. 233.
2BLOCH, Marc. Apologia da Hist6ria. Rio de Janeiro: Jorge Zahar. 2001.pp.55-56.



O fenbmeno do afastamento dos sambistas de suas respectivas escolas foi
analisado, por diversos pesquisadores, sob o prisma de determinados paradigmas. Aqui,
compreendemos um paradigma como um modelo universalista de interpretacdo, que
generaliza os eventos de um acontecimento historico dentro de uma viséo ideoldgica
especifica. Para 0 nosso contexto de analise, muitos estudiosos reproduziram uma visao
hegemaonica sobre o processo, observando a migragédo dos compositores dentro da esfera
da “invasdo das classes dominantes”, da “espoliacdo” e da “dominacdo” - 0S grupos
hegemaénicos teriam tomado conta das escolas e contribuido para a o afastamento de seus
membros. Do nosso ponto de vista, porém, as transformacdes ocorreram sobretudo por
decisdes internas, dentro de disputas e conflitos que foram geridos pelas proprias
comunidades. A escolha por contratar profissionais externos foi feita pelos dirigentes das
agremiacdes, da mesma forma que a decisdo de sair, realizada por diversos componentes,
também partiu de um movimento de autonomia. Compreender a linha de andlise do
paradigma hegemonico, bem como a de outros paradigmas que acompanham os estudos
sobre samba, realizando uma discusséo critica sobre eles, serd o segundo objetivo central
da dissertacéo.

Para tanto, trés espacos foram escolhidos para compreender as duas problematicas
centrais, historica e historiografica: o Zicartola, o Grémio Recreativo de Arte Negra e
Escola de Samba Quilombo ( G.R.A.N.E.S.) e 0 Bloco Cacique de Ramos. Neles, se
constituiram sociabilidades entre sambistas, produtores musicais e outros artistas centrais
para a transformacao das relac@es culturais e para a consolidacdo do mercado de samba
nas décadas de 1960, 70 e 80, sujeitos cujos vinculos sociais cada vez menos passavam
pelas escolas de samba. Dentre as fontes pesquisadas, estes foram os espagos com o maior
namero de citagGes, tanto por parte da bibliografia especializada, como por parte dos
sambistas com sucesso comercial no periodo. Por isso, fizeram-me elegé-los como 0s
objetos centrais da pesquisa.

Para analisar a formacéo de novas redes de sociabilidade o historiador deve, em
primeiro lugar, buscar os meios sociais, isto é, os locais onde os lacos se atam. Pode ser
um bar, uma rua, uma casa de cultura, uma agremiacdo, enfim. O importante é
compreender a geografia social daquele espaco, e a sua relagdo com outros lugares dentro

de uma rede. Em segundo, ele pode tracar uma arqueologia social, isto €, os motivos de



origem daquela sociabilidade®. Por Gltimo, é preciso entender esse fendmeno dentro de
um contexto mais amplo, ou seja, como essa rede esta inserida dentro da sociedade, seja
por suas influéncias formativas, seja pela forma como ela influencia o espectro global
mais amplo®.

A andlise de espacos como o Zicartola, 0 G.R.A.N.E.S e o Cacique de Ramos,
precisa ser feita ndo somente em termos da formacédo das sociabilidades, como também
na relacdo destes lugares com o panorama geral. Para além de compreendermos a crise
social dos compositores com as escolas de samba e as novas redes em desenvolvimento,
é necessario relacionar estes locais ao contexto das décadas de 1960 e 70, avaliando a sua
interacdo, a0 mesmo tempo, com as muta¢ées do mundo do samba e as clivagens culturais
e politicas pelas quais o pais passava, enfatizando o lugar do samba nas lutas culturais do
periodo.

Pretende-se aqui, portanto, analisar o processo de ruptura da sociabilidade cultural
dos compositores com as suas escolas, observando o contexto politico-social das redes de
contato neste periodo, que trouxeram novas perspectivas para 0 mercado musical e para
os didlogos com outras areas da arte como o cinema, a literatura e o teatro.

O advento da sociologia e da antropologia nos estudos das ciéncias humanas no
final da década de 1970 e ao longo dos anos 1980 e 90, influenciou diversas pesquisas
sobre 0 samba. Nos temas principais, estdo os da formacao de redes de sociabilidade e o0s
encontros culturais. Através de conceitos como os de “relagdo de mao dupla”5,
“circularidade cultural”®, “hibridismo”’, alguns pesquisadores passaram a privilegiar o
encontro entre sambistas e outros grupos sociais, dentro de um campo de debate sobre a
formacao de simbolos da identidade nacional®. Nessas pesquisas, podemos observar dois
paradigmas centrais: o paradigma do encontro e o paradigma hegemonico, como

conceitos-chave desenvolvidos para compreender as relages no plano da masica popular.

LR I3

3 “Meios sociais”, “redes de sociabilidade” e” arqueologia social” sdo trés conceitos importantes para esse
trabalho, desenvolvidos por: SIRINELLI, Jean-Francoise. Os intelectuais. In: Por uma historia politica.
(Org. René Remond). Rio de Janeiro: Editora FGV. 2003.pp. 248 - 254,

4 Esse tipo de andlise é proposta pela pesquisa de: DARTON, R. Poesia e policia: redes de comunicacédo
na Paris do século XVIII. Sdo Paulo: Companhia das Letras. 2014.pp. 84-106.

> BURKE, Peter. A escola dos Annales (1929 - 1989): a revolucdo francesa da historiografia. Sdo Paulo:
Editora UNESP. 1997.

® GUINZBURG. C. O queijo e os vermes. Sdo Paulo: Companhia das Letras. 1987.

7 GARCIA CANCLINI, Néstor. Culturas Hibridas. Sdo Paulo: Edusp. 2013.

8 A obra de referéncia para esse estudo € a de: VIANNA, Hermano. O mistério do Samba. Rio de Janeiro:
Zahar. 1995. Seguindo outras premissas, mas dialogando com a sociologia cultural nos estudos sobre
samba, poderiamos destacar também as pesquisas de: MOURA, Roberto. Tia Ciata e a Pequena Africa no
Rio de Janeiro. Rio de Janeiro: Colecdo Biblioteca Carioca. 1995. TINHORAO, José R. Os sons que vem
das ruas. S8o Paulo: Cia das Letras. 2005.



Temas fundamentais para esse trabalho como a producéo de simbolos nacionais, a relagéo
entre o Estado e o samba e a sociabilidade cultural dos anos 1960, foram analisados sob
0 prisma desses paradigmas. Em nossa pesquisa, pretendemos explicar esses conceitos, e
ao mesmo tempo apresentar alguns dos seus limites para a compreensdo das interagdes.

Em linhas introdutorias, o paradigma do encontro constitui um campo de estudos
e uma perspectiva de andlise sobre a interacdo entre as camadas populares e as elites
brasileiras, sob o viés de que a formacdo de determinados simbolos de identidade e
estruturas de auto-representacdo dependeram do encontro entre os dois segmentos sociais.
O principal autor desta corrente, o socidlogo Hermano Vianna®, defende que a criacéo de
certos simbolos de brasilidade como o samba, a feijoada, o carnaval, passou por um
processo de aceitacdo dos grupos dominantes e seu respectivo encontro com 0S grupos
criadores, para que pudessem tornar-se estruturas de sentimento comum. Seguindo esta
linha, a popularizacdo das escolas de samba dependeu da mesma sociabilidade, e muitos
dos seus processos de transformacdo nas décadas de 1960 e 70 foram analisados sob a
mesma oGtica.

O paradigma hegemonico, como pincelamos, constitui uma visdo de que o0s
grupos dominantes sempre controlam e direcionam os rumos da cultura. Inicialmente, ele
foi defendido por um grupo de escritores e jornalistas e, depois, também ganhou adeptos
na esfera académica, ainda que com um viés diferente, conforme procuraremos
demonstrar. Para 0s autores, as mudancas nas escolas nos anos 1960 e 70 foram
provocadas por “invasdes” e “espoliagcdes” dos grupos dominantes. A relagdo tambem foi
analisada nas interacdes com o Estado, tendo como foco a Era Vargas, mas também se
estendendo para o periodo militar, também sob o escopo da intervencéo e do controle®,

Ao longo da disserta¢do, vamos procurar debater criticamente com estes e outros

paradigmas tdo comuns aos estudos sobre samba e musica popular, buscando uma visdo

® A principal referéncia para as suas ideias encontra-se na obra: VIANNA, Hermano. O mistério do Samba.
Rio de Janeiro: Zahar. 1995.

0 No campo jornalistico, sem ddvida, o principal baluarte dessa visdo hegemdnica foi José Ramos
Tinhordo. No plano académico, podemos citar alguns pesquisadores que trabalharam em uma perspectiva
diferente da de Tinhordo, mas também privilegiaram um foco hegemdnico. Vamos debater, na dissertacéo,
principalmente, com um grupo que produziu nos anos 1980, focando em algumas de suas obras:
RODRIGUES, Ana Maria. Samba negro, espolia¢do branca. Sédo Paulo: Hucitec. 1984; WISNIK, José.
“Getudlio da Paixdo Cearense: Villa-lobos e o Estado Novo.” In: O Nacional e o Popular na Cultura
Brasileira. S8o Paulo: Editora Brasiliense. 1983 & PEDRO, Antonio. Samba da Legitimidade. Tese de
Mestrado. S&o Paulo: Universidade de Séo Paulo. 1980.



10

autbnoma sobre 0s processos e agentes historicos envolvidos, sem enquadra-los
totalmente em uma perspectiva de controle e direcionamento. Vamos esmiucgar as novas
redes de sociabilidade e “moradas” dos compositores ¢ sambistas, alternativas as escolas,
que se formaram dentro de agendas e relacbes proprias, sem generaliza-las em
intervencdes de agentes externos. Com isso, ndo pretendemos deixar de reconhecer as
forcas hegemonicas, e nem tdo pouco as contradicbes dos processos envolvidos.
Queremos, justamente, nos aproximar das tensdes, das idas e vindas da histdria que, do
nosso ponto de vista, fogem aos modelos interpretativos universalizantes - aos
paradigmas.

Ainda no plano da sociologia, alguns estudos importantes foram produzidos no
final dos anos 1970, e ao longo da década de 1980 sobre as escolas de samba, observando
uma contradicdo fundamental: se, por um lado, muitos desfiles das escolas seguiam uma
linha histérica do carnaval de produzir uma inversdo dos valores sociais, por outro, 0
préprio ambiente das escolas havia se tonado uma grande hierarquia social®!.

As décadas de 1960 e 70 foram marcadas por inimeras a¢Ges de valorizacdo da
cultura negra e de resisténcia musical e social. No plano estético, diversos compositores
se organizaram para disputar a industria fonografica, trazendo um estilo de samba muito
diferente daquele tocado na radio nos anos anteriores, que até entdo era privilegiado por
intérpretes brancos e com uma musicalidade orquestrada. Conforme as palavras de

Nelson Sargento, um dos principais violonistas e compositores da histéria do samba:

E preciso comegar com o principio de que os anos 1930, 40, 50 foram a era dos grandes
cantores. Os compositores ndo cantavam. Um ou outro compositor cantava, mas a

maioria no.2

Com um papel de destaque nas suas escolas, os compositores de samba nao
encontraram a mesma realidade na radio. Escutavam as suas cangdes serem entoadas de

forma diferente nos programas das emissoras. Na literatura classica sobre a histéria da

11 Sobre essa inversdo de valores no carnaval, o estudo de referéncia é o de: DAMATTA, Roberto.
Carnavais, Malandros e Herois. Rio de Janeiro: Editora Guanabara. 1990. Essa contradi¢do da estrutura
hierarquica das escolas foi percebida por dois dos seus orientandos. Ver: GOLDWASSER, Maria Julia. O
palacio do samba. Rio de Janeiro: Zahar. 1975. LEOPOLDI, José Sévio. Escola de samba: ritual e
sociedade. Rio de Janeiro: Editora UFRJ. 20009.

12 pepoimento de Nelson Sargento em: ARAUJO, Samuel. Acoustic labor in the timing of everyday life; a
social history of samba in Rio de Janeiro (1917-1980). Tese de doutorado em etnomusicologia.
Universidade de Illinois em Urbana-Champaign, EUA.1992, p.205.
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musica popular brasileira, em geral escrita por jornalistas, hd uma nocao generalizada de
que esses musicos nao participaram da “era de ouro do radio” (1930-1960), e que
passaram um grande periodo no ostracismo. Nos anos 1960, foram redescobertos por
escritores e revalorizados por produtores e aristas da MPB, saindo do esquecimento.
Valeria, porém, a pergunta: redescobertos por quem?

Se esse estilo de musica ndo estava sendo tocado na réadio, ndo significa que nao
existia. Alias, melhor dizendo: o padrdo estético de samba do publico da radio nesse
periodo ndo era 0 mesmo de toda a populacgéo carioca. Em diversas partes da cidade, como
procuraremos mostrar, esse samba dos intérpretes orquestrado era ridicularizado, e 0s
padrBes estéticos eram outros, aproximando-se mais das caracteristicas de um samba de
roda. Na década de 1960, essa forma comeca a figurar na radio e nos discos, através de
estratégias e articulacdes sociais promovidas pelos compositores e produtores. Em muitos
casos, como veremos, 0s sambistas excluidos da era da radio aproximaram-se dos seus
exclusores, dentro de um contexto em que ambos se uniram em defesa de uma forma
musical que consideravam “auténtica”. Este estilo depois serd importante para a inddstria
musical dos anos 1970 e 80 e, compreender como 0s compositores que se afastaram das
escolas transformaram os padrdes estéticos do samba em torno de novas sociabilidades,
é uma das questdes centrais desta dissertacao.

Na tradicdo musical literaria, muito ligada & MPB nas universidades brasileiras,
se construiu essa visao de que artistas como Nara Ledo, Elizeth Cardoso, Elis Regina,
Chico Buarque e outros, tiraram nomes como Cartola, Nelson Cavaquinho, Ismael Silva,
do esquecimento. Novamente, esquecimento para quem? Essa concepcao € reforcada com
a falta de registros sonoros das versdes originais das composic¢des desses sambistas entre
0s anos 1930 e 1950. Com isso, existe um processo de apagamento musical, que nédo
compreende os lugares da cidade em que este estilo estético se manteve, e a0 mesmo
tempo social, por ignorar a resisténcia e a articulagdo que esses personagens tiveram em
espagos como o Zicartola, a Gafieira Estudantina, O Teatro Jovem, O Grémio Recreativo
Arte Negra e tantos outros.

Nestes espacos, a0 mesmo tempo, comegou a se engendrar um movimento de
critica as escolas de samba, direcionado a algumas de suas transformagdes: a contratacéo
de profissionais externos a comunidade, a entrada da figura do carnavalesco, a estrutura
cada vez mais hierarquica e o poder do dinheiro. Nessa premissa, existia a ideia de que
muitas escolas haviam desprezado as suas velhas guardas, expulsado membros da prépria

comunidade, e valorizado, por questdes financeiras, outros que nada tinham a ver com a
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sua historia. Este contexto também foi marcado pela entrada das classes médias no
ambiente das escolas. Muitos sambistas procuraram se articular em outros espagos. O
Zicartola e 0 G.R.A.N.E.S foram referéncias para isso, tendo este Gltimo um papel de
destagque na militancia nos anos 1970. Novas redes de sociabilidade estavam se formando,
deslocando inclusive a relacdo que a industria musical tinha com os compositores de
samba, antes tdo proxima as escolas. Os musicos que passaram a fazer sucesso comercial
cada vez menos tinham relacdo com as agremiacdes, no sentido de sua formacao, o que
fica evidente nas redes de sociabilidade do mercado musical com o pagode na década de
1980, com destaque para os sambistas do Cacique de Ramos.

No plano das ideias, uma intelectualidade negra ampliou os debates étnicos e
culturais, problematizando os limites do pensamento marxista dos anos 1970 do “negro
da sociedade de classe”, cujo nicleo estava na Universidade de Sao Paulo, questionando
0 conceito de “quilombo historico”!3. Até entdo, as pesquisas académicas periodizavam
o fim dos quilombos em 1888 com a abolicdo, sem entender que a existéncia dessas
comunidades ndo dependia apenas da escraviddo, mas que ali estava envolvido um
complexo cultural. A historiadora Maria Nascimento observou, neste momento, que
existiam diversas comunidades quilombolas ativas e, na esfera das escolas de samba,
agremiacdes como a Vai Vai em Sao Paulo, a Grémio Recreativo Arte Negra e Quilombo
no Rio, e tantas outras, precisavam ser enxergadas nessa esfera social mais ampla®®,

Antdnio Candeia Filho, um dos criadores da Quilombo e um dos principais nomes
do movimento negro do periodo, também foi uma figura central para esta discussdo, mas
com um viés diferente de outros pensadores. Para ele, e muitos outros de seu nicleo, era
preciso divulgar a cultura negra, e tornar os quilombos espagos de luta contemporanea,
mas dentro de uma perspectiva afro-brasileira. Na época, as ideias sobre uma articulagdo
conjunta entre os paises de matriz africana, dentro de uma esfera conhecida como pan
africanismo, que conectava aspectos de luta politica com conexdes culturais, ganhou
muitos adeptos no Brasil. Para o grupo de Candeia, porém, a entrada de mdsicas negras
estrangeiras, como por exemplo o soul e o funk, era vista com maus olhos, como uma

penetracdo do imperialismo estadunidense e de uma distor¢do de valores. Os jovens

13 Estou me referindo aqui em especial a historiadora Maria Beatriz Nascimento, que ao longo das décadas
de 1970 e 80 problematizou muitos dos conceitos académicos uspianos vigentes. Sobre suas ideias, ver:
Ori. Dir. Raquel Gerber. Brasil/ Burkina Faso. 1989.

14 Esses debates estdo bem desenvolvidos na obra de: GOMES, Flavio dos Santos. Mocambos e Quilombos:
uma historia do campesinato negro no Brasil. Sdo Paulo: Grupo Claro Enigma. 2015.
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brasileiros, na sua visdo, precisavam se articular aos aspectos culturais préprios, como o
jongo, a capoeira, 0 samba — as “raizes”. Esta premissa articulou-se a um grupo de
escritores e a uma defesa de uma ideia-forga muito cara ao pensamento brasileiro: a
autenticidade.

Para um certo nucleo de escritores e artistas, a musica auténtica representava
manifestacOes musicais cujas origens estavam associadas a comunidades atreladas ao
carater nacional, distantes de uma génese comercial ou “estrangeira”. Para Mario de
Andrade, essas manifestacdes estavam no mundo rural, ndo contaminado pelas grandes
cidades, apesar de, ao longo de sua obra, ter relutado com essa opinido algumas vezes.
Nos anos 1940 e 50, inspirados por Mério, os defensores da autenticidade mantiveram
essa visdo, mas incluiram o elemento urbano do samba e do choro na mdsica auténtica®.
Na década de 1970, o grupo de Candeia rearticulou a ideia, atacando a influéncia da
musica negra estadunidense e defendendo a producéo cultural territorial. Para tanto, em
diversos contextos, a “autenticidade” serviu como um modelo interpretativo da cangdo
nacional, um atestado de qualidade, dentro do que vamos chamar de paradigma da
autenticidade.

Nos anos 1980, seguindo estas premissas, muitos artistas e sambistas passaram a
defender os blocos e espacos do carnaval alternativos as escolas como os verdadeiros
representantes da autenticidade, em oposicao a uma realidade comercial das agremiagdes,
tomada por invasdes estrangeiras. Assim, a critica as escolas e 0s processos de
transformacdo musical necessitam ser articulados aos debates culturais dos anos 1960, 70
e 80.

Para desenvolver estes temas, a dissertacdo estd dividida em quatro capitulos. O
capitulo 1 analisa, em primeiro lugar, como as escolas de samba foram assumindo um
papel de centralidade no carnaval carioca, que era marcado por uma pluralidade de
manifestacbes. No processo, a figura do compositor assumiu um protagonismo
importante. Em segundo lugar, como a bibliografia sobre samba compreendeu o
fendmeno da ascensdo das agremiacfes na sua relacdo com a sociedade e o Estado,
através de duas ideias-forga centrais para 0 nosso debate historiografico: o paradigma

do encontro e 0 paradigma hegemoénico. Conforme descrito, estes dois paradigmas

15 Sobre o conceito de autenticidade, sem ddvida, a melhor referéncia é a obra do socidlogo Dmitri
Cerboncini Fernandes, com a qual debateremos bastante durante a dissertacdo: FERNANDES, Dmitri
Cerboncini. A Inteligéncia da Miisica Popular: a “Autenticidade” no Samba e no Choro. Tese de
Doutorado. Universidade de So Paulo. 2010.
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atravessaram boa parte dos debates sobre a sociabilidade musical do samba, e por isto séo
tdo caros para o desenvolvimento desta dissertacdo. Por altimo, pretende-se analisar 0s
primeiros conflitos dos compositores com as suas escolas (Ismael Silva, Cartola, Carlos
Cachaca, etc...), verificando algumas tensdes que se engendraram e que provocaram 0S
primeiros afastamentos.

O capitulo 2 tem como foco o Zicartola. Neste contexto, pretende-se observar, ao
mesmo tempo, as dissidéncias dos antigos sambistas com as suas agremiacdes, e 0 néo-
lugar dos novos compositores nas escolas (como nos casos de Elton Medeiros, Paulinho
da Viola, Martinho da Vila). O bar e restaurante do centro, junto com outros espacos, teve
um papel de destaque na sociabilidade que articulou esses musicos com segmentos da
classe média, resultando em conjuntos artisticos importantes para o cenério cultural dos
anos 1960. Nessa direcdo, houve um projeto de valorizacdo de um tipo de samba excluido
pelas radios até entdo, trazido por diversas tradi¢des neste contexto (samba, MPB, “Bossa
nova engajada), em uma releitura lirica e musical. Pretende-se compreender a autonomia
destes projetos, discutindo criticamente com uma linha de interpretagdo hegemonica que
procurou enquadra-los dentro de uma visao de controle dos grupos dominantes.

O capitulo 3 examina a articulacdo de compositores na década de 1970 (como
Candeia, Martinho da Vila, Casquinha, Paulinho da Viola, Clara Nunes, Beth Carvalho,
etc.), em torno de uma critica a0 modelo das escolas com a entrada de profissionais
externos e quantidades inauditas de dinheiro. Dentro dos projetos de valorizacdo da
cultura negra, marcados por todas as contradi¢cdes que pincelamos brevemente, quer se
observar o despontamento de espacgos alternativos, entre os principais 0 G.R.A.N.E.S.,
analisando as mutagdes do mundo do samba e as clivagens culturais e politicas pelas quais
0 pais passava, enfatizando o lugar do samba nas lutas culturais do periodo. Além disso,
pretende-se realizar uma discusséo sobre a ascensdo comercial do samba nos anos 1970,
e sobre a opinido da critica na criacdo de jargdes pejorativos como: ‘“samba joia” e
“Sambao”.

O Jultimo capitulo, finalmente, procura analisar a formacdo de uma nova
sociabilidade em torno do bloco Cacique de Ramos e outros espacos na virada dos anos
1970 para a década de 1980, junto com a ascensdo comercial do “pagode”. Aqui
buscaremos tracar um plano sobre as novas geografias e circuitos de compositores, que
neste contexto ja ndo tinham relagdo nenhuma com o mundo das escolas, rompendo com
a tradicdo historica construida nos aos anos 1930, e delimitando o estudo desse fendmeno
de média duracdo (1930 - 1980): de uma linha de compositores de samba que tinham as
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escolas como seu espaco de sociabilidade e articulagdo com o mercado fonogréafico; para
uma relacdo em que as escolas vao deixando de ter esse protagonismo, e novas redes
passam a exercer essa funcdo. Novamente, vamos discutir esse fendmeno sob o ponto de
vista da autonomia, criticando as correntes historiograficas quem procuraram enquadréa-

lo em visbes de controle e direcionamento hegemonico.
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Capitulo |

O carnaval das escolas entre a
autonomia e 0 controle:
debates sobre os paradigmas
de sociabilidade e a crise dos

compositores
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Em 1928, havia no bairro do Estacio de S& um grupo de musicos que se reunia
para tocar e se socializar. Esses encontros aconteciam perto de uma escola regular, e por
se considerarem professores do samba, passaram a se chamar de Escola de Samba Deixa
Falar. A sede ficava na Rua do Estacio, nimero 27. Havia nesse grupo nomes como
Ismael Silva, Bide, Marcal e outros. Por existirem sempre muitos comentarios a respeito
desse grupo, sua postura e forma de tocar, ¢ que eles se atribuiram o nome “Deixa Falar”:
Deixa Falar, eles tem que respeitar, aqui € que é escola de samba, porque é daqui que
saem os professores da escola normal, a escola de samba é aqui, deixa falar®®.

Pouco depois de fundarem a primeira escola de samba, outros grupos de outras
comunidades da cidade decidiram formar essas agremiacdes. Na Mangueira surgiu a
Estacdo Primeira de Mangueira; a Vai Como Pode (Portela) em Oswaldo Cruz, e outras
logo em seguida. Nos seus primeiros desfiles carnavalescos, muitos compreenderam a
Deixa Falar como um rancho, mas havia ali aspectos inovadores. Existiam sim elementos
comuns das fantasias, forma de se organizar, uma porta bandeira, a propria concepcao de
uma bandeira, mas havia também um grupo completamente novo de bateria, seja pelos
instrumentos como o surdo e a cuica, seja pela postura. Havia carros alegoricos, alas
maiores e, 0 que interessa em especial aqui, uma nova forma de samba, mais sincopada®’.

Com isso se quer observar que a escola de samba era uma estrutura inovadora,
mas que unia a0 mesmo tempo aspectos de todas as outras linguagens dos grupos dos
carnavais anteriores: 0s corddes, os ranchos, os blocos, os entrudos, os corsos, dentre
outras. Ela surgiu como mais uma dentre tantas outras manifestacdes do carnaval carioca

da Republica Velha, sem ter protagonismo. No final dos anos 1920, os ranchos e 0s corsos

16 Depoimento de Ismael Silva a respeito desse nome no programa Brasil Especial. 1977.

17 Sincope é uma nomenclatura de tempo ndo convencional utilizada nas nogdes musicais ocidentais. As
musicas tém marcacgdes de tempo: 2/4, 3/4; 4/4, que aparecem logo no inicio de uma partitura, junto com a
clave, e que representam a extensdo de um compasso. Na musica ocidental geralmente o tempo forte, a
batida forte, estd na batida do tempo 1, a primeira do compasso. Quando existe na musica uma batida forte
fora do tempo 1, um prolongamento de um tempo forte onde deveria ser um tempo fraco, achamos o
simbolo de sincope na partitura, um apontamento de uma coisa ndo convencional. Nas musicas oeste e
centro africanas, que estdo na base da estrutura binaria (2/4) da musica popular brasileira, a sincope néo é
uma exce¢do. Nas nossas musicas muitas vezes o tempo forte estad no tempo 2: vide um acompanhamento
de surdo de escola de samba, ou um prolongamento entre o final do tempo 2 e inicio do tempo 1 novamente,
que é tdo comum nas batidas de violdo e cavaco no samba. Portanto os especialistas dizem que a musica
brasileira é mais sincopada do que a europeia, e dentro da prépria musica brasileira existem estilos mais
sincopados do que outros como veremos adiante, inclusive entre os sambas. Mas, por ser uma nomenclatura
da musica ocidental, e que tem um sentido de excecao, talvez tenhamos que assumir uma critica de que ela
ndo faz sentido dentro da nossa analise musical.
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atraiam ainda muito mais a atencéo do publico e da imprensa do que as escolas de samba.
Essa situacdo, todavia, comecou a se transformar na década de 1930, e finalmente se
consolidou na década de 1940. No inicio dos anos 1950, o desfile das escolas de samba
era sem sombra de davida o grande evento do carnaval. O mais popular, 0 mais
acompanhado pelos meios de comunicacdo e o mais divulgado.

Na sua tese sobre a historia das escolas de samba do Rio de Janeiro, o gedgrafo
Nelson da Nobrega Fernandes observa que até a década de 1930 o carnaval carioca era
composto por uma variedade gigantesca de manifestacdes. Paulatinamente, porém, essas
expressdes foram diminuindo ou até mesmos acabando nos anos 1930 e 1940, e as escolas
de samba foram assumindo um papel de destaque no meio. Mais do que isso, passaram a
significar o prdprio sentido de carnaval. Esse processo, segundo o autor, ocorreu entre
1929 e 1948. No final da década de 40, boa parte das manifestacdes da Republica Velha
ja ndo existem mais ou estdo em franca decadéncia, e as escolas vivem um momento de
centralidade!®. Esse processo esta diretamente associado a outro de fundamental
importancia nesse contexto: o da construcdo de simbolos nacionais e de um sentido de
brasilidade, dos quais 0 samba, as escolas de samba e o carnaval das escolas tem um papel
de destaque. Para isso existiam mediadores que aproximaram o mundo do samba e das
escolas com o0s meios de comunicacdo, com o0s produtores e o0s politicos. Esses
mediadores foram, em boa medida, os compositores das escolas.

O sucesso das escolas de samba trouxe consigo esse estilo de mdsica mais
sincopado. A nova férmula foi ganhando o carnaval e, em pouco tempo, o radio. Os
intérpretes que comegavam a fazer sucesso na virada dos anos 1920 para os anos 1930
como Francisco Alves e Mério Reis, que até entdo estavam acostumados a gravarem 0s
sambas de Sinhd, uma forma de samba mais “amaxixada”’®, encontraram grandes
dificuldades para se adaptarem ao novo estilo. Reunindo-se com o pessoal do Estacio no
Cafe Trianon, e surpreendendo-se com o potencial dagquelas cangdes em 1928-29, Alves

demorou para captar a nova bossa. Acostumado a uma forma de sincope dentro de um

18 FERNANDES, Nelson. Escola de Samba: Sujeitos Celebrantes e Objetos Celebrados: Rio de Janeiro:
Cole¢do Memodria Carioca. 2001.

19 “Samba amaxixado” € o nome designado pela literatura musical para caracterizar um estilo de samba que
surgiu no Rio de Janeiro nos bairros da Salde, Cidade Nova e Estacio de S& na década de 1910. Essa forma
mesclou a influéncia de géneros oriundos no Nordeste (o partido, o cdco, o repente), trazidos pelos
imigrantes baianos, principalmente, com os géneros cariocas, 0 choro e 0 maxixe em especial. Ele se
desenvolveu na casa das Tias Baianas no centro, com destaque para a residéncia de Tia Ciata, através dos
encontros culturais entre essas duas tradi¢des. Poderiamos citar aqui os nomes de Donga, Jodo da Baiana,
Pixinguinha, Heitor dos Prazeres, Sinhd, dentre outros. Sobre isso, ver a obra de: MOURA, Roberto. Tia
Ciata e a Pequena Africa no Rio de Janeiro. Rio de Janeiro: Colegéo Biblioteca Carioca. 1995.



19

paradigma do tresillo, ou seja, geralmente com a batida forte no tempo 1 e o
prolongamentos de sincope na maioria das vezes dentro do primeiro tempo, o cantor
estranhou esse novo ritmo mais sincopado, o paradigma do estacio?.

Essa forma ritmica foi ganhando a cidade e conquistando os espacos da outra. O
processo dependeu do esforco desses novos compositores, ndo apenas de divulgarem suas
masicas, como também de procurarem construir simbolos nacionais, e dai a forca desse
estilo emergente. O samba e o carnaval das escolas de samba tornaram-se quase
sindnimos, e associar 0s dois nos parece imediato, quando, na verdade, o carnaval tinha
diversas formas de manifestacoes e desfiles, e que justamente foram fundamentais para a
constituicdo das escolas. O samba fora das escolas de samba conheceu uma pluralidade
de sentidos e formas, mas, a partir dos anos 30 foi se engendrando essa ideia de projetar
o carnaval no desfile das escolas, e mais do que isso, um sentido universalista do
“Samba”. Essa associacdo permaneceu durante muito tempo no imagindrio cultural. Nos
dias atuais (década de 2020), j& ndo fazemos a associacdo com a mesma intensidade.
Pensar no carnaval significa pensar também nos blocos de rua, grupos de baterias, novas
marchas, coisas que durante muito tempo tiveram baixissima popularidade. 1sso dependeu
de um processo de ruptura que teve a participacdo dos préprios membros das escolas o
qual essa dissertacdo pretende analisar.

Mas, a associagdo ainda existe, e teve seus alicerces na década de 1930. Por detras
dela existiu uma rede de sociabilidade que foi estudada por diversos pesquisadores da

bibliografia musical, os quais pretendemos agora pincelar.

A criacao de simbolos entre os “brasileiros” e os “brasilianistas”: um

paradigma cultural nos anos 1930

Durante a Republica Velha, muitas manifestaces populares foram repudiadas
pelas elites, que as enxergavam como o atraso cultural do pais. Nos anos 1930, todavia,

alguns simbolos que antes representavam o atraso do pais passaram a ser vistos de forma

20 «“paradigma do tresillo” e “Paradigma do estdcio” sdo dois conceitos fundamentais para esse tipo de
analise cunhados por Sandroni. O primeiro diz respeito aos estilos musicais populares brasileiros até o final
da década de 1920: o lundu, 0 maxixe, o choro, 0 samba-amaxixado, etc. Era uma forma de sincope presente
em todos eles. A partir dos sambistas do Estacio inaugurou-se uma nova forma de ritmo sincopado na
tradicdo da cancéo brasileira, 0 “Paradigma do estdcio”, que no samba foi substituindo o estilo anterior, e
até hoje é a forma ritmica dominante. Sobre esses conceitos, seu periodo de transicdo e o relato de Francisco
Alves, ver: SANDRONI, Carlos. Feitico Decente: Transformacfes do Samba no Rio de Janeiro (1917-
1933). Rio de Janeiro: Zahar. 2001. pp. 188 - 220.
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positiva. Mais do que isso, passaram a representar o préprio sentido de brasilidade. Se,
quando surgiu, o samba foi visto por essas elites como um estilo “barbaro”, tornou-se na
década de 1930 um desses principais simbolos. Como isso aconteceu? O socidlogo
Hermano Vianna foi pioneiro ao analisar esse mistério para o samba, procurando entender
os motivos dessa transformacdo?!. Neste tdpico, pretende-se discutir alguns novos
paradigmas de sociabilidade que se delimitaram nesse periodo, dialogando criticamente
com as ideias de Vianna.

A valorizacdo por parte das elites nacionais de aspectos da cultura brasileira
aconteceu em diversas areas das artes. No modernismo, por exemplo, na sua primeira
fase, entre 1918 e 1924, havia um interesse muito maior em reproduzir o que as
vanguardas europeias estavam fazendo do que experimentar qualquer coisa nova ou
representar motivos locais. Na segunda metade da década de 1920, porém, essa situacao
se alterou. Os artistas passaram a pincelar e valorizar o local, trazendo para as telas figuras
que alguns anos antes jamais estariam presentes na arte da belle époque?2. No seu artigo
sobre a Revolugéo de 1930 e a cultura, Antonio Candido observa:

(...) na musica popular ocorreu um processo (...) de “generaliza¢do” e “normalizagdo”,
sO que a partir das esferas populares, rumo as camadas médias e superiores. Nos anos
1930 e 1940, por exemplo, 0 samba e a marcha, antes praticamente confinados aos
morros e subdrbios do Rio, conquistaram o Pais e todas as classes, tornando-se um péo
nosso quotidiano de consumo cultural. (...) numa quebra de barreiras que é dos fatos
mais importantes da nossa cultura contemporanea e comegou a se definir nos anos 1930,

com o interesse pelas coisas brasileiras que sucedeu ao movimento revolucionario®.

O interesse das elites pelas “coisas brasileiras” aconteceu em diversas areas na
passagem dos anos 1920 para a década de 1930. Conforme Vianna, isso ocorreu porque
nesse periodo algumas elites culturais assumiram um projeto de constituir simbolos de
identidade nacional. A ampliacdo dos meios de comunicagdo e transmissédo nesse
contexto potencializou esse empreendimento, que selecionou alguns aspectos,

especialmente da capital carioca, e soterrou outros, do Nordeste e dos estados mais pobres

2L VIANNA, Hermano. O mistério do Samba. Rio de Janeiro: Zahar. 1995.

22 |_AFETA, Jo#o Luiz. 1930: a critica e o0 Modernismo. S&o Paulo: Editora 34. 2000, pp. 19-38.

23 CANDIDO, Antonio. “A Revolugio de 1930 e a cultura”. In: Educagao pela noite & outros ensaios. Sdo
Paulo: Atica. 1989, p. 198.
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do pais. O Brasil era o samba, o futebol, a mulata, a feijoada. Tal imagem comecou a se
expandir pelo mundo, e em muitos lugares até hoje ela permanece.

No Rio de Janeiro, as elites culturais e intelectuais passaram a buscar essa cultura
popular, se encontrar com ela e divulga-la. Como se tratava da capital da Republica, com
uma concentracdo dos meios de comunicacao e dos meios institucionais, essas expressoes
que eram antes regionais tornaram-se nacionais. Podemos compreender essa busca, essa
visdo de sociabilidade na tese de Vianna como um paradigma do encontro: 0s encontros
que Villa Lobos teve com Pixinguinha e Donga com o intuito de trazer a musicalidade
popular para a musica erudita; os encontros que Mario de Andrade teve com uma série de
musicos e personagens “folcloricos” com o intuito de refletir sobre uma identidade
nacional; os encontros que jornalistas como Mauro Filho tiveram com os membros das
escolas de samba para divulga-las ao pablico. O paradigma do encontro estd na chave da
ideia de que, para tornarem-se conhecidos, os artistas e as expressdes populares
necessitaram do auxilio das elites culturais brasileiras, sem as quais isso néo teria sido
possivel. Foi dentro de um projeto dessas elites de criar simbolos identitarios que essa
cultura tornou-se propriamente nacional. Esses nomes mencionados, como Villa Lobos,
Mério de Andrade e outros, também assumiram cargos ou participaram de acdes do
governo Vargas que tinham o intuito de superar a fragmentacdo do regionalismo da
Republica Velha, valorizando o local, mas dentro de uma proposta nacional. A proposta
desenvolvida por esses intelectuais, especialmente dessa segunda gera¢do do modernismo
que buscavam dialogar com o popular e refletir sobre a identidade brasileira, manteve
diadlogo com o governo Vargas, mas também alguma contradi¢cdo, como veremos adiante.

Essa visdo de superacdo e formacdo da identidade nacional também teve como
inspiracdo fundamental a obra de Gilberto Freyre, Casa Grande & Senzala, de 1933.
Apresentando uma Histdria do Brasil do ponto de vista dos seus encontros raciais e de
sua formacéo cultural, o que até entdo era uma proposta inédita nesse tipo de analise por
trazer uma influéncia da nova escola antropoldgica alema, o autor propds, na obra, a
miscigenacdo como o grande fator de superacéo dos problemas raciais e culturais do pais.
O encontro das trés racas (0 negro, o branco e o indigena), a mesticagem, levaria a uma
superacdo dos empecilhos estruturais da sociedade brasileira e a uma harmonizacgao dos
conflitos raciais. Essa ideia de harmonia também esta presente no paradigma do encontro
de Vianna, de influéncia freyriana, no qual a aproximacéo das elites com o popular sob o
proposito comum de formar uma identidade nacional teria superado o preconceito com o

samba.
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As ideias de Hermano Vianna foram pioneiras nos estudos sobre samba por
dialogarem com a sociologia e a antropologia dos anos 1980 e 90. No paradigma do
encontro esta presente o conceito de circularidade cultural nessa relagdo entre as elites e
o popular. Durante as décadas de 1960 e 70, foi bastante comum nos estudos sobre musica
no Brasil e em outros paises uma visao romantica sobre a cultura popular acreditando-se
que ela derivava de um sistema autbnomo, enraizado e coerente, que estaria sendo
destruida pelo mercado e pela cultura de massa. Caberia ao intelectual estudar e registrar
essas culturas, com o intuito de preserva-las através do registro escrito e criticar 0s
avangos da industria cultural sobre a musica auténtica®*. Nessa concepcdo haveria
igualmente a crenca em uma separacao entre a cultura popular e a cultura hegemonica,
ou ainda entre o popular e o erudito®.

Em diadlogo com outras correntes, a obra de Vianna veio justamente para contrapor
essa ideia da cultura popular como um espectro autbnomo e auténtico. Ou ainda, como
um estilo de musica estagnada, pura, sem influéncias, aderindo a nocdo de que o
hegemadnico e o popular seriam estanques, e que 0 primeiro estaria suprimindo o segundo.

Nos anos 1980 e 90, as novas pesquisas procuraram se distanciar destes modelos
interpretativos apresentando novos conceitos mais complexos sobre essas relagdes, como
por exemplo os de trocas culturais, intermediarios culturais, circularidade, dentre outros.
Néstor Garcia Canclini, reunindo alguns desses debates e analisando o contexto latino
americano, observou que seria errbneo pensarmos gue o popular ¢ monopolio dos setores
populares. E, poderiamos acrescentar, que o erudito seja monopdlio dos setores eruditos.
Nas diversas experiéncias culturais americanas, encontramos exemplos de misturas entre
elementos populares e eruditos. Desde a arte de um Aleijadinho, da arte dos modernistas,
até os sambas de Cartola e Carlos Cachaga, aproximando-se mais do nosso objeto de

estudo. Nesse sentido, o conceito desenvolvido pelo autor de hibridismo torna-se ainda

24 O conceito de autenticidade €, sem dlvida, um dos mais importantes para as discussdes sobre a historia
da masica popular no Brasil. Aparece pela primeira vez em Mario de Andrade e atravessa varias geragdes
da literatura musical. Grosso modo, para essas geracdes de escritores, a musica auténtica pertencia as
manifestagdes musicais cujas origens estavam associadas as comunidades atreladas ao carater nacional e
distantes de uma origem comercial ou “estrangeira”. Para Mario, essas manifestagdes estavam no mundo
rural, ndo contaminado pelas grandes cidades, apesar de, ao longo de sua obra, ter relutado com essa opiniédo
algumas vezes. Nos anos 1940 e 50, inspirados por Mario, os defensores da autenticidade mantiveram essa
visdo, mas incluiram o elemento urbano do samba e do choro na mdsica auténtica. Sobre isto, ver a obra
de: FERNANDES, Dmitri CERBONCINI. 4 Inteligéncia da Musica Popular: a “Autenticidade” no Samba
e no Choro. Tese de Doutorado. Universidade de S&o Paulo. 2010.

%5 Um bom balanco sobre essas discussfes encontra-se em: MORAES, José. Geraldo. Vinci. “Historia e
Musica: cang¢do popular e conhecimento historico”. S0 Paulo: Revista Brasileira de Histéria (V.20).
2000.pp. 209-214.
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mais complexo do que pensar apenas em trocas entre matrizes culturais, quais sejam:
africanas, europeias e indigenas. Trata-se de pensar no desenvolvimento das sociedades
e nas trocas entre 0s seus diversos grupos sociais?.

A circularidade cultural rompe com essa ideia das realidades separadas e traz para
0 ambito da sociabilidade o ponto nevralgico das formacgdes culturais. N&o
necessariamente em iguais condi¢cbes ou em projetos comuns, mas dentro de um
“relacionamento circular feito de influéncias reciprocas, que se movia de baixo para
cima, bem como de cima para baixo”?’. Vianna procurou se contrapor a essa ideia da
cultura popular estagnada e pura, em oposicdo a cultura hegeménica, observando os
didlogos dessas esferas dentro do plano do encontro.

No caso, o encontro de destaque da analise da obra estd em “Uma noitada de
violdo”, que aconteceu no Rio de Janeiro em 1926, entre representantes das elites
culturais: Gilberto Freyre, Sérgio Buarque de Holanda, Villa Lobos; e representantes do
samba carioca: Alfredo da Rocha (Pixinguinha), Patricio Teixeira e Ernesto Joaquim
(Donga).

De um lado, dois jovens escritores, Gilberto Freyre e Sérgio Buarque de Holanda, que
iniciavam as pesquisas que resultaram nos livros “Casa Grande & Senzala”, em 1933,
e “Raizes do Brasil”, em 1936, fundamentais na defini¢ao do que seria brasileiro no
Brasil. A frente deles, Pixinguinha, Donga e Patricio Teixeira definiam a musica que
seria, também a partir dos anos 1930, considerada como o que no Brasil existe de mais

brasileiro®,

De um lado, os criadores culturais que compunham sambas e choros e eram
sujeitos “brasileirissimos”. Do outro, os criadores dos simbolos nacionais e de um projeto
de defini¢do da brasilidade e “invencdo de uma tradicao”?°. Esse encontro estaria na base
da formacdo de elementos comuns da cultura brasileira e de uma visdo sobre a
sociabilidade que, a partir da obra de Vianna, marcou diversos estudos sobre samba e

mausica popular nos anos 1990 e 2000.

% GARCIA CANCLINI, Néstor. Culturas Hibridas. S&o Paulo: Edusp. 2013, pp. 205-255.

27 GUINZBURG. C. O queijo e os vermes. Sdo Paulo: Companhia das Letras. 1987.p.13. Uma das obras
fundamentais para o conceito de circularidade cultural.

28 VIANNA, Hermano. Op.Cit.p.20.

2 Conceito que Vianna utiliza da obra do historiador Eric Hobsbawm: HOBSBAWM, E. NacGes e
Nacionalismo. Rio de Janeiro: Paz e Terra. 1990.
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Tendo como foco nesta pesquisa a relacdo entre os compositores de samba com
seus espacos de sociabilidade e meios de divulgacgéo, a discussdo com o paradigma do
encontro torna-se essencial para esse trabalho. Afinal de contas ela estruturou diversas
publicacGes sobre a historia das escolas de samba e seus membros dentro de uma
perspectiva de acontecimentos e projetos. Essa forma de observar o encontro entre grupos
de classes sociais distintas também esteve presente em estudos de periodos posteriores,
como no caso do Zicartola. Todavia, nessa tese se pretende trilhar um caminho diferente
do tracado por esse conceito, sem excluir algumas de suas importantes contribuicdes no
qgue tange a um dialogo com a sociologia e a antropologia dos anos 1980 e 90,
especialmente nas suas perspectivas de circularidade cultural e hibridismo, além dessa
critica as “culturas puras”. Como se pretende demonstrar, porém, falar em termos de
circularidade ndo é suficiente para anular alguns problemas das concepcdes de Vianna, o
gue poderiamos observar na forma de duas criticas.

Em primeiro lugar, a ideia de uma harmonizacédo da cultura popular, como se esse
interesse das elites pelas coisas brasileiras tivesse acabado com os conflitos e a violéncia
social. Esse seria 0 mistério do samba para Vianna: de um género confinado aos morros
e perseguido pela policia para um género aceito pelas elites como uma bandeira da
brasilidade. Tal interpretacéo, de cunho freyriana, acabou comprando o mesmo discurso
da miscigenacgéo proposto por esses grupos nos anos 1930, como se 0 encontro das ragas
em uma ldgica de simbolos e costumes comuns pudesse resolver as contradicbes mais
profundas de nossa sociedade. Em Casa Grande & Senzala, Gilberto Freyre dedica um
capitulo inteiro a falar da relagdo cultural entre o portugués e o indigena na colbnia, que
teria formado uma sociedade de tradicGes iguais. Nos habitos, na lingua, na higiene de
tomar banhos®. Esquece, porém, de mencionar como aconteceu a “miscigenagio” nessa
sociedade “miscigenada”, isto €, como os primeiros brasileiros nasceram da violéncia e
do estupro dos portugueses sobre as mulheres indigenas. A miscigenacdo produz uma
noc¢édo de equilibrio social, quase como um fardo tirado dos ombros do homem branco.

No samba acontece a mesma coisa, mas ndo existe mistério: ndo é todo ou
qualquer tipo de samba que € aceito por essas elites. Os sambas que fizeram sucesso na
radio nos anos 1930 foram aqueles cantados por homens brancos de voz melddica, quase
sem instrumentos ritmicos e com uma orquestra por detras. Os compositores daqueles

sambas — 0s sambistas negros dos morros como Ismael Silva, Cartola, Paulo da Portela e

% FREYRE, Gilberto. Casa Grande & Senzala. Rio de Janeiro: Editora Global. 2019. Cap. II.
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outros — ndo tiveram espaco na radio. O samba, como muitos diziam, precisava ser
“civilizado”, “higienizado” ou até mesmo “arianizado™3!. As elites poderiam aceitar o
samba e seu aspecto identitario, mas dentro de um lugar, de uma ordem e de uma cor
social. Essa relacdo entre espaco, estética e etnicidade € um marcador fundamental dessa
prerrogativa, até os dias atuais. Por exemplo, um playboy milionario do Morumbi poderia
se divertir e gastar cinco mil reais em uma balada funk como a Brooks na Vila Olimpia,
dentro de um espaco exclusivo, apenas com pessoas brancas. VVoltando para casa, poderia
ligar horrorizado para a policia denunciando um “fluxo” (baile funk) em Paraisopolis € a
“vulgaridade” das letras. O problema ndo ¢ o funk em si, mas as distingdes entre os seus
marcadores sociais da diferenca®2. Ao longo da histéria da musica brasileira, diversos
géneros (maxixe, forrd, masica romantica, funk, etc.) passaram pela mesma questdo. Uma
forma aceita e outra abominada pelas elites. No samba ndo foi diferente. Até hoje existe
uma forma de distin¢do de capital cultural de apreciar determinados tipos de samba por
suas letras, arranjos e grupos produtores, e menosprezar outras formas como o pagode,
especialmente o paulista.

Isso explica a frase de Nelson Sargento citada na introducdo: no samba de radio,
as décadas de 1930 e 40 ndo foram dos compositores, mas sim dos intérpretes. As
composic¢des de Ismael Silva ficaram conhecidas nas vozes de Francisco Alves e Mario
Reis, sem que boa parte dos ouvintes soubesse quem era Ismael. Havia essa préatica de
comprar 0s sambas ou até mesmo atribuir a autoria a si em uma época em que a questdo
dos direitos estava comecando a se delimitar. Para tanto, o paradigma do encontro ndo
criou uma relacdo de harmonizacdo cultural entre os setores populares e as elites. Para
estes, havia o interesse na ascensdo do samba como simbolo, porém um ‘“samba
civilizado”. Do ponto de vista da sociabilidade este ¢ um ponto importante para salientar,
e que nos parece equivoco em Vianna.

Além disso, a construcao da ideia de uma sociedade mestica e harmonizada como

identidade nacional cria um problema evidente para o samba: sua origem vai se tornando

31 NAPOLITANO, Marcos. “Sambistas ou Arianos?: A Critica Racista e a Higienizagdo Poética do Samba
nos Anos 1930 e 1940.” In: Maria Luiza Tucci Carneiro; Federico Croci. (Org.). Tempos de
fascismos:ideologia, intolerancia, imaginario. Sdo Paulo: EDUSP / Imprensa Oficial, 2010, v. 1, p. 421-
432.

%2 Trata-se de um conceito da sociologia contemporanea bastante pertinente a este trabalho, e que esta sendo
utilizado com o seguinte sentido: Os marcadores sociais da diferenca sdo ferramentas de andlise que
observam as relagBes de diferenca que sdo construidos na sociedade que naturalizam as relagcdes de
desigualdade de forma ontolégica. Observam os contextos desses marcadores, entendendo seus aspectos de
submissdo, preconceito e disputas de poder. Ao mesmo tempo, como os agentes envolvidos nessa relagdo
produzem agéncia e empoderamento. Sobre isso ver: ZAMBONI, Marcio. “Marcadores sociais da
diferenga”. In: Sociologia: grandes temas do conhecimento (Desigualdade). Sdo Paulo, pp. 14-18. 2014.
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brasileira, e deixa de ser negra. Os aspectos da brasilidade, por seu discurso mitificado,
se tornam anteriores a sua matriz cultural negra®: “ei, esse samba néio é do morro, ele é
brasileiro!”. Para muitos intelectuais do periodo, essa foi a solucdo para afastara-se de
qualquer embate étnico, defendendo o prisma da democracia racial. Também foi a solugéo
para diversos artistas e sambistas, que lutaram, a0 mesmo tempo, pelo espaco do samba
no pantedo dos simbolos nacionais e pelo territério da masica negra, utilizando-se de uma
estratégia, dialeticamente, antirracista e assimilacionista.

Em segundo lugar, encontramos um problema no que tange ao lugar desses grupos
e seu posicionamento neste marcador. Em termos de circularidade cultural, o paradigma
aponta a troca entre dois projetos: de um lado dos criadores musicais de samba, aqueles
que representavam o ser brasileiro; e de outro, os criadores de simbolos, que definiam o
sentido da brasilidade. O problema dessa tese esta em assumir que s6 0s segundos estavam
fazendo isso, e que so eles foram mediadores dessa transformacao. Essa premissa, alias,
€ muito comum em varias interpretac6es sobre a cultura brasileira: que sempre foram os
grupos hegemonicos que definiram os produtos e os simbolos culturais. Tornar o desfile
das escolas um destaque do carnaval, e 0 samba um dos principais géneros musicais, foi
uma agenda assumida por diversos integrantes dessas escolas e compositores. Os meios
de comunicacdo, em geral nas maos das elites dominantes, eram sim veiculos
fundamentais para esse projeto. Mas muitas vezes ele comegou primeiro entre 0s
membros das comunidades, para entdo ter um dialogo com os setores hegemonicos.

Durante a Republica Velha, era comum a pratica de grupos carnavalescos
buscarem a imprensa para divulgarem seus desfiles. Antes vistos pelos colunistas como
conjuntos de baixo extrato social, alguns ranchos procuraram também os jornais para se
promoverem. O Ameno Resedd, criado em 1907, teve destaque na sua relagdo com 0s
meios de comunicacdo, atraindo inclusive pessoas mais abastadas e jornalistas para 0s
desfiles de carnaval. Essa préatica foi adquirida pelas escolas de samba, que logo no inicio
procuraram os periédicos para anunciarem a sua participacdo. Em 1932, as escolas
entraram em contato com um importante periddico da época, o “Mundo Sportivo”, que
cobria noticias sobre futebol e remo, dois esportes que ja haviam se tornado bastante
populares. Um dos principais jornalistas, Mario Filho, propds um desfile competitivo

entre as escolas na Praca Onze®*. Essa disputa de 1932 contou com a participagao de trés

33 ORTIZ, Renato. Cultura brasileira e identidade nacional. Sdo Paulo: Brasiliense. 2006, pp. 43-44.
34 Valeria apenas uma nota sobre isso. Durante muito tempo os jornalistas atribuiram a Mério Filho a
invencédo da competicdo entre escolas de samba em 1932. Isso € um absoluto equivoco. O primeiro concurso
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escolas: a Estacdo Primeira da Mangueira, a Vai Como Pode (Portela) e a Unidos da
Tijuca, consagrando a Mangueira como camped. Os jaris foram compostos justamente
por jornalistas e escritores, uma disposicao que se manteve durante muitos anos.

Na década de 1930, iniciou-se uma longa tradicdo de relacionamento entre a
imprensa e as escolas que foi fundamental para o crescimento da popularidade destas. No
“Sportivo” existia agora o futebol, o remo e o carnaval das escolas. Conforme foi dito,
esse interesse pelo popular ja estava presente nos periédicos cariocas da Republica Velha
com esse acompanhamento dos ranchos e das colunas escritas por Jodo do Rio, mas havia
agora duas diferencas fundamentais: em primeiro lugar esse interesse pelas ‘“coisas
brasileiras” despertou nas elites e classes médias urbanas, principais consumidoras de
jornais, uma procura por esse tipo de noticia e evento, para 0 qual os meios de
comunicacdo passaram a designar espacos e artigos maiores para essa cobertura; em
segundo, ocorreu uma mudanca de paradigma. Se, durante a Primeira Republica, os fatos
populares eram muitas vezes retratados sob o estigma de atraso cultural, agora o discurso
mudava, embora talvez apenas sob o prisma desses jornalistas. No contexto urbano
emergente a imprensa passou também por uma profunda mudanca da sua divulgacéo, com
uma linguagem mais coloquial, textos menos longos, chamadas mais espontaneas,
“assuntos popularescos”, rompendo com a tradi¢do das décadas anteriores™>.

Com isso se quer mostrar que 0 alvo das escolas ndo eram as elites, mas sim a
popularidade. Uma interpretacdo errénea poderia levar a concluir que esse enorme
esforco dos sambistas fosse dirigido as elites culturais, quando na verdade o objetivo era
popularizar o samba e as escolas entre todas as camadas da cidade e, mais do que isso,
transformar manifestacdes localizadas em simbolos nacionais. Essa acdo produziu uma
profunda mudanca geografica-social: antes visto como algo separado da cidade, 0 morro
passou a integrar o imaginério cultural do Rio de Janeiro. Os mediadores dessa relagdo
foram em geral os compositores, figuras de destaque nas escolas, mais do que 0s

intelectuais brasilianistas, conforme havia proposto Vianna®.

aconteceu em 1929, e a ideia de promover uma disputa com um corpo de jlris maior e um carater mais
organizativo partiu de Saturnino Gongalves, presidente da Estacdo Primeira da Mangueira, em 1931.
Portanto um ano antes de Filho, que se utilizou da ideia para a competicdo de 1932.

35 Sobre essa mudanca de linguagem da imprensa ver: LUCA, Tania R. “Historia dos, nos € por meio dos
periddicos”. In: Pinsky, Carla Bassanezi (Org.). Fontes Historicas. Sdo Paulo: Contexto 200, p. 111-153.
3 A essa segunda critica devo muito aos trabalhos de: FERNANDES, Nelson. Op. Cit. pp. 84 — 86; JOST,
Miguel. A construcdo/invencdo do samba: mediacGes e interacdes estratégicas. In: Revista do Instituto de
Estudos Brasileiros, Brasil, n.62, pp. 116-118, dez, 2015 & BOCSKAY, Stephen. A. Voices of samba:
Music and the brazilian racial imaginary, 1955 - 1988. Brown University: Tese de doutorado. 2012, pp. 3-
33.
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“Essa nao ¢ mais a mesma escola”: os primeiros conflitos dos

compositores:

No comego de 1960 se reunia para tocar em um casardo na Rua dos Andradas,
namero 81, centro do Rio de Janeiro, um grupo seleto de sambistas. Nos encontros
estavam Cartola, Nelson Cavaquinho, Elton Medeiros, Zé Keti, Ismael Silva, Carlos
Cachaca e outros. Naquele contexto, esses compositores tinham duas coisas importantes
em comum: em primeiro lugar, todos eles haviam sido nomes de destaque, alguns até
fundadores de suas escolas de samba. Em segundo, nenhum estava mais vinculado a
nenhuma escola naquele momento. Como explicar isso, considerando que alguns anos
atras eles eram considerados as pessoas de maior relevancia naquele meio?

Conforme observamos, na década de 1930 as escolas assumiram uma posicao de
centralidade no carnaval carioca, com grande destaque para 0S compositores das
agremiacdes. Os sambas na Praga Onze eram cantados por milhares de pessoas, dentro de
um espetaculo que crescia exponencialmente a cada ano. Se antes os produtores e
intérpretes da radio e do disco buscavam os compositores de samba no carnaval de rua e
nas festas populares, essa realidade se transformou nos anos 30, direcionando-se a esses
novos sambistas e seu estilo mais sincopado. Estamos falando, portanto, de mudancas no
plano territorial e nas sociabilidades da relacdo entre os compositores e o mercado
musical®’. Mério Reis e Francisco Alves foram, paulatinamente, deixando de cantar as
cancOes de Heitor dos Prazeres e Sinho, para gravarem as musicas de Ismael Silva, Bide,
Cartola e outros.

Os principais pontos de encontro entre os produtores e intérpretes com 0s
compositores eram 0s botequins do centro. Foi no Bar Trianon que Alves aprendeu o
novo ritmo sincopado junto a turma do Estacio, e era muitas vezes la que ia coletar
sambas. Como ele e muitos outros cantores da radio tinham receio de subir o morro ou
visitar os suburbios, esses locais eram 0s pontos privilegiados dessa sociabilidade.
Mesmo com o preconceito, nas visitas que politicos, radialistas, produtores e
“celebridades” faziam as favelas, eram geralmente esses compositores que guiavam 0

caminho e mediavam as relacbes. Em pouco tempo, nomes como Carlos Cachaca,

37 Sobre essa transformacéo de territorios e compositores de samba nas tendéncias do mercado musical,
ver: FERNANDES, Dmitri Cerboncini. Op. Cit. pp. 30-34.
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Cartola e Paulo da Portela tornaram-se centrais nas suas comunidades, e foram o0s
principais responsaveis por incluirem os morros no imaginario geogréfico de boa parte
da populacéo carioca; tanto quanto, se ndo mais, do que os intelectuais brasilianistas.

Uma regido que se estabeleceu como reduto importante de sambistas na cidade foi
Oswaldo Cruz. Em 1934, o cineasta Humberto Mauro filmou o longa “Favela dos meus
amores”, a primeira vez que aparecia uma escola na tela de cinema. A maior parte dos
integrantes era da Portela, e o grande mediador das relagdes foi Paulo da Portela:
fundador, organizador dos figurinos e das alas que durante muito tempo renderam titulos
aescolas; além de principal compositor, Paulo tornou-se uma espécie de lider comunitario
do bairro. Quando algum politico ou produtor aparecia na regido, era geralmente ele que
assumia os encontros e articulava os contatos com outras pessoas da comunidade.

No inicio dos anos 1940, o produtor e desenhista Walt Disney veio ao Brasil,
dentro do contexto de estritamento das relagfes do pais com os EUA, com o intuito de
criar um desenho animado sobre a vida carioca. O personagem principal da série, Zé
Carioca, foi inspirado na figura de Paulo da Portela, conhecido e indicado por inimeros
politicos e escritores como o simbolo maximo do ser sambista ¢ da “vida malandra” da
cidade.

Nesse mesmo periodo, uma figura foi se tornando central nas escolas: o
presidente, responsavel por gerir cada vez mais as financas, a estrutura e a administracdo
das agremiacGes. Algumas fungdes que eram antes subordinadas a outros passaram a
centralizar-se nas suas maos, fazendo os integrantes ficarem mais restritos as suas
préprias areas. Em alguns momentos, isso gerou conflitos com os membros que estavam
acostumados a organizar muitas coisas, caracteristica do inicio das escolas, dentre eles 0s
compositores. Essa questdo levou a uma tensdo entre Paulo e o presidente da Portela,
Manuel Bambd, que o expulsou em 1942, gerando grande comogdo na comunidade®.
Seja como for, o ato ndo foi isolado, e atingiu diversos outros participantes das
agremiacoes.

Mesmo sem o status de lider comunitério, como era Paulo da Portela, Cartola foi
um personagem central na vida da Mangueira. Um dos fundadores da Estacdo Primeira,
em pouco tempo se tornou o principal compositor. Por sua retdrica social, ele adquiriu o
estatuto de mediador das relagdes entre os politicos, os jornalistas, 0s musicos e 0s

intelectuais com a comunidade. Apresentava o barracao e as instalacfes da escola, e ficou

38 Sobre esse episodio ver: FERNANDES, Nelson. Op. Cit.p. 117.
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proximo de alguns compositores do “alto escalao”. Dentro da “politica da boa vizinhanga”
entre o Brasil e os Estados Unidos, 0 maestro Leopold Stokowski veio ao pais em 1940
produzir um disco sobre a “musica nativa”. O contato com feito através de Villa Lobos,
que decidiu convidar Cartola para escolher os musicos tipicamente tupiniquins. O
sambista selecionou alguns companheiros e as gravac6es foram feitas dentro de um navio
que tinha os equipamentos.

O album Native Brazilian Music é um dos poucos registros sonoros disponiveis
com a voz de Cartola e outros compositores, como Jodo da Baiana, Donga, Zé Espinguela
e 0 grupo Rae Alufa na década de 1940. Contraditoriamente, foi produzido por um
maestro de fora do pais. Nas faixas temos a presenca de um grande nimero de
instrumentos ritmicos, vozes de coro e palavras africanas, algo que seria inaudito nas
cangoes da radio. Logo na primeira musica, “Macumba de Ox6ssi”, hd um destaque para
a batida ritmica e um tema de orixa na letra, seguido pela proxima cangdo “Macumba de
lansa”. Na estrutura melodica, a tensdo temdtica ¢ muito mais presente do que a
passional®, o que fica evidente nas faixas seis e sete, “Bambo do bambu” e “Sapo no
saco” respectivamente, inspiradas no repente nordestino. Apesar da sua riqueza, o album
foi pouco comentado pela critica especializada, permanecendo no “ostracismo” e depois
“redescoberto”. Alguns outros registros originais sonoros importantes foram levantados
por Almirante nos anos 1940, em seus programas “Recolhendo o folclore” e o “Pessoal
da Velha Guarda”, mas apenas com os musicos do “samba amaxixado”, mantendo sua
distancia com o estilo do Estacio.

Apesar de sua importancia social e cultural na agremiacgéo, Cartola passou pelo
Mesmo processo que muitos outros compositores com destaque nas escolas vivenciaram:
uma briga com o presidente, que o afastou da Mangueira no final dos anos 1940. Para
além desses aspectos politicos, poderiamos listar outras questdes que foram minando essa

relacdo entre os sambistas e as suas escolas.

% Tensdo tematica e tensdo passional sdo dois conceitos trazidos pela obra de: TATIT, Luiz.. O
Cancionista: composicéo de cancdes no Brasil. Sdo Paulo: Edusp.2012.pp. 9-29. Conforme o autor, na
forma de cantar/falar do cancionista brasileiro existem duas formas de dic¢do. A tensdo passional, em que
o cantor prolonga a duracdo das vogais e amplia a extensdo da tessitura e dos saltos intervalares. O
andamento da musica cai e hd um destaque para os contornos melddicos, valorizando a sensacao da paixao.
Uma forma que aparece nas modinhas, operetas, e até na musica romantica brasileira. Na diccdo dos
sambistas do Estacio seria possivel observar o oposto, uma tensdo temética. A duracdo das vogais é
reduzida, bem como o campo de utilizacdo das frequéncias. O cantor produz uma progressdo melddica mais
veloz e mais segmentada pelo ataque insistente nas consoantes, privilegiando assim o ritmo na sua sintonia
com o corpo (as pulsagdes, os batimentos cardiacos, a inspiragdo/expiracao).
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A competitividade dos desfiles de carnaval foi o primeiro ponto de coliséo entre
0S compositores e 0s outros membros com as escolas. A tensdo de participar de algo que
agora envolvia um julgamento e uma disputa, bem como os elementos de padronizagado
que comecaram a brotar, alteraram a experiéncia que se tinha até entdo. Um primeiro
exemplo disso, ainda em fase inicial, foi com a Deixa Falar. Alguns de seus membros ja
se reconheciam dentro de uma escola, enquanto outros ainda pensavam naquilo como um
rancho. Seja como for, quando as primeiras competi¢fes foram surgindo entre 1931 e 33,
seus integrantes rapidamente perceberam que a forma de participar estava mudando.
Aguele ambiente estaria agora cercado por uma avaliacdo e uma liberdade mais restrita.
Logo na primeira disputa, algumas regras foram estabelecidas: cada escola precisaria
desfilar com uma ala de baianas e os instrumentos de sopro estavam proibidos A
espontaneidade diminuira. A agremiacdo se desfez em 1933. Ismael Silva, um dos
organizadores da escola, sentiu que aquela realidade ja ndo condizia com a sua forma de
experienciar o carnaval.

Em 1933, o desfile contou com a participacdo de 30 mil pessoas na Praga Onze.
Os eventos cresciam cada vez mais, bem como o numero de escolas. Para gerir melhor a
competicdo, foi criada no ano seguinte a Unido das Escolas de Samba (UES), uma
entidade que comegou com 28 escolas filiadas. Para além de organizar os festejos e as
exibicdes publicas, a associacdo era responsavel por angariar e distribuir recursos junto
as autoridades municipais e estaduais, posto que a prefeitura passou a destinar uma verba
todos 0s anos para as escolas. A organizacdo também cunhou um estatuto de regras
globais, dentre as quais: 1-S6 poderdo concorrer as escolas filiadas a UES; 2-N&o serdo
permitidas flautas nos desfiles;3- E obrigatério uma ala de baianas; 4-A comissdo
julgadora sera escolhida em comum com todas as escolas; 5-Dos trés sambas enredo do
desfile, um deles precisara ter um tema nacionalista.

Com relacdo a essa ultima regra, muitos estudiosos observaram-na sob o ponto de
vista de uma intervencéo politica. Nos trabalhos académicos, formou-se uma corrente
importante no Brasil durante a década de 1980 de pesquisas sobre a relagéo entre a cultura
e o Estado. Diversos livros e artigos foram publicados a respeito dos projetos culturais
assumidos pelos governos e a sua relagdo com a sociedade. No samba, um dos contextos
privilegiados foi 0 da Era Vargas, em uma visdo de que o Estado autoritario, através de

nomes como Mario de Andrade e Villa-Lobos, havia manipulado e controlado a cultura

40 CABRAL, Sérgio. Op. Cit. Cap. V.
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popular*!. Havia a perspectiva de que as instituicdes, dentro de um projeto modernista
centralizador nacional-popular®?, tinham cooptado e submetido a producéo artistica. Uma
no¢do que foi assumida por diversos estudos, no que poderiamos chamar de um
paradigma hegeménico.

Nessa visdo, a regra da UES de que um dos sambas precisaria ter cunho
nacionalista teria partido das autoridades publicas interventoras como uma forma de
legitimar o Estado. Mais do que isso, algumas teses chegaram a defender que a prépria
criacdo da Unido partiu de cima para baixo, como uma estratégia de controlar as escolas.
Esse autoritarismo teria afastado alguns membros e compositores das escolas.

O paradigma hegemdnico parte do principio de que, através de projetos como o
Canto Orfednico nas escolas, a criacdo de instituicdes de propaganda e censura, a
fomentacdo de algumas emissoras de radio, o Estado direcionou os rumos da cultura
popular. Nos anos 2000, alguns trabalhos problematizaram essa linha de raciocinio,
apontando problemas centrais nas teses.

Um estudo importante nesse sentido foi o de Bryan Mccann. O autor procurou
mostrar que o corpo institucional cultural do governo getulista ndo foi homogéneo.
Existiram sim aqueles que foram criticos ao samba como um todo, ou pelo menos as suas
formas mais populares, mas existiram também aqueles que procuraram promové-lo. A
Radio Nacional, principal veiculo de comunicacdo do Estado, tinha uma parte
consideravel de sua programacdo musical dedicada ao samba. Além disso, o pesquisador
conseguiu mapear uma série de incentivos econémicos governamentais as escolas. 1sso
ndo exclui, claro, a existéncia de projetos centralizadores, bem como a for¢a da censura
no inicio da década de 1940. Com isso, Mccann busca observar que 0 mais interessante
ndo seria tentar definir as politicas publicas de um lado ou de outro, mas as suas
contradicBes e conflitos dentro do préprio Estado. O governo como um terreno de

disputa*®. Nos estudos sobre a economia e a geopolitica desse periodo, a imagem de um

41 Ver os trabalhos de: PEDRO, Antonio. Samba da Legitimidade. Tese de Mestrado. Sdo Paulo:
Universidade de S&o Paulo. 1980; RODRIGUES, Ana Maria. Samba negro, espoliacdo branca. Sao Paulo:
Hucitec. 1984. & WISNIK, José. “Getllio da Paixdo Cearense: Villa-Lobos e o Estado Novo.” In: O
Nacional e o Popular na Cultura Brasileira. Sdo Paulo: Editora Brasiliense. 1983.

42 Aqui vale ressaltar que seria um anacronismo pensarmos a ideia de Nacional-Popular na década de 1930
dentro do escopo gramsciano. O conceito do filésofo italiano foi apenas tornar-se conhecido pela
intelectualidade brasileira de fato nos anos 1960. Seria mais verossimil, antes, observarmos em termos do
projeto modernista do Estado e dos intelectuais em valorizarem uma noc¢éo de identidade-povo associada a
cultura, como uma agenda da Nac&o. Nesse sentido, seria mais rico pensarmos o Nacional-Popular como
uma ideia-forga que atravessa diferentes momentos do debate brasileiro.

43 MCCANN, Bryan. Hello, Hello Brazil. Popular Music in the Making of Modern Brazil. Durham: Duke
University Press, 2004.p.9.
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péndulo é bastante recorrente para compreendermos as tensdes politicas. O mesmo
poderia valer para a cultura.

Outra pesquisa importante foi a do gedgrafo Nelson da Nobrega Fernandes. O
autor ndo criticou a ideia de que o Estado procurou direcionar os rumos da cultura, mas
sim que isso tenha acontecido de forma plena. Com isso, questionou a prerrogativa do
paradigma hegemdnico de que as camadas populares sdo ingénuas e passivas frente as
politicas centralizadoras e, poderiamos acrescentar, ndo sdo agentes da sua propria
historia. A criacdo da UES partiu das escolas e ndo do governo, como uma estratégia de
organizar a competicdo e as agremiacdes e, a0 mesmo tempo, formar uma instituicdo
credenciada para receber recursos. Uma ferramenta para demonstrar coeséo dentro do
contexto de crescimento de um fendmeno de massa, algo que tinha relevancia para o
poder publico. Da mesma forma, a criacdo da regra do samba nacional ndo foi uma
imposicdo do Estado, e sim uma diretriz assumida pelas escolas como estratégia de
popularizacdo. Com isso, Fernandes procura bater na tecla da acdo que os proprios
sambistas assumiram em se tornar um simbolo nacional e um grande evento do carnaval.
Algo que partiu de uma agenda propria, e ndo somente dos brasilianistas. No paradigma
hegemdnico, existe também a ideia de que as elites se apropriaram da cultura popular,
mas ndo se percebe o contrario. Cartola, por exemplo, era leitor de Castro Alves e Olavo
Bilac, e em inimeros sambas-enredo manifestou elementos da “cultura erudita”. Em um

dos seus sambas pela Mangueira, “Homenagem”, Carlos Cachaga dizia:

Recordar Castro Alves

Olavo Bilac e Gongalves Dias
e outros imortais

que glorificaram nossa poesia
quando eles escreveram
matizando amores

poemas cantaram

talvez nunca pensaram

de ouvir seus nomes

num samba algum dia

esses versos rudes
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gue nascem e que morrem
no cimo do outeiro
pudessem ser cantados
ou mesmo falados

pelo mundo inteiro
mesmo assim como Sao
sem perfeicado

sem riquezas mil

essas mais ricas rimas

de um povo varonil

Recordar Castro Alves (etc.)

E 0s pequenos poetas
que vivem cantando
na verde colina
cenario encantador
desse panorama

que tanto fascina
num desejo incontido
do samba querido

a gloria elevar
evocam esses vultos
prestando tributo

sorrindo a cantar

A respeito desse samba, Nelson da N6brega observa:

Ja apreciamos como Villa Lobos se relacionava com os sambistas e que deste
relacionamento ele retirou elementos para pelo menos um de seus trabalhos,
evidenciando uma circularidade no sentido dos “de baixo” para os “de cima”. Agora,
com o samba-enredo de Carlos Cachac¢a, acabamos de ver como os “de baixo” podem

se apropriar e dar um sentido realmente original para os que vem “de cima”, pois seus
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versos concluem explicitamente que sua “homenagem” aqueles vultos da poesia tinha o

sentido de: “num desejo incontido/ do samba querido/ a gléria elevar.**

No samba de Carlos Cachaca se evidencia 0s processos de troca da circularidade
cultural que, dentro do paradigma do encontro e do paradigma hegemonico, foram vistos
do ponto de vista dos “de cima”. Mais do que isso, as classes populares aparecem como
um grupo passivo a sua propria condi¢do historica, manipuladas pelas elites ou pelo
Estado, como se a narrativa das escolas de samba e seus compositores, os conflitos e as
dissidéncias, fossem apenas direcionados pelas forgcas econémicas ou autoritarias.

Com isso ndo se quer negar a participacdo do Estado nos processos culturais, ou
ainda o peso da censura durante esses anos, mas problematizar uma visdo da Historia a
partir dele, sem considerar os outros agentes envolvidos. A Praca XI, por exemplo, foi
demolida entre 1938/39, para a construcdo da Avenida Getulio Vargas no centro da
cidade. Mas, apesar dessa intervengdo, as 39 escolas envolvidas desobedeceram aos
decretos e desfilaram nos escombros, demonstrando resisténcia. Nos anos seguintes,
passaram a desfilar sobre a prépria avenida.

As questbes politicas, sem davida, tiveram um papel decisivo no afastamento de
membros das escolas, mas, ao contrario do que os estudos dos anos 1980 procuraram
defender, elas tiveram mais impacto nos anos pos-Segunda Guerra do que durante a Era
Vargas. Em 1945, o Partido Comunista Brasileiro saiu da ilegalidade e conquistou nas
eleicBes diversos postos importantes. O presidente da UGES (em 1939 a UES mudou seu
nome para Unido Geral das Escolas de Samba), Servam Heitor, assumiu publicamente o
seu apoio ao PCB*, uma relacdo entre sambistas e partidarios que ja vinha se
estabelecendo ha algum tempo. No ano seguinte, ocorreu um desfile das escolas em Séo
Cristovdo, que terminou com uma homenagem a Luis Carlos Prestes. Em 1947, o
principal jornal do partido, Tribuna Popular, ficou responsavel pelos concursos de
“Cidadao do samba” e “Embaixatriz do samba”. As eleigdes municipais daquele ano
ficaram marcadas pelas bandeiras comunistas sendo levantadas junto as agremiagdes. O
vereador do partido, Vespasiano Luz, foi eleito com grande popularidade, prometendo

ceder terrenos para cada escola ter a sua sede.

4 Texto e trecho da cangdo extraidos de: FERNANDES, Nelson. Op. Cit. pp. 108-109.
4 Ver: GUIMARAES, Valéria Lima. O PCB cai no samba: os comunistas e a cultura popular (1945-1950).
Rio de Janeiro: Dissertacdo de Mestrado. UFRJ. 2001.
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Tudo isso alarmou a direita e 0s anticomunistas e, como contra-resposta, o prefeito
do Rio, Hildebrando de Araujo, instituiu a Federacdo Brasileira de Escolas de Samba.
Nas novas regras, sO receberiam verbas as escolas associadas a ela, 0 que levou a um
esvaziamento da UGES em 1947. Ficavam estritamente proibidos os sambas de “temas
subversivos”. Entre 1948 e 1951, os desfiles de cada associagdo ocorreram
separadamente, e a antiga institui¢do passou a ser apelidada de “Unido Geral das Escolas
Soviéticas”. Nesse periodo, muitos membros se afastaram de suas escolas, questionando
a deciséo de seus presidentes de preferir o lugar do dinheiro ao da resisténcia*®. Em 1949,
Cartola brigou com o presidente da Mangueira argumentando que a escola ndo deveria se
envolver nas questdes politicas, 0 que ocasionou a sua expulsdo. Pouco tempo depois, 0
mesmo ocorreu com Carlos Cachaca. Em 1952, sob o governo de Getulio, a Unido e a
Federacdo decidiram juntar-se, unificando novamente a competicao.

Conforme mencionamos, além dos aspectos politicos, a competitividade foi outro
fator que motivou rupturas nas escolas. Quando os compositores entravam cantando 0s
seus sambas nos desfiles, geralmente havia um mote, um tema central que se repetia, € 0
resto da cancdo era improvisado na hora, dentro de uma estrutura que tinha como
influéncia o partido alto. No estatuto de regras de 1946, definiu-se que a segunda parte
dos sambas-enredo ndo poderia mais ser improvisada e a letra deveria ser completa. Essa
acdo era parte de uma estratégia de padronizacéo das can¢des, pois se temia que a disputa
fosse afetada pelas variacBes de inspiracdo do compositor em cada evento. Muitos
sambistas ficaram insatisfeitos por enxergarem ali uma perda na sua centralidade nos
desfiles, e a0 mesmo tempo, de uma tradi¢do antiga do carnaval.

Nas décadas de 1940 e 50, alguns importantes compositores procuraram se inserir
nas escolas, mas ndao encontraram ali a realidade que estavam procurando. Nomes como
Zé Keti e Elton Medeiros passaram por um processo semelhante, um na Portela e o outro
na Unidos de Luca. Os desfiles estavam cada vez mais padronizados, e os sambas enredos
viviam uma experiéncia parecida. Havia uma pressédo da direcdo sobre os compositores
que procurava restringir a liberdade dos temas e das formas melddicas, geralmente
exigindo sambas mais “exaltados” ou “alegres”*’. Com isso, muitas vezes as autorias
tinham que ser compartilhadas, o que levou Keti a brigar e sair da Portela em 1950. O
estilo de um masico como Elton, e especialmente de um samba lirico como o de Cartola

e Nelson Cavaquinho, ja ndo tinha mais espaco nas competicoes.

4% CABRAL, Sérgio. Op. Cit. Cap. IX.
47 Sobre essa padronizacdo dos sambas enredos, ver: CABRAL, Sérgio. Op.Cit. Cap. X.



37

Capitulo 11

Zicartola: transformacoes
culturais e novos espacos de

soclabilidade
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Os carnavalescos e os profissionais externos as comunidades:

O ano de 1960 é considerado um divisor de aguas na histdria das escolas de samba.
Para a disputa daquele carnaval, o presidente da Académicos do Salgueiro, Nelson de
Andrade, resolveu contratar uma pessoa de fora da agremiacgéo para dirigir o enredo. O
escolhido foi o coreografista Fernando Pamplona, que aceitou o convite propondo o tema
“Zumbi dos Palmares”. Com um vestudrio inovador, roupas diferenciadas ¢ um visual de
espelhos, o desfile do Salgueiro causou um grande impacto, premiando a escola com o
titulo®®. Cinco escolas, na verdade, ficaram empatadas em primeiro lugar, e todas elas
foram consideradas ganhadoras (Portela, Mangueira, Império Serrano, Salgueiro e
Capela).

No desfile, os Académicos do Salgueiro estavam langando no carnaval uma
figura que depois se tornou tdo importante para as escolas: o carnavalesco. Um
profissional contratado para gerir e organizar o desfile. Depois da competi¢éo de 1960,
outras escolas passaram a contratar esse profissional. Para muitos integrantes das
agremiacdes, todavia, aquilo representou uma deturpacdo de valores fundamentais: a
contratacdo de um individuo externo a comunidade, que nada tinha a ver com a sua
histéria ou os seus personagens, tendo um papel de destaque maior do que 0s seus
préprios membros. Nos anos seguintes, o carnavalesco muitas vezes passou a julgar o
tema e avaliar a prépria qualidade ou ndo dos compositores e 0s seus sambas-enredo.

A respeito da entrada do carnavalesco, o pesquisador Muniz Sodré observa que
ocorreu uma transformacao radical na relagdo do corpo com o samba entre 0s passistas
das agremiacdes. Fernando Pamplona, iniciou a tradicdo das coreografias nos desfiles,
isto €, movimentos sincronizados entre os componentes das alas, e a partir dali as outras
escolas comegaram a seguir o0 modelo. Até entdo, os componentes tinham a liberdade do
corpo para sambarem livremente durante a sua trajetéria. Com a nova dindmica, segundo
Sodré, a liberdade da danca ficava restrita a apenas alguns, e se impunha uma logica
ocidental teatral sobre o corpo africano do samba*®. Essa questdo levou a muitos conflitos
internos e, como veremos no capitulo seguinte, foi uma das principais bandeiras da escola

Quilombo.

4 CABRAL, Sérgio. As Escolas de Samba no Rio de Janeiro. Rio de Janeiro: Editora Lumiar, 1996. pp,
179-181.
49 SODRE, Muniz. Samba, o dono do corpo. Rio de Janeiro: Mauad, 1998. pp, 49-54.
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Nos anos 1960, também, poderiamos observar mudancas relacionadas aos sambas
enredos. Provavelmente por questdes de competitividade, muitas escolas passaram a
apostar em musicas mais rapidas e com letras curtas para facil assimilagao do publico. Se
comparassemos, por exemplo, dois sambas enredos que marcaram suas geracoes, um para
a década de 1950 (“Seis datas magnas”/Portela/Candeia e Altair Prego/1953) e outro para
os anos 1960 (“Chica da Silva”/Académicos do Salgueiro/ Noel Rosa de Oliveira e
Anescarzinho/1963), observariamos, neste curto intervalo de dez anos, algumas
diferencas profundas. Em primeiro lugar, no estilo e no contetudo da letra: enquanto “Seis
datas magnas” pertencia a uma tradigdo que vinha desde os anos 1930 de sambas-enredos
com temas nacionais (o que, conforme vimos, néo tinha nada a ver com uma imposi¢éo
do Estado), “Chica da Silva” estava inserido em outro contexto, que havia aflorado na
década de 60, de letras sobre a historia negra brasileira e as suas matrizes afro diasporicas.
Do ponto de vista do estilo, a cancdo de Candeia e Altair provinha de uma linha de
melodias mais longas e “rebuscadas”, ao passo que o samba de Noel e Anescarzinho era
mais curto e menos complexo do ponto de vista linguistico, 0 que se tornou uma estratégia
generalizada neste periodo, provavelmente como uma forma de fazer o publico
compreender e cantar melhor a letra®.

Em segundo lugar, no plano musical, os sambas enredos passaram por um
processo de aceleracdo ao longo de sua historia. A estratégia das escolas foi de tornar
aquele ritmo mais pulsante e dancante. Se isto aconteceu de fato, isto é, se as pessoas
realmente passaram ou ndo a dancarem e a se envolverem mais com os sambas enredos e
os desfiles na avenida, é uma discussao tremenda, que envolve varios pontos de vista de
compositores, sambistas, musicdlogos; valeria 0 mesmo para o debate sobre se as novas
letras eram mais assimilaveis ou ndo. Estas questdes ndo entram no mérito de analise da
dissertacdo. O que podemos afirmar, com certeza, é que ocorreram transformacGes no
conteudo, nas letras e na musicalidade dos sambas enredos, e que isso teve consequéncias
para a realidade dos compositores. Muitos, que antes tinham sucesso absoluto nas cangdes
de suas agremiagdes, foram excluidos ou ndo conseguiram vencer 0s concursos dos anos
1960.

Um destes exemplos foi o proprio Cartola. Apesar de ja estarem afastados, muitos

compositores as vezes tiveram momentos de curto retorno, ou tentativas de comporem

50 As ideias e a comparagao entre os sambas enredos foram extraidas de: ARAUJO, Samuel. Acoustic labor
in the timing of everyday life; a social history of samba in Rio de Janeiro (1917-1980). Tese de doutorado
em etnomusicologia. Universidade de Illinois em Urbana-Champaign, EUA.1992.pp. 196-197.
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um samba outra vez. E importante ressaltar isto, para observar como este processo de
distanciamento das escolas foi muitas vezes penoso, com algumas idas e vindas, e até
mesmo contraditorio. Em 1961, Cartola procurou a dire¢cdo da Mangueira, novamente,
com um samba enredo para o carnaval. Sua composicao “Tempos idos”, todavia, foi

excluida pelos jurados da disputa®’.

Os tempos idos

Nunca esquecidos

Trazem saudades ao recordar

E com tristeza que eu relembro
Coisas remotas que ndo vém mais
Uma escola na Praca Onze
Testemunha ocular

E perto dela uma balanca

Onde os malandros iam sambar
Depois, aos poucos, 0 N0sso samba
Sem sentirmos se aprimorou
Pelos salGes da sociedade

Sem cerimonia ele entrou

Ja ndo pertence mais a Praca

Ja ndo é mais samba de terreiro

Vitorioso ele partiu para o estrangeiro

Para a realidade das escolas dos anos 1960, os tempos deste tipo de samba enredo
ja eram “tempos idos”. O tipo de letra de uma tradi¢do melancolica®, ndo “vibrante”,

bem como o contetido, eram vistos como ideias fora do lugar. As referéncias trazidas pela

51 A respeito deste episodio ver: CASTRO, Mauricio Barros de. Zicartola: Politica e Samba na Casa de
Cartola e Dona Zica. Rio de Janeiro: Editora Relume Dumara, 2004.pp, 65-66.

2 Em um de seus ensaios, o0 artista Nuno Ramos observa que nos anos 1930 se constituiram duas linhas de
forca do samba, que vdo se estender até a década de 1960: uma ¢ a do “samba malandro”, em que os
excluidos se ddo bem. Se dribla o trabalho e 0 6cio vence; a outra é a “tradigdo melancolica”, o “samba de
quem perdeu”, do desempregado que nao soube ou ndo quis dar um jeito, se perdeu. Enquanto no “samba
malandro” o ritmo é mais agitado e a sincope ¢ mais acentuada, no “samba melancélico” a cancdo ¢ mais
lenta. Foi a tradicdo de artistas como Cartola e Nelson Cavaquinho. Durante certo tempo, ambas as tradicGes
conviveram na composi¢do dos sambas das escolas. Porém, em certa altura, o estilo mais melancoélico foi
perdendo espaco. Ver: RAMOS, Nuno. “Ao Redor de Paulinho da Viola”. In: Ensaio Geral. Sdo Paulo:
Editora Globo. 2007.pp. 79-93.
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melodia remetiam ao passado da geracdo de Cartola: do carnaval na antiga Praca XI,
“uma balan¢a onde os malandros iam sambar”®, e a luta dos compositores no periodo
pelo espago das escolas no carnaval e pelo reconhecimento do samba como simbolo
nacional. O préprio autor diz, quase como uma constatacdo, que o seu samba ja nao teria
mais espago: “é com tristeza que eu relembro, coisas remotas que ndo vem mais”. A luta
ardua dos anos 1930 e 40 pela expansdo e popularizagdo do samba, daria lugar a uma
nova luta nas décadas de 1960 e 70, movida pela articulacdo entre a velha geracéo e a
nova. Ao contrario do que muitos estudiosos procuraram defender - que o samba estava
se tornando um produto alienado e maculado pela invasdo das classes médias - este
periodo foi acompanhado por profundas transformacfes nos debates raciais e no plano
estético. De um lado, pela valorizacdo de um estilo de samba que ndo havia encontrado
espaco na radio por mais de duas décadas; por outro, pelo movimento critico contra ideias
classicas cunhadas nos anos 1930, como a democracia racial.

Estes debates em torno de “principios” foram fundamentais para o afastamento de
compositores das suas escolas, na perspectiva de que certas mudancas estavam
transformando valores essenciais do conjunto comunitario das agremiac6es. Algumas
destas transformacdes, como a entrada de profissionais externos, a aceleracdo dos sambas
enredos, 0s ensaios na zona sul, a penetracdo das classes médias, dentre outras, ja foram
analisadas por parte da bibliografia especializada, e configurariam uma linha mais
classica de interpretacdo do distanciamento dos compositores. Conforme vimos, todos
estes movimentos tiveram impacto na visdo de muitas pessoas sobre as escolas. Menos
“ortodoxo”, todavia, seria apontar o motivo do “orgulho ferido” de alguns sambistas.

Ao longo do capitulo 1, pudemos observar como 0s compositores assumiram um
papel de centralidade nas suas escolas nos anos 1930 e 40. Alguns deles eram 0s
principais mediadores das relagdes externas das agremiagdes. Nos primeiros desfiles,
estes sambistas tinham uma posigéo hierarquica acentuada na avenida, com a liberdade

de improvisar durante o enredo. A respeito disto, Candeia observou que:

A Ultima escala da hierarquia da escola era ser compositor. Naquele tempo, dizia-se
“improvisado” porque o samba-enredo se resumia ao estribilho. O resto tinha que ser

improvisado na hora pelo compositor. Dai, o samba-enredo tradicional ser

53 A respeito da memdria, bem como das transformacg@es na Praga Onze, ver: CARVALHO, Bruno. Cidade
Porosa: dois séculos de histéria cultural do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro: Objetiva, 2019,p, 218.
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quilometrado. Se a escola queria cantar Tiradentes, por exemplo, o “improvisador” ia
cantando a vida toda do herdi enquanto durasse o desfile. Se o pessoal resolvesse sambar

pelas ruas durante uma hora, ele improvisava esse tempo todo.>*

Se, por um lado, algumas funcbes das escolas ao longo do tempo foram se
tornando menos comunitarias e mais centralizadas nas maos de presidentes e diretores,
por outro, houve um processo de descentralizagdo na configuracdo dos desfiles. Isto &,
por uma questdo da competitividade, 0 samba enredo passou a ser mais um elemento entre
tantos outros da avaliacdo dos jurados, como bateria, harmonia, alegoria, etc. Sendo antes
o principal carro chefe da agremiacéo, o samba enredo passou a ter 0 mesmo peso que 0s
demais critérios. Esta transformacdo, sem ddvida, impactou na vida dos compositores
dentro daquele espaco. O proprio Candeia, que tinha uma posicéo de destaque na Portela,
e que acompanhou o seu protagonismo perder espaco, levou um pouco da experiéncia
para a escola que ajudou a fundar. Na Quilombo, ele assumiu um papel de centralidade
na composigdo dos sambas enredos, nas atividades que aconteciam e nas mais diversas
funcBes da escola. Suas acdes causaram, inclusive, alguns conflitos internos dentro da
agremiacdo, conforme veremos no capitulo seguinte.

Estas consideragdes ndo diminuem, de forma alguma, o impacto que as
transformacdes internas das escolas tiveram para o afastamento dos compositores. O
objetivo aqui, foi justamente observa-las dentro de um campo psicolégico mais subjetivo
da perda da centralidade dentro de um espaco de sociabilidade. No cenario musical do
final dos anos 1960 e inicio da década de 70, em que a figura do compositor comecava a
penetrar um novo territdrio imagético no mercado®®, muitos sambistas, especialmente da
nova geracdo, ficaram receosos de colocarem a sua imagem publica no embate de serem
apenas mais um, dentre tantos outros da ala dos compositores, disputando o primeiro lugar

de um samba enredo.

% “A nova escola de samba para o carnaval do Rio”. Folha de S&o Paulo. 20/11/1975.

%5 Um territério de producéo de subjetividade, no qual o sujeito torna-se um agenciamento de coletividade
de enunciacdo que estabelece redes de interconexdo. No final dos anos 1960 e inicio dos anos 1970, o
historiador Elton John observa que no mundo ocidental, a industria cultural passa a investir em mecanismos
de culto a celebridades artisticas, muitas das quais musicos. Essa realidade comeca a brotar no Brasil com
os festivais televisivos, e se expande nos anos 1970 para uma nova forma de apreensdo subjetiva da
realidade individual dos compositores e intérpretes do mercado musical. Ver: FARIAS, Elton John da Silva.
“Historia, Musica & Fama”. In: Epistemologia, Historiografia & Linguagens (vol I1). (Org. ARANHA,
Gervacio Batista & FARIAS, Elton John da Silva). Jodo Pessoa: Editora da UFBA, 2019.pp, 347-391.
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No final dos anos 1950, Cartola e sua companheira, Dona Zica, moravam em um
barracdo no morro da Mangueira frequentado por muitas pessoas: artistas, sambistas,
produtores, dentre eles o diretor do Departamento de Turismo do Rio de Janeiro, Méario
Saladini, que era amigo do casal. Na época, ele foi procurado pelo presidente da
Associacdo das Escolas de Samba (AES), que solicitou um espaco no centro para instalar
a sede da entidade. Saladini conseguiu um casardo na Rua dos Andradas, nimero 81,
convidando Cartola para morar e ser zelador do espago. Aquilo era bastante vantajoso
para o casal em termos de localizacdo, especialmente para Zica que vendia marmitas no
centro®®,

O espaco se tornou um importante reduto de sociabilidade dos sambistas que ja
ndo tinham mais lugar nas suas antigas escolas: Zé Keti, Carlos Cachaca, Nelson
Cavaquinho, Ismael Silva, o proprio Cartola e outros. Além disso, também ocorreu o
encontro de uma velha geracdo com novos compositores, como Nuno Veloso e Elton
Medeiros, que encontraram dificuldades nos seus percursos dentro das agremiagoes.

Em 1961, Zé Keti foi convidado para formar um conjunto e tocar em um programa
de televisdo. Ele decidiu reunir alguns sambistas e formar o grupo “Voz do Morro”. Os
ensaios aconteciam no casardo da Rua dos Andradas, e contavam com a participacdo do
préprio compositor, Armando dos Santos, Cartola, Nelson Cavaquinho, Nuno Veloso,
Elton Medeiros, Joaci e Bigode®’. Zé Keti havia decidido chamar musicos do estilo de
roda de samba, sem orquestradores, com instrumentos como pandeiro, prato, caixa de
fosforos. Aquela era a voz do morro, uma musicalidade que nunca tinha encontrado de
fato espaco na réadio. A experiéncia, portanto, foi inovadora para o periodo. O grupo se
apresentou e pouco tempo depois se desfez. Mas uma coisa havia se tornado clara: se isso
ocorreu uma vez, poderia acontecer de novo, e aqueles sambistas estariam dispostos a
defender e valorizar aquela forma estética. O casardo havia desempenhado um papel
fundamental naquela sociabilidade que constituira o conjunto.

Conforme o pesquisador Roberto Moura, os encontros na Rua dos Andradas foram
atando algumas sociabilidades entre sambistas, estudantes, jornalistas e produtores,

fundamentais para o ambiente que viria a ser o Zicartola®®, o bar e restaurante que Cartola

% Sobre este episddio, ver o documentario: Cartola: mdsica para os olhos. Dir: Lirio Ferreira e Hilton
Lacerda. Brasil. 2007.

57 “Sambistas formam a Voz do Morro ”. Jornal do Brasil. Sérgio Cabral. 21/9/1961.

% MOURA, Roberto. Cartola: Todo Tempo que eu Viver. Rio de Janeiro: Corisco Edigoes, 1988.p.107.
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e Zica abriram em 1963. Em um depoimento, Elton Medeiros observa que aquele lugar

foi a “semente” do Zicartola. Sobre os sambistas que tocavam 14, ele afirma:

Entravam pela madrugada cantando, tocando, comendo os salgadinhos da Zica e
tomando umas e outras, diante da platéia que foi aumentando assustadoramente: era a

semente do Zicartola®.

O historiador Mauricio Barros de Castro discorda, todavia, da narrativa produzida
por Moura, afirmando que os estudantes ndo frequentavam o casardo, e que o tipo de
sociabilidade daquele local era muito mais restrita do que viria a ser a do Zicartola®. Por
ser um espaco residencial menor, sem o tipo de atendimento de um bar restaurante,
ficamos com a opinido de Castro. Seja como for, ambos os autores se utilizam da
expressao “semente”, no sentido de reiterar a importancia daquele espago para o encontro
entre velhas e novas geragdes do samba, formando algumas parcerias que teriam
continuidade no Zicartola, fundamentais para um novo tipo de sociabilidade que estava
se engendrando nos anos 1960.

Em 1963, D. Zica e Cartola receberam a noticia de que iriam ser despejados no
final daguele ano. O casardo seria desapropriado e demolido. Um dos frequentadores da
Rua dos Andradas era o empresario Eugénio Agostini que, junto com 0s seus irmaos,
possuia uma vasta rede de restaurantes e bares na cidade sob o nome da empresa Refeicdo
Caseira LTDA. Agostini, veio procurar o casal com a proposta de fazer uma sociedade e
inaugurar um bar e restaurante que tocasse samba. Naquele ano, Zica achou um sobrado
localizado na Rua da Carioca, no centro da cidade. O andar de cima seria 0 de moradia
do casal, e