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Resumo

O objetivo desta dissertacdo € analisar a tragetigi Antbnio Candeia Filho (1935-1978),
sambista carioca bastante atuante no universosdatas de samba, durante os anos 70. A biografia
histérica proposta busca, através da vida e obfat€eia, compreender sua atuacdo como agente
social em seu contexto, assim como as imbricagites @ conjuntura e o personagem . Percebemos
entdo que se tratava de um personagem muito reo,V@rios campos de atuacdo importantes,
COmMoO: N0S movimentos negros que estavam se regamdd na €época, no militante de oposicéo ao
regime militar, e ao sambista descontente com revécdes" que o carnaval vinha sofrendo.
Candeia, um sambista ligado a Portela, se desligosua escola, fundando a Quilombo (1975),
buscando criar um centro de resgate da culturaangge possibilitasse a conscientizacdo da
comunidade da escola. E uma outra visdo dessantorguque pretendemos demonstrar com este
trabalho.

Palavras-chave: Antonio Candeia Filho; Escolasatelfa; Movimentos negros.

Abstract

The mains goal of this dissertation is to analyze trajectory of Antonio Candeia Filho
(1935-1978), sufficiently operating Carioca sandist the universe of the samba schools, during
years 70. The historical biography proposal lotksgugh the life and workmanship of Candeia, to
understand its performance as social agent inoigext, as well as the superposition between the
conjuncture and the personage. We perceive thanotie was about a very rich personage, with
some important ways of performance, as: in blackeneents that were if reorganizing at the time,
in the militant one of opposition to the militarggimen, and the sambista unhappy with the
"innovations” that carnival came suffering. Camage on sambista to the Portela, if disconnect of
its school, founding the Quilombo (1975), lookimgdreate a center of rescue of the black culture
that made possible the awareness of the commuhittyeoschool. It is one another vision of this
conjuncture that we intend to demonstrate with wosk.

Keywords: Antonio Candeia Filho; Samba SchoolsgBlgloviment.



Introducéo

Foram tortuosos os caminhos que levaram essa passplire Candeia a ser desenvolvida.
Desde a graduacéo, era claro que qualquer trallgHustoria que eu produzisse, seria ligado a
tematica do samba ou do carnaval. Como boa amantiéntb e freqlientadora de varias rodas de
samba espalhadas pela cidade, sempre acrediteieenta possibilidade de analise.

Era intrigante porém, que pouquissimos historiaglose debrucassem sobre essa tematica
nasas analises. Se o samba havia se consagradcagadle 30 como o ritmo nacional,"geem
nao gosta de samba, bom sujeito ndosé"ele havia se tornado um dos elementos congtisudte
nossadentidade nacionalporque nao era objeto de reflexdo historiograéfica

Essa critica comecou a ser veiculada por algurtsrisidores que elegeram o tema do
carnaval, da musica brasileira, e do sanpiza suas pesquisas. Maria Clementina PereiraaCunh
nos ressalta esse desinteresse ao falar da origem ghrojeto de construcédo de uma “brasilidade”.

Assim,

“Se foi instrumento efetivo de montagem de uma estagem de poder
consolidada desde o Estado Novo, cabe lembrar que efetuacédo historica
relacionou-se, sobretudo com os espacos simbdliens,especial aqueles mais
prazerosos da carnavalizacdo, da musica, da hadlédcom a bola, nos esteredtipos
com 0s quais se construiu uma figuracdo da patrstipa em celebracdes capazes
de elidir os conflitos e fundamentar a solidariedadterna. Em outros termos, se as
implicacbes dessa concepcao sobre o movimentocalndi pensamento politico ou
as formas de atuacao e organizacao do Estado fdxam estudadas, quando se trata
da festa, do lazer e da imagética do ‘povo’ e ddttaa’ nacional seus pressupostos
foram poucas vezes questionados com a mesma giposi

A festa, o0 samba e o carnaval foram temas "esqu&cjela nossa historiografia. Parece
que a construgcdo da imagem do brasileiro, com tadasuas implicagBes politicas e sociais, ndo
passa também pela festa, pelo samba e carnavatio @ds historiadores ndo se debrugarem sobre o

tema parece uma forma de encarar o carnaval e loaseomo algo que esta no sangue, natural do

Cf. CUNHA, Maria Clementina Pereira. Ecos da Fa84o Paulo: Companhia das Letras, 2001; e GOME§pTe
Melo. Estudos académicos sobre a musica popular braailé@vantamento bibliografico e comentario introdrib.
In: Histéria — Questdes & Debateé3uritiba, Editora UFPR, 1999, n° 31.

2 CUNHA, op. cit., p. 308.
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brasileiro, e que por isso, tal constru¢do simbati&go mereceria andlise e reflexdo histérica, @&pena
reforcando-a.

Devido a falta de trabalhos historiograficos sobrsamba e o carnaval, grande parte da
memoria construida sobre o assunto foi desenvolyda trabalhos ndo académicos, de
memorialistas e biografis Essas obras sdo lidas e relidas pelos interessado tema,
transformando a memdéria de seus autores em verdbseluta. Além disso, esses leitores
“esquecem” por vezes, que os autores narram fatosud vida pessoal ou de seus biografados
tendo um envolvimento direto com os fatos descritos

Apesar desta lacuna sobre o tema, existem algupsrtiamtes trabalhos na éarea de
antropologia e sociologiaque contribuem para as pesquisas sobre carnaaahlea. De um modo
geral, nessas obras ocorre um processo de sistag@di e de criagdo de modelos explicativos
sobre o0 mundo do carnaval e do samba. Muitas viexebém elas estdo relacionadas com o
processo de massificacdo e a organizacao socialsdaks de samba no presente.

Alguns trabalhos recentes de socidlogos e antrgpéleomecam a pensar na questao de
compreender o carnaval como fruto de um processtoriio composto de tensdes, distensbes e
conflitos’. Alguns destes trabalhos apontam a necessidadesteistificar o conceito de cultura
como o centro da andlise, procurando historicizgresstionar o papel univoco do carnaval.

Felizmente, nos dltimos tempos, alguns (poucosfohiadores tem se debrugado sobre o
tema do carnaval. Em 6timos trabalhos compostoantigda coleta de fontes e da utilizagdo de

métodos préprios & Histdria, abrem caminhos aosspesquisadores que vem pot. ai

% Para citar somente os mais célebres, COSTA, Har8algueiro: Academia de SamiRio de Janeiro: Record, 1984;
JOTAEFEGE. Ameno Reseda — o rancho que foi es&itade Janeiro: Letras e Artes, 1965; CABRAL,(B#rAs
escolas de samba — o qué, guem, como, guando gugoRio de Janeiro, Fontana, 1974, VAGALUME, Na Roda d
Samba?2 2 edicdo, Rio de Janeiro, MEC/Funarte, 19@nala série de biografias de sambistas editadag-pehbrte.

* Podemos brevemente citar: DA MATTA, Roberto. Caais malandros e her6ig @ edicdo, Rio de Janeiro: Zahar,
1983.; LEOPOLDI, José Savio. Escola de samba | gtgaciedadeRio de Janeiro: Vozes, 1978;; entre outros.

> QUEIROZ, Maria Isaura Pereira de, Carnaval Beisi] 22 edicdo, S&o Paulo, Editora Brasiliense, 1999;
CAVALCANTI, Maria Laura Viveiros de Castro. O rite 0 tempo — ensaios sobre o carna®ib de Janeiro:
Civilizacdo Brasileira, 1999; da mesma autora Caahearioca — dos bastidores ao desfié edicdo, Rio de Janeiro,
Editora UFRJ/Funarte, 1995; AUGRAS, Monique. O Brds samba-enreddrio de Janeiro: FGV, 1998.

® CUNHA, op. cit.; PEREIRA, Leonardo Affonso de Mida, O Carnaval das LetraRio de Janeiro, Editora
Biblioteca Carioca, 1994.
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Mas, voltando a este trabalho, quais os caminhosop&os ao longo do tempo que
chegaram a construcao dessa pesquisa? Mantendotadeode estudar o samba, e ajudar a
desmistificar sua construgdo historica, no finalcdesso de graduacéo fiz uma pesquisa que tinha
como tema a Grémio Recreativo de Arte Negra Esdel&amba Quilombo, escola fundada por
Anténio Candeia Filho (1935-1978)Neste trabalho analisei o discurso feito pelosl&dores da
escola, de quais suas propostas e objetivos, atrd&éimprensa. Devido aos limites de uma
monografia de final de curso, o trabalho ficou @t restrito. Por outro lado, permitiu vislumbrar
a gama de possibilidades que o tema produziriareenpesquisa mais profunda.

Decidi entdo apresentar este projeto mais aprofimdabre a Quilombo, como pré-
requisito a selecdo do Programa de Pds-Graduagdélealniciei a pesquisa com levantamento de
fontes em 2003. No ano seguinte, apresentei o i@asabre a Quilombo para qualificagcdo do
mestrado. Neste ano, porém fui levada a recorteenta da Quilombo. Achei que seria mais
interessante, para o tipo de pesquisa que estadaliseando, o uso da biografia. Deste modo,
acabei definindo que o tema da pesquisa ndo e an@uilombo, e sim Antdnio Candeia Filho.
Essa mudanca de enfoque permitiu a utilizacdo diedode jornais mais amplas, mas também de
sua obra musical, como documento historico. Aléssali foi fundamental para essa pesquisa a
biografia de Candeia escrita por Jodo Baptista &fes?)

Para uma apreciadora e frequentadora dos samhagadi, foi muito feliz a possibilidade
de ter como tema principal Candeia, sua vida e. &ubvio que a Quilombo também foi objeto de
analise, ja que ela foi criada como um projeto S#ure 0 quer deveria ser escola de samba. Foi
possivel também, explorar a Portela durante os @hdsuscando investigar o que estava ocorrendo
gue provocou o surgimento de uma escola dissid€ldaseguimos ainda analisar a conjuntura

maior das transformacfes no universo das escolasana cariocas relacionando-as com o

" BUSCACIO, Gabriela Cordeiro, Ao Povo em Forma deeA- a cultura popular e o samba: discursos sat@ean
Quilombo.Monografia de Bacharelado apresentada ao Departarde Histdria da Universidade Federal Fluminense,
Niter6i: mimeo, 2001

8 VARGENS, Jodo Baptista M., Candeia — Luz da Irsgip Rio de Janeiro, Funarte, Instituto Nacional desidai,
Divisdo de Musica Popular, 1987.
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contexto geral do pais, ou seja, ditadura militarijagre econémico" e sua crise; a consolidagédo
dos bens culturais e a redefinicdo do conceito B8 MDs movimentos de contestacao negra, muito
relacionados com manifestacdes de cunho cultusthrépoca; foram aqui trabalhados buscando
seu papel de transformacao, do ponto de vistaqu#tsocial. Enfim, o uso da biografia, permitiu a
analise de varias nuances que estavam presentesveoso de Candeia durante os anos 70.

Mas vamos a estrutura dessa dissertagdo. O princapdulo esta preocupado com a
conjuntura mais geral propriamente dita. Nele oegoo militar, as transformacdes no parque
industrial cultural através da consolidacdo de sbaas foram analisados. Junto a isso,
identificamos um movimento paradigmético no repétéusical brasileiro, através da defini¢cdo
do conceito de MPB. E neste mesmo capitulo quéétide® o movimento negro e sua "saida pelo
cultural", durante primeiros anos da década deEn®d.uma tentativa de estudo comparativo sédo
analisados trés desses movimentos: 0 movimentolack BRio, o bloco afro IIé Aiyé e a Gran
Quilombo, todos iniciados neste contexto.

O segundo capitulo se volta para nosso personagesim, analisamos a trajetoria de
Candeia, narrando sua ligacdo com as escolas dmsaoa entrada madustria culturalatravés da
gravacao dos primeiros discos, além de suas a@snéudesventuras como sambista. Nesta etapa
também analisamos algumas cancgles, para, atra&l@scdnseguirmos vislumbrar um pouco
melhor quais as concepc¢des do autor sobre relanemtas amorosos, sambas, escolas de samba,
participacdo politica, entre outros temas. Naoacteder em quéo prazeroso foi a confec¢do desta
parte do trabalhd.

No terceiro e ultimo capitulo tentamos entendel gueoncepcgéo de Candeia sobre escola
de samba. A partir de seu posicionamento frentéraasformacdes que estavam acontecendo
naquele universo, e que estavam sendo alvo deasritle varios sambistas. Para este obijetivo,

utilizamos como fontes principais, os jornais elimo escrito por Candeia em parceria com Isnard

° Decidimos que para compartilhar e facilitar alitdos leitores, cada copia desta dissertacdare@D com todas
as mausicas analisadas neste capitulo. Cada contpateebanca recebeu um.
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Araljo™®. Neste sentido , procuramos sistematizar as viffiasnacdes sobre as escolas de samba,

especialmente sobre a Portela. E neste capituloirusstigamos mais profundamente o que
Candeia queria e ndo queria huma escola de samid@ands assim a Gran Quilombo, para
percebé-la enquanto préatica destas concepcoes.

Gostaria de incentivar o leitor que aqui chegowapareitura deste trabalho. Apesar de
incompleto, como todos as pesquisas 0 sao, elaraontribuir para uma desnaturalizacéo e
desconstrucdo da tematica do samba e carnavabsso entender, tarefa necessaria e fundamental

para a histéria e para os historiadores.

1 CANDEIA & ISNARD, Escola de Samba, arvore que esmu a raizRio de Janeiro: Editora Lidador/SEEC-RJ,
1978.




Capitulo 1

Dias de Graca?!

! Inspirado na musica "Dia de Graca", Candeia {Caositpd, In —Samba da Antigeop. cit., Faixa 8.
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Introducéao

Anos 70. Brasil. Ditadura militar. Censura. Condagido da industria cultural. Milagre
econdmico. Crise do milagre econémico. Modernizag@wservadora. Arrocho salarial. Abertura.
Movimentos Negros. Anistia. Novos movimentos sacig@reves.

Muitos sdo os temas que podem ser debatidos quaptdmos por fazer um capitulo sobre
os anos 70. Podemos discutir todos os assuntogdnsoacima entre tantos outros. Devido aos
limites e objetivos deste trabalho optamos por webecdo de temas que vao atuar mais
intensamente na vida de Candeia, ou melhor, naanmsposta de estudo sobre a trajetdria de
Candeia. Assim, decidimos num primeiro momentoulis@ conjuntura mais geral do Estado
autoritario. Depois vamos nos aprofundar um pouais ®m dois temas importantes no contexto da
vida de nosso musico: por um lado, o movimento megr periodo. Assim, acabamos por eleger
trés diferentes manifestacdes culturais que, deomdiversos, buscaram uma contestacastatas
guo tendo como ponto central a questéo racial. S& elenovimento black Rio, o bloco afro Ilé
Aiyé e a escola de samba Quilombo. O outro pont@ounto mais aprofundado € a valorizacédo dos
bens culturais, através da "industria cultural" & cbnsolidacdo da instituicio MPB que
definitivamente toma consisténcia nessa época. éN&oincidéncia que ja no inicio da década
Candeia consegue gravar seu primeiro LP.

Qual entdo a conjuntura durante a década de 70ramilBObviamente o pais estava em
meio a um Estado autoritario militar, provocado por golpe de Estado em 1964. Do ponto de
vista econdmico, o golpe ndo trouxe nenhuma gramaanca no modelo que foi implantado em
1955, baseado no desenvolvimentismo de JK. No megids-golpe atravessou um periodo de
recessdo até 1967, onde foram tomadas medidasitenc@o e saneamento da economia. Assim, a
partir de 1968 tivemos um grande crescimento ecaw®ra chamado "milagre"”, que significou na

pratica o altissimo lucro de empresas oligopolistsonais e internacionais. O milagre acontecido
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com o "milagre" da economia brasileira porém, fasdmdo no estimulo as empresas oligopolistas e
no arrocho salarial dos trabalhadores como estagpéga obtencéo de divisas

Em 1973, porém, essa estrutura ndo conseguiu $engap mais, causada ndo sO pela
conjuntura internacional, com a "crise do petrglenas também pelas contradigbes causadas pelo
modelo adotado. Assim, em meados da década o Brasal em uma profunda crise econdmica.

A legitimidade do Estado autoritério foi formadarca promessa de crescimento econémico
e do controle da inflagdo. Com a crise do “milageeimentam os sinais de descontentamento da
populacdo e o arrocho salarial chega a niveis mra@ngidos. Em meados da década de 70,
comecgam a “pipocar” pelo pais diversos movimentgamizados, de contestacdo ao regime militar,
como 0 movimento pela anistia, as greves e 0s noMasmentos sociais, como 0 movimento das
associacOes de moradores, 0s movimentos negrasjstas, entre outros.

O regime de excecdo atravessado pelo pais ceraavéerdades individuais, com
perseguicdo a grupos politicos de oposi¢do ao eegipensura a imprensa e a cultura. A tortura e a
repressdo passaram a ser utilizadas como os baagostarios do Estado em relacdo aos que
discordavam do regime. Com a crise do "milagreEstado teve que se reorganizar para garantir
sua manutencgdo no poder. Uma das saidas utilizadas resposta as manifestacdes populares, foi
o0 inicio da abertura politica, lenta gradual e sgggue possibilitou a continuidade de seu controle
sobre 0 processo.

Com o fim do Al-5 em 1978, algumas liberdades kedaram restauradas, como o fim da
censura a imprensa e a limitagdo das prisdes sernent acusacdes formais. E nessa conjuntura de
oposicdo mais organizada e legitimada ao regimé@amijue surge, e tem seu momento mais
produtivo, a Gran Quilombo, escola de samba imalgirafundada por Candeia.

A Gran Quilombo e o0 movimento negro
A Grémio Recreativo de Arte Negra Escola de Samb#o@bd® foi fundada em 8 de

dezembro de 1975 a partir de uma proposta de AntGaindeia Filho, antigo componente da

2 cf. MENDONCA, Sonia Regina de & FONTES, Virginiaakih. Histéria do Brasil Recente — 1964-1992 edigao,
revista e atualizada, S&o Paulo: Atica, 1994.
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Portela, que pretendia criar uma escola de sambatigesse propostas diferentes das outras
agremiacdes e que, a0 mesmo tempo, tivesse unthwatmresgate de elementos da cultura fiegra
No momento da criacdo da escola foi langado um festni explicitando as propostas da escola.
Considero importante sua transcricdo, por entesderum marco fundador da escola. E bom
esclarecer que estarei entendendo esse manifesto significativo do discurso que a escola

difundiu no momento de sua fundagéo, e mesmo pastente, durante sua atuacao.

“Estou chegando...

Venho com fé. Respeito mitos e tradicdes. Tragacamo negro. Busco a
liberdade. Nao admito moldes. As forcas contragas muitas. Nao faz mal... Meus
pés estao no chao. Tenho certeza da vitéria.

Minhas portas estdo abertas. Entre com cuidado. i, Aqudos podem
colaborar. Ninguém pode imperar.

Teorias, deixo de lado. Dou vazao a rigueza de wmdm ideal. A sabedoria
€ meu sustentaculo. O amor € meu principio. A inggio € minha bandeira.

N&o sou radical. Pretendo, apenas, salvaguardaue psta de uma cultura.
Gritarei bem alto explicando um sistema que calaegoimportantes e permite que
outras totalmente alheias falem quando bem enten@u franco-atirador. Nao
almejo gldrias. Faco questdo de néo virar academampouco palacio. Nao atribua
a meu nome o desgastado sufixo —&o. Nada de farjadmalfeitas especulagbes
literarias. Deixo os complexos temas a observagd® werdadeiros intelectuais. Eu
sou povo. Basta de complicacdes. Extraio o belocdasas simples que me seduzem.

Quero sair pelas ruas dos suburbios com minhasnzaaendadas sambando
sem parar. Com minha comissédo de frente digna sigeito. Intimamente ligado as
minhas origens.

Artistas plésticos, figurinistas, coreodgrafos, ddpeentos culturais,
profissionais: ndo me incomodem, por favor.

Sintetizo um mundo mégico.
Estou chegando..>

Segundo o manifesto, a Quilombo pretendia promawer desfile diferente das outras

escolas, que respeitasse as tradicdes negrasoka estava aberta a novos componentes, mas nao a

% H& uma divergéncia quanto ao nome da escola, s#rainada no inicio de GRAN Escola de Samba Quilsmbo
GRAN Escola de Samba Quilombo. Somente em 197Biglefe que 0 nome da escola terminaria sem o sejau
Quilombo.

* E importante esclarecer que compreendo a palagare suas derivacdes como uma construcao histaie
carrega de uma forma complexa cor e categoriaaisobiesse sentido, todos as expressdes tais aagnosn cultura
negra, identidade negra, arte negra, entre owtras squi utilizadas sob essa perspectiva em fute&eu uso pelas
fontes analisadas. A auséncia de aspas é umavaratndo "carregar’ muito o texto de marcacgdes.

®> Apud VARGENS, Jodo Baptista M., Candeia — LuznpiracéoRio de Janeirdrunarte, Instituto Nacional de
Musica, Divisao de Musica Popular, 1987. Esse raatoffoi escrito pelo proprio Jodo Baptista Vargemgpoca da
fundacao da escola.
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imposic¢des vindas de elementos de fora, que “datsgm” suas idéias basicas. Sua proposta era de
simplesmente resguardar uma cultura negra queaestav extingdo. Nesse sentido, ndo estava
interessada em teses intelectuais e académicas, s representar o “povo”. O manifesto termina
evocando o carnaval espontaneo, ligado as origattigendo ndo aos profissionais do carnaval.

Uma leitura do manifesto fundador da Quilombo umqgaomais atenta, porém, traz algumas
outras questdes. Em primeiro lugar, a qual tradic@imavalesca a escola estd remetendo e se
propondo a preservar? Estamos falando do tempadad@idta na década de 10, da Deixa Falar no
final dos anos 20, dos desfiles na Praca Onze mus 20, na Presidente Vargas nos anos 40/50 ou
na Rio Branco, a partir da década de 60? A queg®id manifesto esta realmente se referindo?

A forma e o significado do desfile das escolas a@elm no Carnaval constituem um
processo historico, construido ao longo do sécu¥o Xa cidade do Rio de Janeiro. Em cada
periodo estudado encontramos determinados elemeatasteristicos, especificos, do desfile.
Assim, o desfile de carnaval na década de 30 estarita diferente do carnaval de 1960, por
exemplo. O manifesto, portanto ndo explicita 0 quequais tradicdes da cultura do carnaval se
pretende resgatar com os desfiles da escola.

Segundo ponto: A cultura que se esta querendo teespassui muitas forcas contrérias.
Quem séo os inimigos? O qué ou de quem sdo asspaspapostas ao ponto de vista da Quilombo?
S&o0 os carnavalescos, sdo os presidentes dassesuadao “sistema” que impede que a cultura se
manifeste com todo seu brilho? De que estamosdalegalmente?

E importante esclarecer que no inicio da década6@eo carnaval carioca sofreu
transformacdes com a entrada de artistas plastiogsrinistas, coredgrafos, departamentos
culturais. Fernando Pamplona, artista plasticoodmdcao universitaria, criou o carnaval de 1960
da Académicos do Salgueiro (com o enredo sobre Zwoé Palmares), lancando uma nova
estética sobre os desfiles.

Nesse processo de profissionalizacdo dos desBleschaval (também com o patrocinio da

Rioutur e da participacao direta do jogo-do-bictw) grupo de componentes das escolas de samba
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se sentiram alijados do caminho que o carnavava&diamando. Para os fundadores da Gran
Quilombo esse é o momento da invasdo da classemélt “embranquecimento” do samba.

Sob outro ponto de vista, podemos nos perguntarGean Quilombo n&o estava propondo
uma “subversao” ao sistema dominante, através ar@uNao devemos esquecer que a escola é
fundada em meio a ditadura militar, num contextogerm ja estava instaurada a crise do “milagre
econdmico”. Além disso, a censura aos meios de omagio e de cultura estava acirrada. Por esse
viés, a escola pretendia combater as “forcas atedfando sé culturais, como também politico-
econdmico-sociais.

Outro ponto que considero importante no manifesto réchacamento das teorias e dos
intelectuais. Segundo o texto, a Quilombo ndo quaenhum contato com quem néo fosse “povo”.
Mas qual o critério que permite dizer que uma pessSomu ndo é “povo™? E as pessoas que
lancaram o manifesto? S&o “povo” ou n&o?

Em texto escrito anteriormeritpercebemos que entre os fundadores da Gran Quilomb
encontravam-se sambistas consagrados, e tambémnaligtas, professores universitarios e
produtores culturals Na criacdo da escola, portanto, diversos segmentwiais estavam
envolvidos. Dentro desse grupo ndo existiam someatebistas, mas também intelectuais e
formadores de opinido, que tiveram uma participdgddamental nesse processo.

Ainda me referindo a repulsa aos trabalhos acad@&ntievemos lembrar da questéo racial,
tdo presente no discurso dos componentes da eblrotfeerosos trabalhos académicos tinham sido
desenvolvidos no inicio da década de 60 pelosléateais da USP®, que procuravam demonstrar
a hipocrisia do mito da democracia racial que pexaes estudos brasileiros desde os anos 30,
demonstrando a violéncia do periodo escravistarasiBAs conseqtiéncias da escravidao podiam

ser demonstradas através da marginalidade econé@msioeial que 0s negros viviam no pais. Nessa

® Cf. BORDIEU Pierre. “Os usos do ‘povo™ In. CoisBitas S&o Paulo: Brasiliense, 1990, pp. 181-187.

" BUSCACIO, Gabriela Cordeiro, Ao Povo em Forma deeA- a cultura popular e o samba: discursos sat@ean
Quilombo.Monografia de Bacharelado apresentada ao Departarde Histdria da Universidade Federal Fluminense,
Niter6i: mimeo, 2001.

8 para citar s6 alguns nomes: Lena Frias e Juaneas®a(jornalistas), Jodo Baptista M. Vargens (@ssbr da UFRJ) e
Jorge Coutinho (produtor cultural).

® FERNANDES, Florestan. A Integracdo do Negro naedtzale de ClasseS&o Paulo, Atica, 1978, 3 @ edigéo, entre
outros.
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conjuntura, a Quilombo fazia severa critica ao rdacdemocracia racial e procurava questionar o
papel ocupado pelos negros na piramide social.

Além disso, a escola queria ligar-se a uma tradigggra original, saindo pelas ruas do
suburbio. Mas que suburbio € esse? De que comwiglstdmos falando? Como é a relacdo do
grupo que langou o manifesto com as baianas e ss&mde frente “dignas de respeito”? Nao se
pode esquecer que a Gran Quilombo foi fundadata darconversas entre um grupo de sambistas
e intelectuais. SO posteriormente, foi utilizadaauguadra em Coelho Neto e, trés anos depois, a
sede da Quilombo instalou-se definitivamente enriAca

Se na proposta dos fundadores da escola a relagd@ comunidade era tao importante,
como sera que ela se deu? Sera que a escola rdmasndo organizada de “cima para baixo”?
Sendo assim qual a distancia entre o suburbio Iidea a comunidade idealizada que aparece no
manifesto fundador da escola, e a comunidade "es@ldntrada pelos sambistas?

O papel de resisténcia que a Quilombo defendegepga no proprio nome da escola.
Trata-se, obviamente, de uma referéncia a lutaedgeos contra o cativeiro da escraviddd\esse
sentido, a escolha do nome é assim explicada pefatadores da escola, através de matéria

publicada ndJltima Hora:

“Candeia, que junto com outros sambistas e comprest fundou a escola

com um nome que lembra resisténcia: no passadocwedado e, atualmente, a

violenta?éo do samba e do carnaval carioca. No aa@lquilombo, significa

= Hl

uniao.

O nome da escola, portanto, representa a evocag@imndpassado de resisténcia, de luta
contra a escravidao. Além disso, remete a um pardke luta de resgate de uma cultura popular
ameacada pelos rumos que o Carnaval carioca estaando. Entendo que além dessa relacdo
mais direta, a Quilombo pretendia ser um espagesgisténcia ao sistema capitalista. Nao podemos

esquecer que a escola é fundada em uma conjurguditadiura militar e no inicio da crise do

“milagre econémico”, como ja foi discutido antenmnte. O papel que pretende cumprir, portanto,

9E interessante que em carta enderecada a Cammleienamigo, Carlos Elias, este fala q@eQuilombos deveria
refletir exatamente o que foi o Quilombo dos PaksarApud VARGENS, Joao Baptista.op. cit., p. 14.
1 AGATHA, iris. Festa de um ano tem domingo negro na Quiloritiima Horg 09/01/1977.
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remete a uma resisténcia em relacdo ao carnav@boer, mas também a uma conjuntura sécio-
politico-econémica de falta de liberdade de ex@®ss de crise econbmica. Mas, ndo vamos
colocar o carro na frente dos bois, esse assurdodggcutido com mais énfase um pouco mais a
frente.

Além de ser uma escola de samba com caracteriglifmentes das que desfilavam na
época, a Quilombo pretendia mais. Como sugere @rmarescola, ela também quis ser um centro
de preservacao da cultura negra. A participacédCateleia na idealizagéo e criagdo da escola vai
nos permitir compreender qual sua compreensao dasterso cultural e dos movimentos negros
da época.

Em matéria publicada por Waldinar RanulphoUitima Hora em 1976, Candeia definiu

guais os objetivos da Quilombo:

“l. Desenvolver um centro de pesquisa de arte negre#fatizando sua
contribuicdo a formacao da cultura brasileira.

2. Lutar pela preservagédo das tradicbes fundamensam as quais nédo se
pode desenvolver qualquer atividade criativa popula

3. Afastar elementos inescrupulosos que, em nomeledenvolvimento
intelectual, apropriam-se de herancas alheias, ge&nodo a pura expressédo das
escolas de samba e as transformam em rentaveis pac#oricas.

4. Atrair os verdadeiros representantes e estudioda cultura brasileira,
destacando a importancia do elemento negro no setexgto.

5. Organizar uma escola de samba onde seus coropEsitainda nao
corrompidos ‘pela evolugao’ imposta pelo sistem@asgam cantar seus sambas, sem
prévias imposicdes. Uma escola que sirva de tetodas os sambistas, negros e
brancos, irmanados em defesa do auténtico ritmsitmiao”. *2

Entendo ser possivel agrupar os objetivos da Qbitoexpressos acima, em trés grandes
grupos: o resgate de uma arte negra através deemtnocde pesquisas; negar o acesso de
"elementos inescrupulosos” que, ndo sendo legitimodeiros dessa cultura, buscam deturpa-las,
incentivando a aproximacdo de intelectuais que riz&m o papel da cultura brasileira na
sociedade; e finalmente, formar uma escola de sar@bacomprometida com a “evolucdo” que

outras agremiacdes da época estavam aderindo,cmi@sse com a participacdo de brasileiros,

2 Ultima Hora, "Escola de Samba Quilombos para salvar o sarfal'1/1976.
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independente de cor. Assim, ndo se trata someniemdeescola de sambaictu sensumas de um
movimento mais amplo que englobava inclusive untroette pesquisa de arte negra e oficinas de
arte.

Nesse momento do trabalho vamos nos restringiakalinar como a Quilombo procurava
buscar a valorizacdo e o resgate da arte negra, dgétentar perceber quais foram as estratégias
utilizadas para o resgate dessas tradicoes culiuMai caso da Quilombo a identidade negra era
afro-brasileira, ou seja, estava vinculada a unsgus ligado a escraviddo no Brasil e & formacéo
de uma cultura brasileira.

Jodo Baptista Vargens, um dos fundadores da Qudpminfessor do departamento de
Letras da UFRJ, publicou artigo em uma revistarfdaeum balanco da experiéncia da escola, trés
anos depois de sua inauguragcdo. Nesse artigo aleunas atividades culturais da Quilombo.

Vejamos:

“A preocupacdo da Quilombo ndo é apenas o desfilecarnaval. Possui
varios grupos de dancas de origem negras (jongaarmdou, capoeira, maculelé,
afoxé, samba de lengo, samba de caboclo, lunduacata).

O grupo de jongo conta com a presenca de vovo aevetha jongueira que
tem 113 anos e reside no morro da Serrinha, em kéa@u

Todas as noites de quarta e sexta-feira as luzes ilguminam a quadra
externa do Quilombo estdo acesas. Capoeiristas ot¢isidos, treinam passos
exercitando-se sob a orientacdo de Mestre Jorgegel®¥ianna Pinto, motorista da
federal Auto-Onibus, responsavel pelo grupo de maimenos quinze pessods”

Segundo Vargens, a Quilombo mantinha uma intensalade cultural voltada para esta
tradicdo afro-brasileira. Assim, existiam grupos d#ca que cultivavam esses ritmos como o
jongo, o afoxé, caxambu, capoeira, entre outrosas®ancas de origem negra“seriam
continuadoras de uma cultura que remeteria a adé@\e que continuava resistindo na Quilombo.

N&o sO dancas eram promovidas no centro cultur@uilambo. No mesmo artigo, Vargens
cita também as palestras sobre temas referentdfuéacegra que ocorreram desde a fundacao da

escola. Vejamos COMO aconteceram esses encorqtm'sseos temas apresentados:

13VARGENS, Jodo Baptista MGRAN Quilombo, 3 anos depois. Artefatq Rio de Janeiro, n° 10, 1978.
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“A Quilombo, em sua sede, conseguiu agrupar cereaddzentas pessoas
cada noite, para participar de conferéncias sobssumntos de suma importancia para
o estudo da contribuicdo negra na formacéo cultwalBrasil. E bom frisar que na
ocasido ndo havia comida e muito menos samba, equaioria dos presentes era
composta de residentes do morro do Jorge Turcofawda de Acari. Prestaram sua
colaboracédo, entre outros, os seguintes estudiofwsef. Antbnio Carlos Ferrao
(‘Contribuicdes do negro no desenvolvimento do Bja®rof? Beatriz Nascimento
(‘Zumbi, rei do estado de Palmares?’), Prof2 Rigaed(‘A posicao da arte negra’) e
Prof. Eduardo de Oliveira e Oliveira (‘Ganhos dogne no mundo’)”*“.

N&o bastando o incentivo aos grupos de danca, degantrecho acima, a Quilombo
também promovia palestras onde as tematicas sshmegros eram discutidas. Ressalte-se ainda o
expressivo numero de participantes, que, segundatar, em sua maioria eram moradores de
Acari, a pretensa comunidade da escola. Em oytateggem é citada a proposta de uma exposicao
de artes plasticas inspirada na cultura negra ejiee realizada pela escbla

A Quilombo tinha como uma de suas func¢des prinsifiar a conscientizacdo ao povo da
comunidade onde estava instalada. As festas oapaszpela escola serviam como um atrativo a
comunidade para a partir dai, iniciar um trabalaeesgate da cultura brasileira.

O surgimento da Quilombo foi fruto da conjunturaditadura militar, mas no momento em
gue a militancia pelos direitos dos negros comeeaas@reestruturar. Foi 0 momento do surgimento
no Rio de Janeiro do Centro de Estudos Afro-Agidtie do Instituto Popular de Cultura Negra,
fundamentais, segundo Nei Lopespela retomada do movimento negro carioca. Muitesses
militantes dessa época também aderiram a novaaededamba que estava surgindo.

Candeia, personagem-mor da Quilombo também tinhaopinido a respeito dos outros
movimentos de cunho racial que se organizavam. Btrewasta concedida ao Pasquim duas

semanas antes de sua morte, Candeia nos falawsolteles:

"Roberto Moura — Sua posicao hoje é a de um idedtgresisténcia da raca
negra. Qual a sua posicdo em relacdo a outros gsupongéneres? Por que ao
mesmo tempo que existe a Quilombo cultuando o elécwd capoeira e 0 jongo,
existe o IPCN exibindo Wattstax?

14
ldem.
15 AGATHA, iris. Candeia — festa de um ano tem domingo negro na@bib Ultima Horg 09/01/1977.
18) OPES, NEI,_ Sambeaba — o samba que nio se aprarekrolaRio de Janeiro: Casa da Palavra e Ed. Folha Seca,
2003.
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Candeia — Podemos percorrer caminhos distintos, nessos objetivos séo
idénticos. Tudo leva a crer que a maior diferenge @xiste nisso tudo é o fato deles
se sentirem um pouco fechados, fazendo reunidesaspatto muito mais elevado,
intelectual, enquanto o Quilombo procurou se ider@r com o pessoal da favela,
gente que realmente precisa ser conscientizada.ddé@essoas que alcangaram um
status, que podem se reunir ao meio—dia em qualgaeto da cidade, encostando
seu carrinho na calcada".

E suas opinides sobre a Abolicdo? Segundo ele,

"Houve a libertacdo da escravatura, mas ndo prepama O negro para
assumir uma posi¢cdo na sociedade. Nao adianta thibbeo negro para deixa-lo
marginalizado no meio da rua, perambulando, assalta porque ndo tem o que
fazer, ficando na ociosidade. Ele ficou escravizado outro meio, sem o chicote,
mas ficou alijado do processo de desenvolvimertialst?®

Assim como outros militantes negros, Candeia tampéegava uma Segunda Aboligcéo,
onde fossem dadas as oportunidades do desenvoteindennegro dentro da estrutura social
brasileira.

As organizagOes de contestacéo racial que exisi@do eram reconhecidas e aceitas por
Candeia. Nao importava a forma pela qual eles ézaatos a tomar consciéncia da importancia da
"raca negra", e sim que ela ocorresse. Assim, nfvessava se a busca comecasse pelo "afro-
brasileiro" proposto pela Quilombo, ou pelo amemnsao do IPCN, mas sim que essa auto-
descoberta fosse feita. Interessante notar, compravacdo de nossa analise, que mesmo na época
se fizesse uma interpretacéo da Quilombo como nmenonde contestagcéo negra.

A Quilombo, no momento de sua fundacéo foi acusi@dser um nuicleo racista. A resposta

dada pela escola foi buscar a conciliagdo. Caradsian justificava suas idéias:

“Nao negamos que se trata de um movimento de éesist Nao uma
resisténcia especificamente contra os muitos brangoe estdo engrossando 0s
contingentes das escolas. A resisténcia é tdo demeaontra a total
descaracterizacdo da coisa. Evitar que daqui a mais tempos ninguém saiba
exatamente o que era uma escola de samba, o quanersambista e de como e
porque eles se reuniam, cantavam e dancavam, amidiz seu ritmo proprio
tradicional. N&o vejo razdo para evitar que um lranbem intencionado,
interessado no samba, Nos Nossos costumes, caoneaco. O que repeliremos séao

 MOURA, Roberto; KHOURY, Simon; FRIAS, Len*Candeia — Uma festa que acabp®asquim23/11/1978.
8 PIMENTEL, Luis. "Ha 25 anos morria Candeia, licdo permanente de lsane resisténcia”Caros Amigos
novembro de 2003.
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0S que, pretos ou brancos, pretendam ‘inovar o lsamdescaracterizando-o,
afastando-o de suas raizes culturais. Nosso objetisalvaguardar a esséncia das
origens do nosso samb@&®.

Na mesma reportagem, Elton Medeiros, conhecido istentarioca parceiro de Paulinho da

Viola, continuou falando sobre a acusacao de dmscacao racial da escola:

“Quanto a discriminacao racial, isto ndo entra emais entrara em nossos
propésitos. Até mesmo 0 negro, que nao se adagtayié que estara deslocado do
grupo. Ele mesmo compreendera a sua posicao e eigard em paz. Agora, seria
possivel prescindir de um branco como o AlfredotiRprés, que teve passagem
marcante pela Mangueira, como autor de inUmerosbseTgue concorreram para

aumentar o prestigio daquela veterana escola? édfréortugués nao inventou

passos esquisitos nem tentou mudar o ritmo do satadangueira”®.

A Quilombo, nos dizeres de seus fundadores, naoraraucleo racista. Brancos e negros
podiam participar da escola, contanto que nao astaasem de suas raizes culturais. O que nao
poderia ocorrer eram as "inovagdes" no samba.

Apoés essa pequena andlise sobre as posicfes eaprdh Quilombo, podemos afirmar
tratar-se de mais uma das organizagfes de cor@estagra surgidas em meados da década de 70,
gue buscavam sua auto-afirmacao cultural e a &dialr Com o discurso de resgate da arte negra,
das origens do samba, a Quilombo pretendia poriscugsao ndo s6 o problema da "invasdo" da
classe média as escolas de samba como também lonag@al do negro na sociedade. A idéia
era atrair a comunidade para conscientiza-la daiit&pcia da questédo racial. A cultura seria o
gancho gque colocaria na ordem do dia as questémsOmica, politica e social dos negros
brasileiros. Era uma proposta de buscar uma ideigidegra através do lado cultural.

Como foi dito por Candeia em seu liviQuilombo nasceu da necessidade de se preservar
toda a influéncia do afro, na cultura brasileif&"

Mas a Quilombo n&o era a Unica organizacao cultreal tinha um discurso de busca de
uma identidade negra. Vamos agora analisar outigsndovimentos culturais ocorridos no Rio de
Janeiro e em Salvador. O objetivo agora é tentarodstrar um pouco mais minuciosamente a

"saida pelo cultural" tomada pelo movimento ne@® primeiros anos da década de 70.

9 RANULPHO, Waldinar. Escola de samba Quilombos para salvar o sambétima Hora 07/11/1976.
20
Idem.
2L CANDEIA & ISNARD, Arvore que esqueceu daiz, Rio de Janeiro: Lidador SEEC/RJ, 1978, dp. oi 87.
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O movimento Black Rio

O movimento do Black Rfé ndo possui uma data fixa de surgimento, mas espseujue
em 1967 um disc-joquei conhecido como Big Boy carue@ colocar musica "soul" norte-
americana no programa "O baile da pesada" em urnss@m de radio popular no Rio de Janeiro. O
sucesso entre a juventude "negra" da Zona Norteiddde foi sendo entdo progressivamente
alcancado.

Os organizadores de bailes como Fil6 e "Mr. Furthecaram a tocar musisaul em suas
festas. Asoul musicsurgiu no inicio dos anos 60 nos EUA e identifcanm tipo de producédo
musical ligada ashytm and bluescom o canto influenciado a partir da estéticaal/aagospel
music Trata-se de um tipo de musica intensamente dahggwe teve ampla aceitacdo entre os
"negros” e "pobres” na zona norte do Rio de Jan@iricone maior daoul musicera James Brown,
além dos Jackson Five. No Brasil eram represerstatdsse estilo musical Tim Maia, Toni
Tornado, Cassiano, Gerson King Combo, entre outros.

O Black Soul foi mais um dentre os fendmenos dapdica africana em que pessoas de um
determinado contexto histérico-politico-cultural &gropriaram de outros fendmenos de origem
negra, recriando seus significados. Assim, a Bl&okl foi influenciada pelo movimento dos
direitos civis dos negros norte-americanos, e agahao Brasil, encontrou uma nova gama de
significacdes.

Os bailes organizados por Fil6 & Cia chegaram airaerca de dez mil pessoas nos finais
de semana. Um dos principais grupos de black sawi dos bailes organizados no clube
Renascend e criou a Soul Grand Prix, tendo Filé & frent&m da musica, havia a exibicdo de

slides com imagens racialmente especificas. Assim,

#As informagdes sobre o Black Rio foram retiradasid& CHARD, Michael. Orfeu e o Poder — Movimento Negro no
Rio e em Sdo Pauldrio de Janeiro: Editora UERJ, 2001, op. cit, SERIO, Antonio._Carnaval ljex&alvador,
Corrupio, 1981.

% 0 clube Renascenca foi fundado nos anos 60 pot'elitenegra" na zona norte da cidade do Rio deidae tinha
como objetivos criar um clube que acolhesse tan@éssa camada da sociedade que buscava seusplogais de
recreacéo. Quando os bailes de Fil6 crescem adewstaente, acabam criando um "mal estar" entréretores do
clube. Cf. HANCHARD, op. cit.
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"As cenas de pessoas negras chorando — ao verestides, assistirem a
filmes norte-americanos como 'Wattsax' e relacienaras imagens dos negros dos
Estados Unidos e de outros lugares com sua prépsiperiéncia — ndo eram
incomuns nos clubes e salbes de baile onde o soahdGPrix produzia seus
eventos®.

Além dos slides com referéncia aos negros, o mawiondo Black Soul proporcionou a
afirmacdo de uma estética negra em seus bailese@®s que iam aos bailes da zona norte da
cidade tinham penteados afro, sapatos de saltp aéim de outros elementos da "cultura negra

norte-americana". As roupas e gestos também seguianmesmo estilo. Segundo Antonio Risério:

"O pessoal escrevia firme nos salbes, envergandmje tipico da onda,
cabelo ouricado sob o boné ou chapeuzéao, calcaimkeira larga e boca larga,
camiseta de lastex, sapato, digo, pisante colorak,nome ‘cavalo de aco’, salto
altissimo, com uma chapa de metal no bico e outrasalto, de modo a deslizar
melhor em 4geis e desconcertantes passos de d4nca,

Essa estética negra presente na postura dos jblasis (participantes do movimento do
Black Soul) comecou a ser vista com estranhamesitws pnais diferentes segmentos sociais. A
afirmacdo de uma identidade negra baseada no exemople-americano criou varias situacdes
inusitadas, como a desconfianca das préprias fasnilegras em relacdo a seus filhos, com seu
novo estilo estético e de identidade.

Mas o fato € que o movimento do Black Soul, anés$rito aos bailes da zona norte da
cidade do Rio de Janeiro, se espalhou também petasul se tornando um fenbmeno comercial. A
casa de shows Canecdo, famosa na cidade por s@astanies shows de grandes musicos
populares, também abriu espaco para os bailesladssb

Em 1976 comecou uma ampla cobertura jornalistictanelo explicar o fenébmeno social
vindo da zona norte da cidade. Através de matpribBcadas no Jornal do Brasil e na revista Veja,
jornalistas tentaram analisar o0 movimento Blackl.SBai através dessas reportagens em jornais
gue a imprensa, que necessariamente trabalha domosrdpara tentar compreender o que néo

conhece, batizou o fendmeno dos grandes bailesrdarorte carioca como Black Rio. Importante

> HANCHARD, op. cit, p. 137.
® RISERIO, op. cit, p. 28.
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lembrar porém que o inicio do movimento acontecdRitode Janeiro, mas ele se espalhou pelo
resto do pais, assumindo as mais diversas casdiciesi Assim, tivemos movimentos blacks soul
em Salvador, em S&o Paulo, em Porto Alegre, enmp@as, em Minas Gerais, entre outros.

Com a cobertura jornalistica dando maior visibdielaao Black Rio, surgiram criticas mais
contundentes ao movimento. Tanto de freqientadtrdsiles da zona norte que censuravam sua
difusdo pela zona sul da cidade como, e principatiepele diversos analistas que reclamavam da
falta de autenticidade do movimento. Ele foi tachadmo "importado” da realidade americana,

diferente da brasileira que era pautada na demaazal. Segundo Risério:

"Os argumentos contra o black-jovem ndo chegaramiti@passar, sequer
milimetricamente, o limiar da mesmice esquizofr@nicatava-se de uma alienacéo,

da idolatria subserviente de formas musicais e atamentos existenciais espurios,

da imitacéo terceiromundista de realidades da juvda negra dos EUA, etc, efé."

O protesto contra 0 movimento também veio do gavenilitar da época, que passou a
controlar melhor a censura em relacdo a filmesodive reportagens que falassem sobre o Black
Power. Existem inclusive casos mal explicados sabrprisdo e sequestro de um lider do
movimento Black, que teria sido indagado sobreligagdo com a CIA e a difuséo do Black Soul
no pais’’. De qualquer forma as criticas contra 0 movimelatdlack Rio uniram as elites civis e
militares do pais em um velho discurso da harmeniee racas da historia do Brasil.

O antropdlogo Peter Fry, porém tem uma outra inééagao sobre o movimento do Black

Soul no pais. Segundo ele:

"A proliferacéo de bailes afro-soul em S&o PaulnceRio é um exemplo de
situacdes em que os brasileiros negros criam neirobolos de etnia, de acordo com
sua experiéncia social. Embora algumas pessoasldem que esses fendmenos sao
exemplos de 'dependéncia cultural’, ou da capa@&d#amb multinacionais de vender
0s produtos que bem entenderem, ndo tenho duvidguegeapesar de tudo, eles
represezgtam um movimento de grande importancia nocgsso da identidade no
Brasil".

Aproximo-me bastante da interpretacédo de Fry sobrevimento Black Soul. A partir de

um movimento de negros norte-americanos, se diuedse ressignificou uma nova forma de

% |dem, p. 30.
27 Cf. HANCHARD, op. cit .
2 FRY, Peter. Para inglés vdtio de Janeiro: Zahar, 1982, p. 15.
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expressdo cultural negra no Brasil. E verdade queowimento ficou restrito aos bailes e a
construcdo de uma certa identidade negra, aparentersem nenhuma proposta politica explicita
de transformacgéo da situagéo do negro na socidutagieira.

Sua importancia no meu entender esta ligada adcride uma estética e uma identidade
entre os blacks, que tinha como exemplo 0s negresieanos, mas que aqui encontrou outras
conotacdes. Os jovens negros brasileiros que jpantean do movimento do Black Soul criaram
uma identidade afirmativa enquanto negros, em lagabrasileiros. E como diz Risérib:a
verdade é que, com o movimento black-jovem, o jratsleiro ficou, digamos assim, mais negro"
29.

O periodo do Black Soul no Brasil € compreendidon@oum momento em que as
organizagfes de contestacao negra estdo em reflaMsado pela repressdo politica dos militares.
A questao racial vai aparecer em organizagbes enmeows de cunho cultural. Alguns, como a
Quilombo, tém uma proposta de unido entre o culeira politico formal, outros nem tanto. O
movimento dos blacks surge sem uma proposta @ofiticctu sensymas traz consigo uma auto-
afirmagcdo e uma busca de identidade negras quancarte influenciaram muitos jovens que
participavam dos bailes soul. O significado desssm@déncia sobre a juventude negra no Brasil
ainda nédo esta claro. Para fins do nosso trabahde, ressaltar que este periodo estudado, onde
alguns identificam um momento de refluxo, para@éstendido enquanto um momento importante
de afirmacdo de uma determinada identidade negrguBlquer forma o movimento do Black Soul
ocorrido nos anos 70 ainda merece ser estudadmddarma mais complexa e aprofundada. Fica

como sugestao...

» Risério, op. cit, p. 31.
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O lIé Aiyé

O bloco afro 1lé Aiyé foi fundado também duranteam®s 70 e representou uma mudanca
nos rumos do Carnaval de Salvador. Segundo Ri%édocarnaval de Salvador passou por um
processo deeafricanizacéo que teve como ponto de origem a fundacao doiifé Aurante o ano
de 1974.

O nucleo fundador do Ilé Aiyé era composto por unmpg de amigos que moravam no
Curuzu, localidade do bairro da Liberdade, na @ddd Salvador. Eram um grupo de jovens
vizinhos que se reuniam com frequéncia em viagehs toral e nas noites da Liberdade. A
influéncia do movimento do Black Power nos EUA jmssomo das lutas de libertagdo na Africa, e

do movimento do Black Soul sdo narradas pelos m®fundadores:

"E 0 proprio Vovd (naquela época com 22 anos ddéjauem declara: 'Foi

uma noite 14, no Curuzu, e ai surgiu a idéia. Atgeimva conversando. Batendo

papo, comecou a beber... Tava na época daquelecieg@ poder negro, black

power, entdo a gente pensou em fazer um bloco ségtes, com motivos africanos'.

Macalé, mais abrangente, expde: 'As idéias surginangépoca do soul, do black-rio,

daquelas coisas do black power. Tinham até mataddider negro... Foi também

quando as coisas comecaram a acontecer na Africean@Qo a gente comecgou a

receber, aqui, as noticias das coisas que estaamtacendo na Africa®.

Além da influéncia dos movimentos de libertacé® dzldnias africanas e dos direitos civis
dos negros americanos, Goli Guerréirdiambém fala da ascensdo que o rastafarianismo,
movimento étnico-politico-religioso da Jamaica,etesobre o grupo. A referéncia ao Black Rio,
inclusive, reforca nossa interpretacao feita amterente sobre o movimento, pois influenciou tanto
no que diz respeito a musica soul, como tambéno, meu entender principalmente, catalisando o
surgimento de uma identidade, de uma estética negra

Segundo Risério, o surgimento do Ilé Aiyé represemt passagem déahce black para o

lance afrd, que explicaria o processo dEafricanizacaodo carnaval baiano. De qualquer forma, a

%0 E importante louvar o livro de Antonio Risério qen 1981, percebe um processo que s esta conoeaase
delinear no carnaval de Salvador. Trata-se port@atom livro fundador na analise sobre o carnaaatidade, escrito
ainda no inicio do processo, anunciando o que &§t@wrVvir.

3L RISERIO, op. cit., p.38.

% GUERREIRO, Goli, "Um mapa em preto e branco naicaida Bahia — territorializacdo e mesticagem niome
musical de Salvador (1987/1997), In. Ritmos em 3itdn- Socio-antropologia da Musica BaiaB#@o Paulo: Dynami
Editora, 1998.




31

grande mudanca musical do bloco foi que ele mistareitmo do samba duro, caracteristico dos
blocos de indios e das escolas de samba soteesasjtcom a batida ljexa.

O primeiro desfile do Ilé Aiyé no carnaval de 7Bis@u muita estranheza e surpresa para a
cidade de Salvador. A reacéo e as impressOes edblao vieram das mais diferentes correntes

sociais. O jornah Tardeassim descreve o primeiro desfile do bloco:

"Conduzindo cartazes onde se liam inscricdes taima 'Mundo Negro',
‘Black Power’, 'Negro para Vocé', etc., o bloco A&é, apelidado de 'Bloco do
Racismo', proporcionou um feio espetaculo nestenaal. Além da imprépria
exploracdo do tema e da imitacdo norte-americaeaelando uma enorme falta de
imaginagcdo, uma vez que em nosso pais existe Umalade de motivos a serem
explorados, os integrantes do 'llé Aiyé' — todoxaie— chegaram até a gozacao dos
brancos e das demais pessoas que 0s observavamlatmpe oficial. Pela prépria
proibicdo existente no pais contra o racismo é el@sperar que 0s integrantes do
'llé" voltem de outra maneira no préximo ano, ermasem outra forma a natural
liberac&o do instinto do Carnavaf:

O jornal A Tarderepresentando os setores dominantes da capitalehalemonstra toda sua
dificuldade de compreenséo ou nao aceitacao delarn bfro de Carnaval que tinha como base a
identidade negra. Assim, o Ilé foi acusado de magis de imitador da realidade dos negros norte-
americanos, ja que no Brasil nds nao teriamosismac(proibido em lei!). Os integrantes do bloco
teriam chegado inclusive a gozar dos brancos dagams no palanque oficial.

Para as elites brancas da cidade de Salvador ongmntp de um bloco afro que assumiu
inteiramente a busca de uma identidade racial ente estética negra deve ter causado assombro.
Apesar de Salvador ser a capital com maior namenoegros no pais, 0os brancos sempre tiveram
posicdo de destaque e dominancia em relacdo aossnag cidade. Assim, a dendncia de racismo
que o llé Aiyé carregava, trazia consigo uma seéeiguestdes referentes também a desigualdade
social.

Uma das maiores polémicas que até hoje "atraveasamversa" quando se fala sobre o Ilé
Aiyé é o fato de s6 poderem desfilar negros noasain O bloco foi acusado de um "racismo as

avessas" pois nao permitiu (nem permite) a presdachrancos em seu desfile. Sem entrar no

33 A Tarde, 12 de fevereiro de 19ZhudSILVA, Jonatas C. da. "Histérias de lutas negnasmoérias do surgimento do
movimento negro na Bahia". In. REIS, Jodo José) (&scravidao e invencdo da liberdade — Estudoesminegro no
Brasil, S8o Paulo, Brasiliense, 1988, op. cit.
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mérito da discusséo sobre o certo ou errado deoppeée lembrar que no censo de 1991, 82% da
populacao se declararam pardos e negros na Grahdel&r.

N&o foram todos os espectadores daquele primeainaa que tiveram a mesma impressao
gue o jornalista do jorn# Tarde Anténio Risério, nosso pesquisador temporao txob afro da
Bahia, foi também espectador desse primeiro deddildé Aiyé. Vejamos suas impressdes sobre a

mesma cena:

"Pleno carnaval de 75, a Praga Castro Alves deldtapmaravilhada. Guardo
até uma cena na memoria, e espero que ela naolkarfagora. Me lembro que
cheguei mais, pra perguntar que bloco era aquelm preto, cara fechada, me
respondeu: € o Ilé Aiyé. E olha que nem precisavgérguntado. Logo reparei na
musica que eles vinham cantando(...): 'que bloess&/ que eu quero saber, € &/ é 0
mundo negro/ que viemos mostrar pra vocé'. Eu sabea palavra 'ilé' cobria uma
area semantica relativa a habita¢cfes, da casa agpte. No ouvido, a frase ‘emi omo
nilé'... fiquei mais atento, e a estrofe seguirdemlisica era uma afirmacéo franca,
diretissima, da afro-blackitude: 'somo crioulo dmicdsomo bem legal/ temo cabelo
duro/ somo bleque pau'. Em seguida, vinha o desd&iianco se vocé soubesse/ o
valor que preto tem/ tu tomava banho de pichetfigareto também™*

A auto-afirmacao negra, rechacada pelo jornalugdda por Risério. As musicas traziam
ndo sO a incorporagcdo de uma identidade negra, tamioém provocagdes aos brancos. Mesmo
com a desconfianc¢a da elite branca de Salvad,ri@b soé repetiu seu desfile nos outros carnavais
como cresceu e impulsionou o surgimento de oulaxob afro.

Os enredos escolhidos pelo bloco sempre remetemaaidrica tribal, anterior ao processo
de descolonizacdo dos anos 70. Segundo Guerrsgio) aomo nas narrativas miticas, a histéria do
povo africano é recontadsob a nossa 6tica e ndo da 6tica dos colonizaddteSao feitas
pesquisas sobre a histéria da regido homenageaglaegornam base para as musicas.

As musicas também tém como caracteristica a W#zale expressdes em ioruba, numa

tentativa de buscar uma ancestralidade partilhada grupo. No caso da Bahia, o ioruba foi

3 Risério, op. cit., p. 40.
% Entrevista de Vovd em 10/11/9pud GUERREIRO, op. cit, p. 104.
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bastante presente na liturgia do candomblé, e passer utilizada pelos compositores do bloco em
suas musicas como simbolos de uma ancestraliddcenaf™®

Outro elemento importante presente nos desfiles,rgmonta as origens africanas, sao as
indumentarias. Os cabelos s&o presos em tor¢oamgatlos como os do rastafari. As estampas dos
tecidos utilizam o vermelho, o amarelo, o pretol@anco. Os tecidos tém inspiragdo em motivos
africanos, fazendo com que as vestes remetam éaAfri

Ha uma controvérsia entre 0os pesquisadores doiyi liyada ao fato do nucleo fundador
do bloco ser considerado uma "elite" negra, nada@é da cidade de SalvatfoiSem entrar muito
nesta questdo devido aos limites deste traballsa, idéia se difundiu pelo fato dos fundadores do
bloco trabalharam no pdlo petroquimico de Camagaquela época), mas essa realidade nao
corresponde hoje a maioria dos componentes do.bJoemo a isso, existia entre o grupo fundador
do llé, uma participacdo na militncia politicay &ovimento Negro Unificado, sempre encontrou
respaldo no bairro da Liberdade e entre os funé@sdiw bloco.

Outra caracteristica importante dos componentd&dd a forte ligacdo com o candomblé.
O terreiro de M&e Hilda, mae de Vové, tem uma Megdo explicita com o bloco, tanto que ela € a
responsavel pela cerimdnia de saida do Curuzualveds de carnaval.

Todas as novidades trazidas pelo lIé Aiyé transhoam o carnaval de Salvador, através do
processo deeafricanizacdoda folia, conceito cunhado por Risério. A partr fdndacédo do llIé,
muitos blocos afro surgiram, cada um com suas petisps e objetivos. Dentre os blocos afro que
consideram o Ilé Aiyé como pioneiro estdo o OlodonMuzenza, o Malé Debalé, e o Ara Ketu.
Mas, sem duavida, o llé é o bloco que traz consigdeatidade negra, com as recriadas raizes
africanas, mais vigorosamente.

Em 1974, quando um grupo de amigos se reuniu pandorcriar um bloco afro para o
carnaval, estdvamos imersos em um contexto de uditadilitar e repressdo politica. As

organizagbes de cunho cultural tinham um pouco ndais"espaco” para atuarem que as

% GUERREIRO, op. cit., p. 104. )
3" MOURA, Milton & AGIER, Michel. "Um debate sobreaarnaval do Ilé Aiy&", In Afro-Asian® 24, 2000, pp 367-
378.
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explicitamente politicas. Assim, surgiram variatagdeque lancaram méo do discurso racial para
atrair seus componentes. O 1lé Aiyé foi um dos ymsares dos blocos afro, que vém com um

discurso de auto-afirmacao e de orgulho negro,dguam origem a uma consciéncia de negritude
entre seus membros. Essa possibilidade de coriestqge comecou através de uma organizacao
cultural trouxe frutos politicos, como a candidatde Vovo a vereador de Salvador — que acabou

nao sendo eleito. Seria o primeiro vereador rastadeBrasil.

Os Movimento Negros

Iremos agora refletir sobre alguns dos movimentodra a discriminacao racial durante a
década de 70. Nesse periodo percebemos uma "sdddeufiural” nos movimentos de contestacao
negra. Antes de iniciarmos o debate sobre as difsseformas de expressdo dos movimentos
negros nos anos 70 no Brasil, acreditamos ser s@@@sum esclarecimento: entendemos ser
possivel englobar dentro da expressdo movimentmnag organiza¢gdes politicas e culturais que
tém como perspectiva o0 rompimento das formas ‘Graais" com que ocorre a dominagao racial,

afirmando uma nova identidade e luta politica ei$igac

Os anos 70 e a saida pelo cultural

Durante os anos 70 o governo ditatorial brasileaivavés do Ministério das Relacbes
Exteriores, tendo a frente o Ministro Mario GibsBarboza (1969-1972), preocupados com a
conjuntura internacional de descolonizacéo da Afraxplorou dois pontos em sua politica externa
com este continente: a suposta "democracia rabralileira e as origens africanas da "cultura
brasileira". Os militantes negros, por seu ladschtam denunciar o "mito da democracia racial”,
mas em um jogo de tensfes, adotaram o incentiatabst cultura negra como discurso alternativo
ao marketing governamental. No lugar do discurstnaissticagem”, varios desses grupos negros

assumiram a idéia de "pureza cultur&l"

3 GUIMARAES, Antonio Sérgio Alfredo. Classes, raeademocraciaSao Paulo: Editora 34, 2002.
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Assim, segundo Jbénatas da Silva, esses gruposld@ntes negros estariam em busca da
auto-afirmacédo cultural. Por auto-afirmacdo cultural entenda-se: os negrémtuma historia
baseada em sua heranca africana e querem fazelgoenesta historia seja resgatada, expandida e
assumida, (.. 3.

E interessante que, partindo de distingéo feita lpeio Sansone em pesquisa sobre o
modelo brasileiro de relagdes raciais, Carlos Haalgnfez uma diferenciagdo entre areas duras e
moles das relac¢des raciais. As areas duras seriamarcado de trabalho, o casamento, o contato
com a policia e a escola, onde a questdo raciati®&shuito presente e forte no cotidiano dos

negros. As areas moles seriam as atividades dedaize cultura negra, onde a "cor" e a "raca" nao

teriam tanto mérito para o grupo.

“No caso da Bahidas areas moles de cultura negsdp os blocos afro, a
batucada, os terreiros religiosos e a capoeira.elSssdo os chamados 'espacos
negros explicitos', onde os negros sdo hegemoOmiamsde 0s brancos que querem
participar tém que negociar as condicdes de sudigipacao® *°.

Assim, tanto na Bahia como no Rio de Janeiro, margiorganizagdes de cunho cultural,
mas que tinham a questdo politica como fundamdmiatando a auto-afirmacdo negra. Para citar
algumas: o Grémio de Arte Negra Escola de SambeiQoo o CEAA (Centro de Estudos Afro-
Asiéticos), o SECNEB (Sociedade de Estudos da fauNegra no Brasil), a SINBA (Sociedade de
IntercAmbio Brasil-Africa), o IPCN (Instituto de fRpiisas das Culturas Negras), a Confederacio
Baiana dos Cultos Afro-Brasileiros, o bloco afré Ayé, o Nucleo Cultural Afro-Brasileiro e o
Centro de Pesquisas das Culturas Negras.

Uma distingcdo importante percebida por Michael Hand em seu livro sobre os
movimentos negros no Bratilé a que identifica nesses grupos uma divisde erfticanistas e os

americanistas. Para o autor, essa fragmentacgwejoidicial e ocorreu devido a falta de uma luta

politica mais forte, mais consistente dos negrasil&iros.

39 SILVA, Jonatas C. da., op. cit., p. 281.

“0 HASENBALG, Carlos A., MUNANGA, Kabengele, SCHWARCFilia M. Racismo: perspectivas para um estudo
contextualizado da sociedade brasileMaer6i: EDUFF, 1998, p. 16

“HANCHARD, op. cit.
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Mas qual a diferenca entre esses grupos? Os amistasatinham como referéncia a luta
pelos direitos civis dos negros americanos assimoco movimento dos Panteras Negras e do
Poder Negro. Para eles, portanto, a contestacaoatpss brasileiros viria através de protestos e
boicotes contra atos especificos de exclusao rdtsake grupo no Rio de Janeiro estava vinculado
ao CEAA e ao IPCN. Podemos citar como integranéssealgrupo Januario Garcia Filho e Orlando
Fernandes.

O grupo dos africanistas tinha uma outra perspesibre esta luta. Para eles, a inspiracao
estava nos embates revolucionarias de descolooizic&ontinente africano, dai discordarem das
idéias de "capitalismo negro" e igualdade de opdfades. Eles também néo partilhavam das
idéias de luta pelo uso de banheiros, bancos tei$e restaurantes comuns entre negros e brancos,
como 0s americanistas, (jA que nunca houve umdbigdioi expressa contra 0s ndo brancos).
Segundo o grupo, os negros no Brasil, diferenteendotcaso norte-americano, eram majoritarios
no pais, devendo portanto fazer exigéncias ao &staguanto tal. Um de seus fundadores foi Yedo
Ferreira.

Os africanistas eram ligados ao SINBA no Rio desidanA falta de uma objetividade de
propostas, o etnocentrismo e a falta de recursa@s@pontados por Hanchard como as causas do
fim da entidade. Enquanto isso o IPCN e o CEAAgbendo verbas de entidades norte-americanas,
passaram a dar assisténcia aos afro-brasileiragéatde bolsas de estudo, de orientacao juridica e
apoio institucional, e se mantém até Héje

Para os pesquisadores da questéo racial, a cazacéer dos anos 70 € um tema controverso
na histéria dos movimentos negros. Alguns estudiasmmo Hanchard acreditam que este foi o
periodo de maior presenca cldturalisma A pratica doculturalismq existente dentro do cotidiano

dos movimentos de contestacdo negra, teria um mondenexpansdo neste periodo.Isso porque a

2 A questdo do patrocinio de vérias entidades rartericanas no estudo das relagées raciais brasieisim como a
adocéo de modelos "americanos” nessas pesquisgsiastdnados por Bordieu e Wacquant. Cf. BORDIEidire &
WACQUANT, Loic."Sobre as artimanhas da razao imglsta". InEstudos Afro-Asiaticosano 24, n° 1,2002, pp.15-
34. A resposta de alguns membros da academiadiraghcontra-se no mesmo namero da revista.
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repressdo governamental reprimia todas as mamfestade cunho politicetrictu sensude

oposi¢cao astatus quUoAssim,

"0 culturalismo — a preocupacgdo com os levantamemg@enealdgicos e com
os artefatos da cultura expressiva afro-brasileirafastou o movimento negro das
estratégias de mudanca politica contemporédnea examou-o de um protesto
simbélico e de uma fetichizacdo da cultura afrodiieira."**.

A idéia de "saida pelo cultural" durante a décagld@ é um de nossos pressupostos para
compreender o movimento negro e a Quilombo. Portamos uma interpretacdo dessas
organizacgfes culturais e de seus efeitos na pratiiaca dos negros, diferente da compreenséo
deste autor. Acreditamos que Hanchard cometeu wivamp em sua analise deste momento, pois
nao percebeu as possibilidades politicas, e deatifde uma consciéncia de negritude, que essas
diversas organizacgdes "culturais" proporcionaraom@se trata de um estudioso negro americano,
parece que sua referéncia ainda estd muito centrad@alidade das lutas pelos direitos civis
americanos, que é transformado emtgsuideal o que compromete suas conclusdes.

Para o autor, a luta do movimento negro passarmaenfrentamento politico em relagédo ao
Estado e as camadas dominantes da sociedadeAwvimenosprezar o papel das organizacoes
culturais, muito da consciéncia de negritude eta-afirmacao negra se perderia na especificidade
das relacgdes raciais brasileiras.

Um autor que, apesar de nao tratar diretamentasio lirasileiro, tem uma visdo com a qual
compartilho nesse aspecto é Paul Gilroy. Para ehdisica negra é importante para a difusao de
uma cultura negra entre os escravos, sendo ununmstito importante para a compreensao da
vontade dos cativos. O mérito da musica negra pon&im se restringe a seu papel de difusédo

cultural durante a escravidao. Para ele a musida mvelar outros aspectos fundamentais, ja que:

"Examinar o lugar da musica no mundo do Atlantiegmo significa observar
a autocompreenséo articulada pelos musicos quemap@duzido, o uso simbdlico
que lhe é dado por outros artistas e escritoresoe@ as relacdes sociais que tém
produzido e reproduzido a cultura expressiva unita,qual a masica constitui um
elemento central e mesmo fundamental. Desejo prgpero compartilhamento das
formas culturais negras pos-escraviddao seja aboodggbr meio de questbes

“*HANCHARD, op. cit., p. 121.
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relacionadas que convergem na andlise da musicearegas relagdes sociais que a
sustentani™.

A musica se torna, portanto, um importante instntmele uma cultura politica negra e suas
relagbes sociais, fundamentais na compreensao ddardo Atlantico Negro. A especificidade da
musica negra no contexto da diaspora é que elaegoins desde a escraviddo, representar um
universo de auto-afirmacéo étnica e de autentieidadial que serviu tanto como aglutinadora
através da vinculagdo dos negros numa terra estrajfanto para a manutencdo da propria
existéncia.

Uma questdo importante em relacdo & musica afiotath para Gilroy é que ela é um
fendbmeno moderno e ocidental. Isso significa diger ela tem suas origens hibridas e mesticas no
Ocidente, apesar de se basear em uma pretensaiciddele. Quanto & modernidade, a musica
negra da diaspora tem atributos e pressupostagcestque a incluem tanto dentro como fora da

modernidade.

"Desejo sugerir que, (...) seu poder especial @ede uma duplicidade, de
sua localizacéo instavel simultaneamente dentrora dlas convencdes, premissas e
regras estéticas que distinguem e periodizam a matile"*>.

A musica negra, portanto, assim como a identidagdgane a cultura negra, sdo construcdes
importantes - mas construcdes - utilizadas noestotda didspora como arma politica. Assim,
diferentemente da interpretacdo de Hanchard, Gérdagnde que o movimento negro pode e deve
utilizar a cultura politica negra como recurso deafirmacédo e de luta dos negros, sem porém,
cair no discurso da autenticidade.

Em nosso ponto de vista, a cultura negra assim canmusica negra, também sao
construcdes politicas. A idéia de culturalismo ddida acima acaba por retirar toda a possibilidade
de criacdo de uma identidade negra pelas orgamigaigcunho cultural, que desembocam em uma

transformacao também no quadro de possibilidad@&scpe dos atores sociais envolvidos .

4 GILROY, Paul. O Atlantico Negro — Modernidade e pRu Consciéncia Sdo Paulo/Rio de Janeiro: Editora
34/UCAM, 2001, p. 161.
> |dem, op. cit, p. 159.
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Nos anos 70, em meio a um contexto de ditaduraamilguais eram as opc¢des dos
militantes negros de entdo? Se a oposi¢cdo no cawifiico strictu sensencontrava-se em grande
refluxo devido as perseguicfes, cassacles e wrimmgrupos de oposicdo, uma possibilidade de
atuacao era o campo cultural. Assim, surgiram saiganizacdes e movimentos de cunho cultural
gue buscaram a criagdo de uma identidade negra.

Apesar de alguns estudiosos acreditarem que umadttiralismq limitaria a atuacao dos
movimentos politicos negros, temos uma interpretaciferente. Em nosso entender, a
possibilidade da valorizagédo da cultura negra tastd desse tipo de organizagéo, levou a uma
mudang¢a do paradigma interno nos atores sociaiehad@s. Assim, se um negro que havia
incorporado o discurso dominante de que "negracd {@!), ao participar e incorporar a estética
dos blacks do Black Rio, ou do Ilé Aiyé, tinha gtarchance de mudar essa concepc¢ao acerca do
ser negro. Um outro que participasse da Quilombtbém tinha a possibilidade de tomada de
consciéncia de sua negritude, valorizando a culiega. E é bastante plausivel pensar que essa
tomada de consciéncia, viria acompanhada de umsfaranagcdo em seu universo politico e na sua
interpretacéo e compreenséo da realidade.

O que estou querendo dizer é que tenho uma intagdie diferente de Hanch&tdpor
exemplo, ao analisar a possibilidade transformadosaanos 70 em relagdo aos movimentos de
contestacdo negra. Se para ele esse foi um patéxdturalismg em minha analise ele também é

um momento privilegiado de mudanca em relagcéo aidemidade negra.

A instituicdo MPB e a "industria cultural”

Voltemos agora a nosso personagem para compreergRor a conjuntura em que ele
estava inserido. Antdnio Candeia Filho nasceu modei Janeiro em 1935. Nossa analise sobre ele
porém, se focard principalmente na década de B@aé&pe sua maior produgcdo musical e politica.
Sob esse viés vamos examinar 0 contexto musicabdeexiodo para entender como se deu sua

insercéo. Vamos a ele:

“* HANCHARD, op. cit.



40

7

A idéia de uma musica popular € um fenbmeno tigiooséculo XX e da sociedade
ocidental burguesa. No caso brasileiro, podemazeper que a musica popular se constituiu em um
dos mais importantes marcos do universo culturakil@iro. Marcos Napolitano propde trés
periodos fundamentais que seriam cruciais parangaftfio da tradicdo da musica popular brasileira
7. S&o eles:
* Os anos 20/30 — onde vemos uma "invencao da tcddigésical brasileira, tendo o
samba se consolidado como a musica nacithal.
 Os anos de 1959/1968 — periodo em que € constauitiovo conceito de musica
popular brasileira, colocando-a no centro de dapudie projetos culturais e ideoldgicos
ligados ao nacional-popular e a massificacdo dasinia cultural*®

* Os anos de 1972/1979 — momento importante parargamzacao do dialogo musical

presente-passado, consolidando um amplo concePdee incorporando tradigoes que

estavam fora do nacional-popult.

Para os limites que estabelecemos neste trabadtmgs/nos debrucar sobre este ultimo
periodo, discutindo um pouco o papel da musica lpoplurante os anos 70. E importante porém,
voltarmos um pouco no tempo, pois entendo que massvel entendermos a musica deste periodo
sem discutirmos o0 momento de construcdo da nagdeRE™.

O surgimento da "bossa nova" em 1959 pode ser aistm marco fundamental do processo

de "substituicdo de importacdes” do campo musicaileiro, sendo parte das mudancas que levam

*” NAPOLITANO, Marcos, Histéria & Musica — Histéraultural da musica populaBelo Horizonte, Auténtica, 2002

8 Podemos citar como importantes exemplos de pesjuexentes sobre o periodo: SANDRONI, Carlosigeeit
decente — Transformacdes do samba no Rio de Jai€iid-1933) Rio de Janeiro: Jorge Zahar/Ed. UFRJ, 2001;
BRAGA, Luiz Otavio Rendeiro Correia. A Invencao Masica Popular Brasileira : de 1930 ao final doaHstNovo
Tese de doutorado, UFRJ, 2002, mimeo.

9 Podemos citar como producgdes recentes no peridd®ONITANO, Marcos._Seguindo a cangdo — engajamento
politico e industria cultural na MPB (1959-1969%0 Paulo: Annablume/Ed. Fapesp, 2001; RIDENTdrddlo._Em
busca do povo brasileiro — artistas da revoluc@oCBC a era da h\Rio de Janeiro: Record, 2000. Este Ultimo ndo
trabalha somente com musica mas com varias owpasssdes artisticas como o teatro, o cinema eessasticas.

*Y Infelizmente sobre o terceiro periodo muito poteso sido escrito. Podemos lembrar o livro de Ridgitedo acima
gue acaba também discutindo um pouco do periodo.

L A construcdo da sigla MPB sera debatida nas pasipdginas deste trabalho, problematizando sizagib.
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a redefinicdo da MPB. Seu surgimento, comumenéelticao periodo JK, é visto por Napolitého

de uma forma mais abrangente, sendo compreendidm ¢onais uma das formas com que
segmentos médios da sociedade se posicionaramnlostteaduzir uma utopia modernizante e
reformista que desejava 'atualizar' o Brasil conagdo perante a cultura ocidental®. A ascenséo

de Jango e o discurso das reformas de base trouxetana uma outra conjuntura, mostrando que
era preciso conscientizar os setores marginalizadosociedade. Para alguns elementos desses
segmentos médios, era preciso pois, politizar asbneva. Vejamos com mais calma.

Existia uma preocupagdo conscientizadora em alguinsicos identificados com a bossa
nova, que buscavam nado sé barrar a influéncia dik, mmas ampliar o publico propondo uma
redefinicéo da relagdo com o "samba quadrado” deofto

Ainda em 1961, Carlos Lyra e Sérgio Ricardo, remremtes dessa futura bossa nova
nacionalista, lancam as bases para a can¢do "ah®@agajada” ao gravarem musicas ("Quem
guiser encontrar o amor" e "Zeldo"), que uniamtdoeda bossa nova com algumas caracteristicas
da tradicao do "samba quadrado” do morro.

O evento que acirrou o impasse pelo qual a bossa atbavessava foi o famoso show no
Carneggie Hall em fins de 1962. Nesse momento,ssaéboova alcancou repercussao mundial,

ganhando espaco no mercado internacional, e semdalerada um "subproduto” do jazz. Porém,

"O acirramento das posi¢des ideologicas e dos tosflsociopoliticos no
Brasil, durante o governo Jodo Goulart, obrigava posicionamento mais definido,
contendo porém um dilema: era preciso rejeitar ddzonova sem rejeitar a bossa
nova. Inegavelmente, a bossa nova era um estildcaluaceito pela juventude
universitéria e pelos muasicos mais talentosos. &dd, era preciso demarcar uma
bossa nova jazzificada de uma 'outra’ bossa now#onalista, ligada a tradicdo do
samba. Apos o show do Carneggie Hall, essa queastasforma-se no grande
impasse da musica popular renovatfa”

*2 NAPOLITANO (2001), op. cit.

>3 |dem, op. cit., p.21.

** 0 "samba quadrado” ou "samba de morro" seria poncke samba produzido pelos compositores das est®la
samba. Esse nome foi dado em oposi¢do ao "sanmdfal®", nomenclatura que englobava desde a "busss, até
compositores subsequentes como Chico Buarque, &t Cf. LOPES, Nei. Sambeaba — 0 samba ndorse@pna
escola Rio de Janeiro: Casa da Palavra/Folha Seca, 2003.

*> Napolitano, (2001), p. 37.
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A "bossa nova", portanto, reconhecida sua impoapor seus proprios musicos, acabou
sofrendo uma cisdo. De um lado desenvolveu-se tadegdo ligada ao jazz, buscando a aceitagéo
do mercado americano, e por outro, uma bossa magdhalista”, "engajada”, que buscou ligar-se
a tradicdo do "samba de morro" carioca. Foi estmalque possibilitou a redefinicdo do conceito
de MPB feito nos anos 60.

As tarefas auto-impostas pelos musicos nacionslisamo Carlos Lyra e Sérgio Ricardo,
eram de grande envergadura: ampliar os materiasr@®, adquirir novos publicos e consolidar o
publico jovem. Além disso, dois eram 0s objetivasibos a serem atingidos pelos musicos
nacionalistas: a conscientizaco ideoldgica eevégldo" do nivel musical médio da populagéo.

Marcelo Ridenfl® trabalha com um interessante conceito para entesdes jovens musicos
nacionalistas, o "romantismo revolucion&fio Para ele, ndo restrito somente ao caso da musica
varios jovens de "esquerda" tinham caracteristicagnticas pois eram anticapitalistas, buscavam
construir um "homem novo", que procurasse no futaores e qualidades perdidos no presente.

Assim eles valorizavam o passado e a busca pédlassradealizando o "povo". Havia um certo

"desprezo" pela teoria, e uma busca da praticaadaformacao. Nas palavras de Ridenti:

"Contudo, ao mesmo tempo, eles tinham caractessticomanticas:
propunham a indissociacdo entre vida e arte; eraationalistas, a valorizar o
passado historico e cultural do povo; buscavam ageas populares que serviriam
para moldar o futuro de uma nacado livre, a ser d¢arida — uma utopia
autenticamente brasileira, colocando a arte a sgywilas causas de contestacao da
ordem vigente. Cada um desses movimentos (e cddamam particular) realizou a
sua maneira sinteses modernas de realismo e rosmamtique globalmente podem
ser classificadas como romantismo revolucionarfo.”

Os jovens artistas que participaram, no caso daceidas chamadas "cancfes engajadas”
encaravam sua profissdo como uma misséo. A deditiedromantismo revolucionario" porém néo
€ univoca, tendo varias nuances diferentes, fazemhogque cada artista tivesse sua propria visao e

interpretacdo do mundo ao seu redor.

*RIDENTI, op. cit.

*" 0 conceito de "romantismo revolucionario” foi ddepor Michel Léwy e Robert Sayre. E com eles gigeRi
dialoga durante todo seu livro. LOWI, Michel e SAFRobert. Revolta e melancolia — 0 romantismoardramao da
modernidadePetropolis: Vozes, 1995.

* RIDENTI, op. cit., p. 57.
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Segundo Napolitano, a perplexidade da esquerdaccgoipe militar em abril de 64, fez
com que muitas questbes passassem a ser reavaliaae um governo que estava no caminho
“certo" da Histdria, poderia ter sido deposto danfo que foi? Uma das respostas possiveis é que
havia um descompasso entre a "marcha da Histéaaomsciéncia "popular"”.

Se a consciéncia politica do "povo" estava "at@Saabs artistas engajados coube a dificil
tarefa de difundi-la para a sociedade. Durante psssesso, Napolitano acredita que houve uma
mudanga no eixo da perspectiva nacional-populageense baseava a acao cultural da esquerda.
Agora a "consciéncia social" era prioridade na datatra o regime para esses artistas.

Nesse contexto, outra dificuldade surgida paratistarengajado era onde cantar para o
povo? Com espacgos importantes como o CPC da UNEe entros, fechados ou colocados na
ilegalidade, urgia ao musico buscar espacos desemagdo. Além disso, questdes como quem era
0 "povo"? Ou o que cantar? Passaram a fazer paxtetliano dos artistas engajados, preocupados
com a missdo de levar a consciéncia politica aod'poPara eles, foi preciso repensar 0s
procedimentos e estratégias de criacao/recepcapapt@. Esse debate foi acompanhado por uma
reestruturacdo da industria cultural brasileira.

O teatro brasileiro ou as "artes performaticas'reqpam nesse cenario como o caminho
"natural" para a popularizagéo da cultura nacistaliNessa conjuntura, antes da "inveng¢ao" dos
programas televisivos, as pecas musicais tiverampapel central, sendo a musica um campo
privilegiado de expressdo. Assim, espetaculos ct@pminido" e "Arena canta Zumbi'tiveram
grande sucesso junto ao publico intelectualizadogke de se resumirem a momentos de catarse de
frustracdo politica de um determinado segmentocakoou seja, discurso intelectual reproduzido
para intelectuais, Napolitano acredita que ess@et&ulos permitiram dampliagdo e a
massificacdo do publico, bases fundamentais pateneler a entrada dos produtores culturais de

esquerda na industria cultural brasileird®.

9 |dem, p. 75.



44

Portanto, partindo da bossa nova "nacionalistafhdsgolpe surgiu a percepcao entre esses
artistas de que era necessario levar a conscipaliteca ao "povo". Os programas musicais como
"O fino da bossa" apareceram como resposta a ggsates, parecendo por um tempo resolver 0os
problemas da difusdo da mensagem ideolégica. Oinseigp de novos estilos musicais
concorrentes a MPB (a jovem guarda) levou ao cuemtiento da adesdo ou nao a industria
cultural. O mais importante porém, foi a redefioighh MPB, que passou a englobar vérios estilos
musicais, surgindo como uma instituicdo no seisatdedade brasileira.

Segundo Napolitano, no final da década de 60 sumgitovo estilo musical que "bagungou
as estruturas da MPB", o tropicalismo. Sem duvida@mpeu com o paradigma nacional-popular
anterior. Para alguns autores, ele também se appeseomo uma perda da inocéncia do
intelectual, frente a sua busca dos interesseg0deo” e da "nagao". Esse sentimento pode ser
compreendido se pensarmos a partir do trauma dé4$éspds-Al-5, onde os "jovens engajados"
de Napolitano, ou os "romanticos revolucionarios'Ridenti, tiveram a percepc¢éo de derrota frente
ao "sistema".

O significado do tropicalismo para as ciéncias mesaainda ndo estd definido. Algumas
interpretacdes surgiram ainda no calor da horajssarmais conhecida a de Roberto SchwWaez
sua andlise do grupo Oficina, de José Celso Martibe um modo geral h4 duas linhas de
interpretacdo do movimento. A primeira, mais ottajisdentifica no movimento tropicalista um
momento de ampliagdo, de uma abertura culturat@itvada a cabo por esses artistas. Outra linha
de interpretagcdo do movimento € aquela que o véoocoamsador de uma "implosdo” politica-
cultural na MPB, levando a perda do referenciahtlacéo do artista-intelectual na construcao da
histérig™.

Vejo caminhos mais promissores na interpretacdoNdpolitano, que entende que a

tropicalia como uma mudanca na insercdo dos aristalectuais na sociedade pois foi a

% SCHWARCZ, Roberto. O pai de familia e outros estuRio de Janeiro: Paz e Terra, 1978.

®1 Na primeira corrente podemos identificar o textoFlAVARETTO, Celso. Tropicélia: alegoria, alegri#8io Paulo:
Kairds, 1979. A segunda linha é defendida por HOND®, Heloisa Buarque. Impressdes de viagem: CP@juarda
e desbundeSao Paulo: Brasilense, 1981, 2 2 edicao.
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"passagem de uma cultura de matriz romantica (rmeadipopular) para uma cultura de consumo,
que acompanhou o quadro geral do novo estagio derd®lvimento capitalista do Brasit' A
procura do tropicalismo por "chocar" a sociedadssilegira revelou-se também com uma forma de
reordenamento das técnicas e materiais de criagfimat dentro das estruturas do mercado.

O tropicalismo, ao assumir a can¢cdo como um proaitaves do questionamento de seu
processo de criacdo e de seu lugar social, inaugur@a nova fase de redefinicdo do conceito de
MPB. Ao incorporar 0 movimento dentro da sigla,i@lum espaco nela onde tinham vez novas
influéncias estéticas e ritmicas. Como consequé&meieos uma ampliacdo do que seria a tal MPB.
Isso s6 foi possivel porque os tropicalistas colmase na "linha evolutivd* da misica popular
brasileira, numa tentativa de modernizé-la. E @gsante que tanto o tropicalismo quanto as
cancdes de cunho nacional-popular tem uma preogopagm a "linha evolutiva” e com a
"tradicao".

Chegamos ao final da década de 60 com o seguimt#rajuo tropicalismo provocou a
ampliagdo do conceito de MPB, definido a partirbdasa-nova, criando um novo paradigma, ou
complicando o que ja existia. Nesse momento etsgaima instituicdo dentro do universo cultural
brasileiro, tendo uma visibilidade e uma inserg@odderentes classes da sociedade brasileira. Mas

0 que definiria a MPB exatamente? Segundo Napaotitan

"A instituicio MPB foi o ponto de convergéncia deedsas vertentes: do
'rigor técnico' da bossa-nova, das 'utopias’ doional-popular (cancdo engajada,
samba participante), das vanguardas formalistas sjoal nova, tropicalismo), da
tradicdo musical marcada pelos géneros de consumpulpr (samba, baiéo,
marcha, etc). Essas vertentes acabaram por formmarcanjunto de criagéo tenso e
dindmico. A sigla MPB néo so indicava um género icalisespecifico, mas um
conjunto de valores estéticos e ideologicos e unesatyuia de apreciacdo e
julgamento flexivel, porém reconhecivél."

%2 NAPOLITANO, (2001), op. cit., p. 238.

8 A idéia de "linha evolutiva" foi proposta por Cared Veloso durante um debate com varios artistare sis
caminhos da MPB publicado pela Revista CivilizaB&asileira em maio de 1966. O objetivo do debageeatender os
desafios da "musica engajada” frente ao avangoroiahda Jovem Guarda. A idéia béasica é que pagaaquusica
popular tenha eco no seio da sociedade brasileicampositores devem se inspirar, se influencatradicdo da
musica popular, modernizando-a. Para maiores irdodes ver WISNIK, José Miguel, "MUsica: problemzlectual e
politico". In Revista Teoria e Debat@ 95, 1997, pp. 58-63.

* NAPOLITANO, (2001), op. cit., p. 337.
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No nosso entender, essa flexibilidade na constragh@onceito de MPB proposto por
Napolitano, da mais conta da complexidade da s@lda realidade social daguele momento. De
gualquer forma, a variedade musical no periodeproaime, e muitos ritmos nao estdo englobados
ainda satisfatoriamente.

Com o acirramento da censura a partir do Al-5,rms &0 comegaram com uma conjuntura
dificil para o processo de criacdo do compositasiteiro. Dentro da sigla MPB, tivemos alguns
artistas que foram para o exilio ou se auto-exilanquanto outros (a maioria) buscavam frestas
dentro do universo cultural e sonoro que se aptagenAlguns, como Chico Buarque, tentaram
inclusive se camuflar para tentar escapar das gdaacensura, criando o personagem Julinho de
Adelaide®

A institucionalizagédo da MPB em fins dos anos 60uwcuma hierarquizagdo dos gostos, ou
seja, da definicao do que era de bom gosto ouDeitro desse caldo de ritmos e artistas ndo muito
definido enquanto género musical, uma questdao qQbeessaiu nos anos 70 foi a relagdo de
"cooptacdo" ou "resisténcia'‘irdlstria culturaf®.

E necessario agora um pequeno parénteses paraemies a conjuntura mais geral desse
processo de consolidacdo dos bens culturais. @tprgue levou a instauracdo da ditadura tinha
diferentes grupos envolvidos néo s6 na sociedadlecomo também dentro dos circulos militares.
Uma importante discussao entre os membros das$-Argaadas era qual seu papel na conjuntura
gue se apresentava. Se os militares eram uma érestéacima” dos interesses particulares na
sociedade, que estavam somente evitando um mat m&aodo do golpe, ao longo do tempo suas

fungbes, obviamente, foram transparecendo comoéamnpioliticas. Portanto,

% Para uma anélise do surgimento do personagenhdudie Adelaide ver: SILVA, Alberto Moby. "A brevepeoficua
vida do compositor Julinho de Adelaide" In. Histd€uestdes & Debates — MP8uritiba: Ed. UFPR, ano 16 — n° 31,
julho-dezembro de 1999.

% Industria cultural foi um conceito cunhado por dtier Adorno. Segundo ele, é necessario uma séfaates para
gue ela se instaure: o desenvolvimento técnicogmiente da Revolugdo Industrial, além da consdiidae uma
economia de mercado, baseada no consumo de benggimento de uma sociedade de consumo com seos dee
comunicacdo de massa. Foi uma importante areaalisear de estudos da Escola de Frankfurt tendonddema

visdo bastante negativa desse processo, que afigizaldo por Walter Benjamin. Cf. MOBY, Albertoin8l Fechado —
a musica popular brasileira sob cens&i@ de Janeiro: Obra Aberta, 1994, p. 21.




a7

"Em nome da seguranca, o debate politico desloeowls Legislativo,
penetrando no proprio interior das Forcas Armadadeftificadas diretamente do
Executivo). Instalava-se o principal paradoxo dstesna, aquele entre_o papel
profissionale o papel politicalos militares™®’ .

Uma outra contradicdo era a busca de legitimidage o regime ditatorial buscava
conseguir na sociedade brasileira. Unindo o discdis seguranca nacional e da modernizagcao
econbmica (através do "milagre"), os militares eguiram manter a estabilidade (em alguns
momentos mais, outros menos) do Executivo. Semeesqulos métodos utilizados para manter a
oposicao "calada". De qualquer forma, quando emdoseaa década de 70 temos a crise do
"milagre econ6mico”, grande parte da legitimidadequiistada, comecou a desaparecer.

Nos interessa porém neste momento discutir a quelstd relagbes do Estado autoritario
com a industria de bens simbolicos. Os bens cidtuharante os anos 70 tornam-se importantes
focos de atencdo do regime devido ao interesse tamtarea da seguranca nacional, através da
definicdo do que deveria ou nao ser veiculado, coasointeresses economicos do governo militar,
gue fortaleceu o parque industrial de producaacallt

No caso da seguranca nacional, o Estado milithatirma forte preocupagéo com a questao
cultural, como fica claro através da censura. kExigtna imagem de nacédo a ser difundida na
sociedade brasileira que era condicionada també&mpercado cultural. Assim, o papel do Estado
também era o de controlar, bem de perto, a prodoglioral brasileira. Como dizia um Manual
Bésico da Escola Superior de Guerra sobre os ngegiasomunicacdo de masshem utilizados
pelas elites constituir-se-ado em fator muito impoté para o aprimoramento dos componentes da
Expressdo Politica; utilizados tendenciosamenteepoderar e incrementar inconformisnfs”. O
controle estatal se expressou ndo s6 na censumstamdém na criacdo de inUmeros 6rgaos
governamentais ligados a area cultural como a Hitthea Funarte, Instituto Nacional de Cinema,
entre outros. Essas entidades surgiram com objd&viciar um processo de gestacdo de uma

politica cultural do governo militar.

®” MENDONGCA & FONTES, op. cit., p. 41.

% Manual Basico da Escola Superior de Guelrapartamento de Estudos MB-75, ESG, 1975, p.af2H ORTIZ,
Renato._A Moderna Tradicdo Brasileira — CulturasBesra e Indistria CulturalSao Paulo: Brasiliense, 2001, 5 2
edicéo, p. 116.
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J4 dissemos que os militares promoveram uma rei@eg@® na economia brasileira
consolidando o plano de desenvolvimento iniciadoJuscelino. E claro que o golpe serviu para
um importante reordenamento da economia, ndo seméomera continuidade do governo de JK.
Assim, depois do golpe tivemos uma nova inser¢cdecdaomia brasileira no mercado capitalista
internacional, poigo Estado autoritario permite consolidar no Brasilcapitalismo tardio®®.

A caracteristica estratégica do mercado culturatém que o governo militar, por motivos
diferentes dos empresarios culturais, financiassal slesenvolvimento. No caso das

telecomunicacgdes, por exemplo, toda uma infraesautecessaria ao desenvolvimento do setor, no

caso o sistema de redes, foi patrocinado pelo &sfe$im,

"A idéia da 'integracdo nacional' € central paraealizacdo desta ideologia
[da Seguranca Nacional] que impulsiona os militaras promover toda uma
transformacdo na esfera das comunicagfes. Porémmocsimultaneamente este
Estado atua e privilegia a area econbmica, os futteste investimento seréo
colhidos pelos grupos empresariais televisiv3s"

A relacdo entre o governo militar e os empresadasindustria cultural foi bastante
contraditoria, pois por um lado os militares querieontrolar a producdo de bens simbdlicos, mas
por outro, os empresarios buscavam o lucro e uncaderque crescia cada vez mais, com seu
controle prejudicando o pleno desenvolvimento ahistria. Ndo é a toa que 0s empresarios nao
cobram do Estado o fim da censura por motivosipo$itou sociais, e sim que a censura nao fosse
muito incisiva, pois isto prejudicava-os financeiente. No livro ja citado de Renato Ortiz vemos
um documento da Associacao de Empresarios de Taiatrigado em 1973 que exemplifica muito

bem esta questéo:

"Nao nos cabe analisar neste documento os efeitoexgessivo rigor da
Censura sobre a permanente e legitima aspiracabbéedade de expresséo, para
que os artistas e intelectuais formulem, de manea@a vez mais integra, sua visdo
pessoal da tematica que abordam em seu trabalhsteNBcumento, o problema da
Censura esta sendo ventilado porque suas acdo sxaggente rigorosa@ um dos
fatores conjunturais que prejudicam a sobrevivénegeondmica da empresa

teatral"’™.

%9 ORTIZ, op. cit, p.114.
|dem, op. cit., p. 118.
" Ibidem, op. cit., p. 119, grifo do autor.
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A relacdo dos empresarios culturais como vemodastante dubia, o problema ndo era a
censura dos produtos culturais e sim, a exces@mauca, que nado permitia 0 crescimento da
induUstria cultural. Na realidade, os grandes endpies da indUstria cultural lucram muito neste
periodo, pois é na década de 70 que vemos a implagd® e a consolidacdo de uma industria de
bens culturais, principalmente ligada a televiséo.

Todos os diferentes géneros de bens culturais artelevisdo, o radio, o mercado de
discos, o cinema, o teatro, tiveram um grande debamento no periodo. Para nossa pesquisa
importa discutir principalmente a evolugédo da indagonografica da época, pois nosso objeto de
trabalho é um musico que passou a participar desteado neste momento. Se até 1970 a venda de
discos era uma atividade econdémica de pouca menf@essarmos no consumo de massa, esse
quadro se transformou nos anos seguintes. Issai@oejravés de facilidades de aquisi¢bes de
produtos no comércio, houve um forte crescimentovatala de eletrodomésticos e, para 0 nosso
caso, aparelhos de reproducéao sonora. Assim, B@2 e 1980 tivemos um crescimento da venda
de toca-discos de cerca de 873%sto explica o crescimento do nimero de discasdides
anualmente que cresce entre 1972 e 1979 de 25asilt® discos anuais para cerca de 66 milhdes
de discos. Com o crescimento nas vendas de apagdhsom, vemos que 0s LPs deixam de ser um
artigo restrito as classes mais altas e se popatarisendo um objeto de consumo inclusive das
classes mais baixas.

Junto com o crescimento da venda de discos vem®saguodustria fonografica também
diversifica seus produtos com a introducdo de pgosdrecentes, como as fitas cassetes. Ao longo
da década de 70 elas passam a ser um artigo dentomie massa, sendo integrado ao habito dos
consumidores através de sua utilizacdo em tocaditacarro e em momentos de lazer fora de casa.
Além disso houve a diversificacdo de géneros misspa gravadoras, como a Som Livre, que se

especializou em venda de trilhas sonoras de novBtalas essas transformacdes fizeram com que

2 Todas as informacées sobre a indUstria fonogrédiean retiradas do livro de ORTIZ, Renato, op. cit
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entre os anos de 1970 e 1976 o lucro da industmengrafica no Brasil tenha crescido
impressionantes 1375%.

Bem, até agora analisamos, a conjuntura em gueaestserido nosso personagem-chave
em sua fase de maior produ¢cdo musical, basicantenwitadura militar, com forte atuacdo da
censura nos meios de comunicacdo. Nao tivemosianokéicmusicas suas que fossem censuradas,
mas o0 autocontrole no momento da criacdo dosastisd época deve ser levado em conta, apesar
da subjetividade da analise. Chico Buarque, umadiiistas mais censurados no periodo, declarou
que:"E claro que cheguei & autocensura. Mas dentro eldissite que eu ja me coloquei, eu acho
gue ainda tenho campo para fazer o negdcio.(.l19s Estdo dentro de limites, que, eu acho, no

espirito da censurgpodem passaf®. Chico teve que exercer a autocensura no momentaatao

das musicas com muito mais intensidade que Candesnenhum compositor naquela conjuntura

poderia exercer livremente seu processo criativo Isgar em consideracao o filtro da censura. As

consequéncias dessa autocensura ainda estdo mmge fle serem mensuradas pelas ciéncias
humanas.

Também discutimos o fato da consolidagdo no peridaosigla MPB, que passou a
representar um paradigma dentro do universo musiealleiro. Candeia, considerado um sambista
de "morro", fazia parte também desta instituicA@. iNicio dos anos 70 surgiu um género
conhecido como "samb&8!" que era desvalorizado culturalmente (estavadorparadigma criado
com a nocao de MPB estabelecida) mas que tinharainag potencial de vendas. Segundo Marcos
Napolitano o "sambao" etam estilo de samba melodioso, com letras picaotesomanticas, de
ritmo cadenciado, mas sem os timbres 'sujos' oestado bruto que caracterizavam os sambas 'de
morro'. No geral, o 'sambdo' era produto de um &b de ‘filtragem' realizado em estid®"
Candeia, por seu lado, buscava em suas grava¢@dsamana certa espontaneidade, uma "sujeira"
nas gravagdes que remetessem a idéia de uma rodmndea. E também somente com a

consolidagdo da industria cultural e fonograficanoo processo de massificacdo dos discos que

3 Veja, p. 3, 15 de setembro de 192&pudMOBY, op. cit, p.52, grifo do autor.
" Cf NAPOLITANO,(2001), op. cit., p. 339/340.
> |dem, op. cit., p. 339/340.
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NOsSsSO personagem conseguiu ter suas mausicas gsaeadadiscos proprios assim como em
gravagOes de suas composi¢cdes por outros artistas.

Mas o repertorio cultural de Candeia ndo estavarittessomente ao seu papel de
compositor/cantor e sua insercdo na industria @llt&le foi também um importante agente social

na construcéo do movimento negro durante a dé@@a.c= 0 Nosso assunto a seguir.

Sintetizando

Nosso objetivo neste capitulo foi tentar definir pouco melhor qual a conjuntura onde
Candeia travou suas "batalhas". Discutimos o comtebe ditadura militar em que ele estava
inserido, buscando identificar o quadro mais gepraé interferiu tanto nas questdes propostas
guanto nas respostas dadas a ela pelo nosso pgeuna realidade da consolidacéo aalustria
cultural" permitiu a nosso sambista a entrada no mercadoeds simbdlicos, gravando varios
discos durante os anos 70, como veremos nos préxiapitulos.

Outra questdo que surgiu a partir das discussagadas foram as diferencas existentes
entre 0s movimentos negros no periodo. Se o mowamBfack Rio se inspirou no modelo
americano, o Ilé Aiyé foi influenciado pelos movim@s anticoloniais africanos. No caso da
Quilombo e de Candeia, a referéncia era a uma Ceuftura negra brasileira”, inspirada na
experiéncia histérica da escravidado colonial e @maoria construida sobre ela. O porqué dessa
diferenciacdo sera uma das questdes a ser disadidate. Uma hipdtese diz respeito ao fato de
gue se tratava de uma organizacao racializadadddecido Rio de Janeiro e que surgiu no universo
das escolas de samba. Sua referéncia portantgadsgtada a busca de continuidade de um ritmo
surgido no inicio do século XX, no seio dos ex-@gus e filhos de escravos. A vinculacdo entre

escravidao e samba no caso do Rio de Janeiro gesente desde os primeiros sambas gravados.
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No terceiro capitulo procuraremos verificar em meslida sera esta referéncia que estara no cerne
do rompimento de Candeia com a Portela e da fundig®uilombo.

Acredito porém que para entendermos melhor as spg@@opostas feitas pela Quilombo,
devemos analisar primeiramente a vida e obra decsador Antonio Candeia Filho. E o0 que

faremos no capitulo seguinte.



Capitulo 2

Luz da Inspiracao-

! Titulo de musica de Candeia {Compositor]. Ihuz da Inspiracdpop. cit., Faixa 7.
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Introducéo

Neste capitulo iremos examinar a biografia de Aint@andeia Filho, através de sua vida e
obra. Para isso, analisaremos algumas musicas stespgmor Candeia, tentando entender um pouco
mais seu universo cultural, assim como buscarenessrever sua trajetoria. Muitas sédo as
dificuldades para trabalharmos em Historia com geomamo musica e biografia. O objetivo deste
capitulo é reunir esses dois campos de estudocparpreendermos quem foi, como viveu, o que
criou artisticamente, e quais as opc¢oes artistiqaditicas de Candeia. Mesmo com as dificuldades
gue encontraremos pelo caminho, tentaremos 0 mauassivel nos aproximar dele para entender
seu repertorio cultural, de simbolos, tradicoesaiqas com que produzia suas cancdes. Como
pode ser notado, ousadia ndo nos falta...

A relacao da Historia com a biografia, ou a biograistorica € um campo de estudos que
recentemente vem ganhando forca na historiogréfigpossibilidade de utilizar a vida de um
individuo para tentar auxiliar na interpretacdadedeterminado periodo na histéria vem ganhando
cada vez mais adeptos. Arriscaria dizer inclusjue, € uma das novas "modas” historiograficas.

Essa porém néo era a realidade das biografiagribes ha 30 anos atras, por exemplo. A
desconfianca em relacdo ao género biografico sdrawas por exemplo, no prefacio escrito por
Pierre Guiral em sua tese sobre Prévost-Parddokspiritos justamente preocupados com as
técnicas e 0s movimentos sociais, parece arbitréximair dessa multiddo de homens que fizeram a
Historia uma personalidade escolhida e interroganaiépoca através de suas reacgdes. Arbitrario
e perigoso, pois o historiador acaba por assumirsestimentos de seu hefdi Os problemas da
biografia estariam portanto, ligados a falta déadisiamento critico pelos historiadores em relacao
a ser personagem e a escolha arbitraria de um ha@omm explicador de determinado contexto.

Muitas aguas rolaram e., atualmente a biografigitiéa € um campo bastante produtivo da

historiografia. Giovani Levi prop0de quatro grandesfoques a respeito das novas biografias

2 GUIRAL, Pierre, Prévost-Paradol (1829-1870) — Eenet action d'un liberal sous le Second emiais: PUF,
1955. apud LEVILLAIN, Philippe, "Os protagonistas: da biogiaf, In. REMOND, René (Org), Por uma Historia
Politica Rio de Janeiro: Editora UFRJ/FGV, 1996.
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produzidas. O primeiro se pautaria na idéia de apidistorias individuais s6 seriam utilizadas
quando ilustrassem formas tipicas de comportamégéalas as condicées sociais mais frequientes.
Por esse motivo foi bastante utilizada pela hiatdes mentalidades. O segundo tipo de abordagem
da biografia se basearia em sua relagcdo com oxtontéom uma valorizacao forte da conjuntura
em que esta inserido o biografado, ela tem comesppm®msto a idéia de que cada desvio da
normalidade em sua trajetdria € explicado peloexdata sua volta. O terceiro enfoque seria a
biografia relacionada com personagens de casosnexs: Neste tipo de pesquisa, a analise de
casos atipicos serviria para mostrar as margeoardpo social onde ele estava inserido. O trabalho
de Carlo Ginzburg, sobre o moleiro Menocchio sariaexemplo deste tipo de interpretatao
ultimo tipo de abordagem, segundo Levi, seria graifta ligada a antropologia interpretativa, onde
o significativo seria o préprio ato interpretafivo

Como em todos as linhas de pesquisa em noaspQ a biografia também tem varias
guestdes e questionamentos feitos por seus critidog delas, bastante pertinente, pensa na
impossibilidade da narrativa de uma biografia gekdria pois seu pressuposto inicial seria o
"sentido da existéncia" do sujeito. Explicando roella biografia historica utiliza a histéria de aid
de um individuo, tendo como pano de fundo uma géterexplicativa, buscando criar um universo

significativo para o ser humano analisado. Segiheoe Bordieu:

"Essa vida organizada como uma historia transcosegundo uma ordem
cronologica que também é uma ordem ldgica, desdeeameco, uma origem, no
duplo sentido de ponto de partida, de inicio, neaskiém de principio, de razao de
ser, de causa primeira, até seu término, que taméémbjetivo. O relato, seja ele
biografico ou autobiografico, como o do investigadoe 'se entrega’ a um
investigador, propde acontecimentos que, sem teeenlesenrolado sempre em sua
estrita sucesséo cronoldgica, (...), tendem ougm@em organizar-se em sequéncias
ordenadas segundo relacées inteligivais.

¥ GINZBURG, Carlo. O gueijo e os vermes — o cotidi@as idéias de um moleiro persequido pela IngfiasS&o

Paulo: Companhia da Letras, 1987.

* LEVI, Giovanni. "Usos da Biografia”, In, FERREIRMarieta de Moraes e AMADO, Janaina. Usos & Abusas
Histéria Ora) Rio de Janeiro: Editora FGV, 32 edigcao, 20001 §p-182.

> BORDIEU, Pierre. "A iluséo biografica", In — FERFE, Marieta de Moraes e AMADO, Janaina. Usos & sdmi

da Histdria OralRio de Janeiro: Editora FGV, 32 edicéo, 2000,84.
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Qual seria entdo a possibilidade de construgdonak hiografia historiogréfica que nao
caisse na armadilha assinalada por Bordieu? Segleqwdprio, € fundamental a reconstrucdo do
contexto em que o ator social esta inserido, pelwsaa pluralidade de campos em que atua o
individuo em cada instante. Para que o pesquisadorfique buscando na vida do individuo
momentos significativos que explicam a questaostigada, ele ndo pode prescindir da analise dos
contextos em que o biografado circulava.

Em nosso caso, vamos trabalhar com biografia eextmtdefinida anteriormente por Levi,
pois ndo acreditamos na possibilidade de uma vela cempreendida somente por suas
especificidades e singularidades. Qualquer ser hareatd inserido em seu contexto historico e é
fruto, explicacdo dele. Além disso, a biografia npigg perceber quais as atuacbes de seu
personagem neste contexto. Essa possibilidadeatiogdi do contexto e do ator social, e de suas
interferéncias um sobre o outro que, sob meu pa&ovista, traz a riqueza da biografia.
Acreditamos que desse modo, a biografia de um idaiv pode e deve também servir como
Histéria®

Assim, correndo 0s riscos e atenta a eles, vanmes fana narrativa da vida de Candeia
tentando abarcar a maior quantidade possivel dpasade atuacdo de nosso personagem. O texto a
seguir vai utilizar como fontes principais a bidgrade Candeia escrita por Jodo Baptista M.
Vargend, amigo pessoal do compositor, além de reportagengornais e revistas. Além disso,
utilizaremos também como fontes, algumas musicas, rps ajudem a perceber sua expressao

artistica inserida em sua trajetéria.

® Para essas reflexdes sobre a biografia histéoicar fundamentais além do ja citado texto de BORDI&p. cit.,
LEVI, op. cit.,, e JAMES, Daniel, "Contos narrad@sfronteira — A histéria de Dofia Maria, histérialar questdes de
género"”, In — BATALHA, Claudio H. M.; SILVA, Fermalo Teixeira da; e FORTES, Alexandre (Orgs). Cakule
classe Campinas: Editora Unicamp, 2004.

" VARGENS, Jodo Baptista M. Luz da Inspirag&io de Janeiro: Funarte/Martins Fontes, 1987e Histo sera
utilizado como fonte secundaria jA que se trataude relato de um amigo pessoal de Candeia, que \@nvi
intimamente com ele durante os anos 70, inclusivéundacdo da Quilombo. Jo&o Baptista conheceudiaaihda
jovem, em 1968, mas ja f& do sambista. A amizaelgceu ao longo do tempo, tendo acompanhado Caemieicrias
sambas e pagodes. Tornou-se professor do depattagehetras da UFRJ e. recentemente escreveu iogeata
sobre a Velha Guarda da Portela em parceria cofoClsiontes. MONTE, Carlos &VARGENS, Joéo BaptistaM
Velha Guarda da PortelRio de Janeiro: Manati, 2001.
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Portela é uma familia reunid&

Os moradores do centro da cidade que séo "expudsoahte a reforma Pereira Passos, vao,
paulatinamente, seguindo a linha férrea pelo sublth Leopoldina. Assim, novos moradores
acabam chegando na regido de Oswaldo Cruz, ambembde ocupada por pequenos agricultores. O
bairro comeca a crescer em torno da Estrada delRerda linha do trem.

Antonio Candeia Filho nasceu em 17 de agosto db, X8bairro de Oswaldo Cruz. Nessa
época o bairro era basicamente rural. Os samhitaSstacio, que saiam da cidade do Rio de
Janeiro para as diversas festas na época da fundacBortela, no final dos anos 20, diziam que
estavam indo para a roca. Isto porque em Oswaldp Ravia um grande curral que abrigava boa
parte do gado que vinha do interior e |4 ficava, ssguir para o matadouro da Penha. Assim, em
1935, a regido de Osvaldo Cruz ainda tinha fortgaateristicas rurais, com criacdo de gado e
pequenas plantacdes.

Do lado direito da linha férrea de quem vai no isenCentro-Bento Ribeiro comecou a
ocupacdo de pequenos loteamentos, sendo este eirprilado a ser ocupado. O "lado de 14",
comeca com a ocupacao de lotes posteriormentéazald de 40

Pois Candeia nasceu do lado de |4 da linha do toewhe ndo havia muito comércio ou
moradores, mas era repleto de campos de futelssd. &fsbiente mais ruralizado em que o bairro de
Oswaldo Cruz se encontrava é até hoje utilizadcafspms bidgrafos para explicar alguns sambas
de portelenses histdricos bastante ligados ao rsuiveral, ou pelo tema ou pelo ritmo calangueado
19 Mas voltando ao nosso pequeno sambista de OsWaldy seus pais eram seu Antdnio Candeia
e Dona Maria. Seu Antdnio Candeia era graficdRdaista da Semarafigura bastante conhecida
em Oswaldo Cruz, onde saia nos desfiles da Po@ektava de pagodes e era flautista, e participou

de outras associacdes carnavalescas antes deaRmned o rancho Ameno Reseda e Kananga do

8 Titulo de musica de Candeia e Monarco.
° VARGENS, (2001), op. cit.
19 |1dem, op. cit.
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Japao. No Natal e nos aniversarios dos filhos mgatradicionais festividades e sim, samba e

feijdo a noite inteira. Como afirmou Candeia pad@mal do Brasilem 1974:

— Eu tinha uma tristeza — lembra hoje Antonio Gaad Filho. No
aniversario de outras criancas tinha bola, essasasy no meu era feijoada, liméao,

partido alto. Festa de adultb."

Segundo Jodo Baptista, aléem das noitadas de s&wrbaAntonio Candeia também tinha
outras mulheres fora do casamento, mas Dona Meaia é&oficial", e Candeia o unico filho da
unido. O pai era bastante rigoroso em sua educagde era "apaziguado" pela protecdo de sua
mae, que escondia as traquinagens do filho.

Mesmo assim, ainda crianca Candeia frequentava@stasf na casa de D. Esther, famosa
festeira de Oswaldo Cruz, importante peca na fuiimag Portela em 19%1 Pois nessas festas,

Candeia teve contato ndo s6 com samba, mas tamtm@njongo, capoeira e candomblé, como

declarou em 1974 3ornal do Brasil

"- Mario El6i e Manuel Bam-Bam moravam na mesma euantigaRua A,
atual Sérgio de Oliveira, que termina ali na PraBaulo da Portela. Eles faziam
jongo em casa. Dai eu conhecer muito jongo e caxamido foi coisa vivida.

O jongo era a base do atabaque, pandeiro sem p@iatie muita cachacga.
Alegre, galhofeiro, o jongo, quem se embriagas$® fesa, “perdia o jongo”.

- E o candomblé? Candeia? Como foi parar no tabalho?
Coisa vivida, também. L4 em Oswaldo Cruz havia nd@&@esanto famosas,

Dona Nené e Dona Ercilia. Eu ia sempre la. E hefgno um irmao que é babalorixa,

o Odilon'3,

Podemos notar que na entrevista acima Candeenjarktra uma certa teleologia, tentando
justificar seu gosto por samba, jongo, caxambuadigacdo com o candomblé desde a infancia. Se

desde pequeno ele j& gostava e frequentava asrasasnhanca com esse tipo de festa ele acaba

por "explicar" seu interesse quando adulto pelosnmes tipos de manifestagdes culturais. A

1 BARROSO, Juarezornal do Brasil "Candeia em azul e branco, presenca de rei"220974.

12 E bom lembrar que as escolas de samba mais antigam em disputa para se dizerem a primeira dwsetada.
Sabemos que a Deixa Falar do Estacio é reconhpeldasenso comum como a primeira, tendo sido fumeaa 1929.
Porém Portela e Mangueira também se julgam as ipgen&egundo Antonio Caetano, um dos fundadoréXodala, a
data de fundagdo da escola seria em 1926, enq@artola afirmava que a fundacdo da Mangueira ogoera
28/04/1928. Sobre essa discusséo ver AUGRAS, MeniQuBrasil do Samba-enredRio de Janeiro: Editora FGV,
1998.

13 BARROSO, Juarezornal do Brasil "Candeia em azul e branco, presenca de rei"220974.
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preocupacao apontada por Bordieu anteriormenteséatido, se pensarmos na constru¢do da
imagem que Candeia que transmitir de si préprio.

Enfim, a familia de Candeia morava em uma casalegma Rua Joao Vicente, de quarto e
sala, de onde se acompanhava o trafego dos trénges. Assim, sua infancia foi como a de
muitos outros meninos do suburbio do Rio de Janeirtomeio a jogos de futebol, bola de gude e
pipa.

Segundo Joao Baptista Vargens, em 1947, apesarolestos do pai, que ndo queria vé-lo
ligado a escola de samba, Candeia desfilou petaepa vez na Portela. Tinha entédo cerca de 12

anos. E ele que nos conta como foi o desfile namaestrevista adornal do Brasil

- Nem me lembro do ano. S6 me lembro que a esaniaem dois sambas: o0
“Santos Dumorit de Manacéia e outro.

Paulo da Portela, que morreu em 1948, ainda era.viZ as recordacdes
daquele tempo mostram o fundador da escola, ma& Jia Gente, Alcides,
Claudionor puxando o samba na avenida, dialogarah o coro.

- Era uma coisa bonita. Quando o coro se calavggeate ouvia aquela voz
distante, possante, fazendo o solo. Depois 0 cetontava. A voz do solista, sem
microfone, vinha de lugares diferentes, eles nadildeam juntos ndo™”.

Realmente concordo que deviam ser muito bonitodesfiles das escolas de samba nessa
época. Porém, o enredo sobre Santos Dumont deporitBandeia foi de autoria de Euzébio e Lino
Manoel dos Reis, e ndo de Manacéia. Além dissooR#ai Portela desfilou pela escola Lira do
Amor, fundada por ele quando brigou e se desligoBattela em 194%.

Durante a juventude, Candeia passou a atravedsanaado trem para se encontrar com
amigos a noite no muro da estacdo de Oswaldo ©rwassunto versava sobre os mais diferentes
temas do cotidiano, e quase todos faziam sambaanchnsuas historias e aventuras. As primeiras
exibicdes, assim como as criticas, eram feitasspptoprios amigos. Muitos dos integrantes da
"Turma do muro”, como eram chamados pelos veterdad3ortela, acabaram por participar, das

mais diferentes formas, da agremiacdo carnavalesca.

“ BARROSO, Juarez. "Candeia, em azul e branco, pgasge rei",_Jornal do Brasfl0/12/1974, (grifo do autor).
13 SILVA, Marilia Barboza, e SANTOS, Lygia. Paulo Bartela — traco de unifio entre duas cultuRis de Janeiro:
Funarte, 1989, 2 2 edicéo.
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Como participantes da "Turma do Muro" podemos ci@andeia, Picolino, Waldir 59,
Bubu, Altair Prego, Casquinha, Euclenes, Wandef#ipca, Roupinha e Mazinho. Segundo
Vargens, todos os integrantes da turma frequent@ga@msaios vestidos muito elegantemente, com

terno e gravata, e eram muito bem educados e ¢ald8egundo Waldir 59, a mocada despertava

inveja nos mais velhos: "As meninas sé queriant ioaosco™®.

Passando a frequentar a Portela com seus amigosClandeia conseguiu ganhar o samba
enredo do carnaval, desbancando o reinado de Manaciécipal compositor da escola na época.
Assim, com apenas 17 anos, o0 samba "Seis Datasasglagem parceria com Altair Prego, seu
colega da "Turma do Muro", foi o vencedor do desfiirnavalesco de 1952 com o inédito fato da

escola ganhar nota 10 em todos os quesitos. Vejansbsa:

"Foi Tiradentes, o Inconfidente

E foi condenado a morte

Trinta anos depois o Brasil tornou-se independente
Era o ideal de formar um pais livre e forte
Independéncia ou morte

D. Pedro | proferiu

Mais uma nacéo livre era o Brasil

Foi em 1865 que a histéria

Nos traz Riachuelo, Tuiuti

Foram duas vitorias reais

Foram os marechais Deodoro e Floriano
E outros vultos mais

Que proclamaram a Republica

E quantos anos apos foram criados
Hinos da patria amada

Nossa bandeira foi aclamada

Pelo mundo todo foi desfraldada.

Candeia, como um legitimo ator social de seu tenfgm,um tipico samba patriético-
ufanista, louvando herdis brasileiros (Tiradentes,Pedro |, Deodoro da Fonseca e Floriano
Peixoto) e batalhas da guerra contra o Paraguaibia ainda de simbolos nacionais como o hino

e a bandeira. Esse tipo de samba-enredo era aé&stctedos anos 40/50.

16\VARGENS(1987), op. cit., p. 27.
YCandeia, "Seis Datas Magnas", Candeia/Altair [Casitpmes]. In —Acervo Funarte - CandeiaRio de Janeiro:
Atracdo Fonogréfica, 1998, 1 CD, Faixa 9 .
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No inicio dos desfiles das escolas de samba o @emé&d tinha grande importancia. Mas
com o apoio governamental aos desfiles e uma paquurrespeitabilidade por parte dos sambistas,
aos poucos isso vai se transformando. A partir @d51todos 0os componentes passam
obrigatoriamente a utilizar fantastasAssim, as escolas de samba definitivamente seedifiam
dos blocos durante o carnaval. Se agora o enrealoogaimportancia fez-se necessario criar a
melodia que acompanhava o desfile, dando origersambas de enredd

Dando seguimento a essa politica, em 1948 os saenbedo deveriam obrigatoriamente ter
"motivo nacional®. No ano seguinte a apresentacdo do enredo passeu de obedeceta
finalidade nacionaliste’. Apesar da aparente interferéncia de agentesnestaressa questdo,
Tinhordo afirma que mesmo antes disso, tradicioealenos enredos buscavdestimular o amor
popular pelos simbolos da patria e as glérias naeie'®>. E quais seriam as glérias nacionais a
serem exaltadas? Neste momento, a natureza edGaichide grandes personagens e seus feitos
historicos. Nada mais de acordo com 0 samba vistosa

Além dele, Candeia conseguiu ganhar varios outtodbas-enredos da Portela. Entre 1955 e
1957 teve como sambas vitoriosos "Festa Juninaeraré&iro”, que fala sobre um casamento na
roca no estilo das festividades juninas, "Riqued@sBrasil (Brasil Poderoso)”, onde exalta as
riqguezas minerais e as Forcas Armadas brasila@rdlsegados de D. Jodo VI", onde a histéria do
soberano no Brasil é narrada. Todos esses santaas feitos em parceria com Waldir 59. Este
altimo levou a Portela a novamente vencer o dedéipiele ano.

Em 1959, outro campeonato € alcancado com o eni&d@sil, pantedo de glorias”, em
parceria com Waldir 59 e Casquinha. O samba, tamif@mista relembra, herdis como Felipe
Camaréao, Dugue de Caxias, Santos Dumont, Ruy Barleoss pracinhas da FEB. O dltimo samba

gue Candeia ganha na Portela é no desfile de I8@tomenagem ao Rio de Janeiro, "Histérias e

18 vérios s&o os livros que discutem os primérdios desfiles das escolas de samba no Rio de Jabeinire eles
podemos citar: AUGRAS, Op. Cit.; SOHIET, Rachelsébverséo pelo risdRio de Janeiro, FGV, 1998.; QUEIROZ,
Maria Isaura Pereira de, Carnaval Brasileiro ~vidai e 0 mitg Sdo Paulo : Brasiliense, 1999, 12 reimpressao.

¥ TINHORAO, José Ramos. Pequena Histéria da musipalp;, S&o Paulo: Circulo do Livro, 1975.

2 SILVA, Marilia T Barboza, OLIVEIRA, Francisco. 3 de OliveiraRio de Janeiro: Funarte, 198audAUGRAS,

p. 63.

2L |dem.

Z TINHORAO, op. cit.
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Tradi¢cdes do Rio Quatrocentdo (Ruas do Rio Antig@yhbém em parceria com Waldir 59. Esse
samba € um tipico "lencol", samba-enredo com n&#0dversos, longuissimo, que vem narrando a
histéria da cidade do Rio de Janeiro desde a f@odpor Estacio de Sa até o século XX e o
"caldeamento das racas:

Voltando aos anos 50, Candeia fazia parte ndo #Kladdos Compositores da Portela, um
dos locais mais importantes a que um sambista pagiaar, como também da Ala dos Impossiveis
para desfilar no Carnaval. A Ala dos Impossivetss@mposta por grande parte dos integrantes da
"Turma do Muro" e fez muito sucesso no carnavall€lg7, ao inovar com passos marcados.
Segundo a lenda, a ala sairia representando a et#é no enredo sobre D. Joao VI.
Surpreendentemente, conseguiram um desconto naehoigue foram pegar as perucas com que
desfilariam. S6 descobriram em Oswaldo Cruz queeraica era de sisal e horrorosa. Com a
negativa dos componentes em vestir tal cabelegzabasam concordando com seu uso pois
perceberam que sem a peruca descaracterizariametampnte a fantasia. A saida encontrada por
Candeia e Mauro, para ndao chamar a atencao dentBsejados cabelos, foi inventar uma
coreografia onde as espadas da fantasia fosseradasizsincronicamente durante o desfile, com
partes do samba fazendo a marcagao. Assim, falecaaprimeira ala com coreografia marcada.
Nos anos seguintes a coreografia da Ala dos Impgisséra cuidadosamente ensaiada na casa de
Candeia nos finais-de-semana que antecediam a@@hriDiferentemente de tempos depois, ele
também gostava de algumas inovagdes no Carnaval.

A coreografia da Ala dos Impossiveis fez tanto ssesaquele ano de 1957, que Candeia,
Waldir 59 e Mazinho foram convidados para fazerema propaganda na televisdo. O produto era
de uma firma que estava introduzindo aparelhosrdmmrdicionado no Brasil. A propaganda na
tevé Tupi ndo foi como eles imaginaram, ja que eqeam trajando roupas de indio e contando as

vantagens da cidade fresquinha em relacéo &*8elva

% Trata-se da expressdo dos compositores.

24 Segundo Vargens conta, os trés sambistas comptarags novos para irem se apresentar no comergidlV.
Todo o bairro estava avisado e assistindo ao pmgruando chegaram a emissora de televisdo fdoaia@os pelo
produtor pelo figurino, mas foram avisados de @u@m de usar as roupas de indio. Como ja tinhastogacaché,
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Além do "mico" da propaganda na televisdo, a ala ldapossiveis deu mais lucros ao
grupo, pois eles foram convidados para se aprasemtao musical "Night and Day", de Carlos
Machado.

Poucas séo as informacgdes sobre sua vida amornesadms anos 60. Sabemos que Candeia
teve um primeiro filho, Edinho, ainda muito jovedém dele, houve um casamento com Nanci, do
qual ndo temos informagdes, a ndo ser a exist@éacrais dois filhos, Jairo e Selma. Em 1960,
conheceu a companheira que o acompanharia até ddfinida, Leonilda. Cerca de seis meses
depois ja alugaram uma casa onde foram morar caiaitNg filha do primeiro casamento dela.
Jairo e Selma também acabaram indo para |4 algmpotéepois. Leonilda era a companheira que
também gostava das festas que Candeia promoviagan fazendo famosos pratos como o coelho,
e 0 mocoto.

Em 1961, Candeia inspirado no conjunto "A Voz dafdd de Zé Ketti, Paulinho da Viola
e Nélson Sargento, entre outros, criou o grupo '‘$dgairos do Samba". O conjunto era composto
por Candeia, entdo policial; Casquinha, que era&a Arlindo, detetive; David do Pandeiro,
membro da policia militar; Jodo do Violdo, que fnacionario publico; Picolino, trabalhador no
cais do porto; e Bubu da Portela, torneiro mecarntonicas sao as informagdes a respeito do grupo,
mas sabe-se que eles fizeram apresentacfes ndolfCae chegaram a gravar um LP, pela
gravadora Polydor.

O Lp, chamado de "Mensageiros do Samba" foi lan@adol966. O tema principal das
musicas de Candeia gravadas neste disco versai@rardo amor e de relacionamentos amorosos.

Podemos citar como exemplo do tipo de sambas grayaé@ota d'agua’:

"LArararara..

N&o vou sofrer nem tampouco chorar
Se vocé resolver me abandonar

acabaram concordando em fazé-lo. Durante muito defioyam alvos de gozacgéo por todo o bairro. Cf. \GERIS,
(1987 ).

% Zicartola foi um bar fundado por Cartola de DoigaZiurante os anos de 1963-1965, onde se apreaenfamosos
sambistas da época. Paulinho da Viola, por exersplprofissionalizou como musico, largando a carr@e bancario,
tocando nas noites do bar. Muitos estudantes dedttais da época freqientavam o ambiente. Pariarena
informacgdes ver, CASTRO, Mauricio Barros de. Zio&tRio de Janeiro: Relume Dumard, 2004.
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Eu vou cantando viverei cantando

As minhas magoas néo esquecerei
Quando com sede de amor voltar
Nem uma gota d'agua ha de encontrar
Nao te darei nem um olhar

Se nosso amor chegar ao fim
Te esquecerei mas cantarei assim

LArarararara...?®

Trata-se de um samba sincopado, cantado em cotogms 0s musicos. A musica também
tem como tematica uma relagdo amorosa onde a multegra deixado. Como vinganca ele intuiu
gue em algum momento ela iria querer voltar. Maslacao ja ndo tem retorno, pois ele ndo vai
deixar nem uma gota d'agua, nem mesmo um olharaglhe dirigir. De seu lado ele vai estar
muito feliz, pois ja tera esquecido dela, cantando.

Na vida profissional no final dos anos 50, Canéegafuncionario do Ministério da Viacéo e
Obras Publicas, onde trabalhava na Divisdo de $@rda e Obras Publicas, na Praca XV. Ja no
inicio dos anos 60 ele e alguns amigos resolveean@r fa prova para a policia civil. Foi aprovado
em terceiro lugar.

Muitos sdo os depoimentos contando que,quando gseoutopolicial, mudou seu
comportamentd. Mostrou-se, um policial exemplar, truculento gese. Prendeu varios bandidos
importantes como Neném Ruco, famoso marginal daapd problema, pelo que se conclui no
livro de Vargens, foi que além dos bandidos, Candéb "aliviava” nem o lado de seus amigos.
Assim, chegou a prender seu irmao de criagcdo, Bonaksim como Dominguinhos do Estéacio,
porque este dancava em plena Praca Onze. Nao ateaneaos apelos de Waldir 59, seu amigo e
parceiro de tantas masicas, para liberar Domingsinisua fama como policial causou muito
desagrado entre os colegas. Casquinha, por exengltgu que em determinada noite, por estar

acompanhado por seus colegas policiais, Candeitaltiocom ele ao se cruzarem na rua.

% Candeia, "Gota d'agua”, Candeia [Compositor]. Mensageiros do SampRio de Janeiro: Polydor, 1966, 1 LP,
Faixa 3.
27 Cf. VARGENS, (1987), op. cit.
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Segundo sua biografia escrita por Vargens, foiggsrum policial tdo truculento que sua
vida deu uma volta de 180° tao rapidamente. Segaritktmda"”, Candeia em uma noite esbofeteou

uma prostituta. Ela entéo teria-lhe langado umggrque aparentemente "pegou”.

De qualquer maneir&®

Este episodio é considerado segundo seu biografm @b marco que fez surgir um novo

Candeia, segundo seus amigos. E um momento defomraasdo, de onde surge um novo
compositor, com novas tematicas, novas preocupaggesstionamentos em relagdo ao mundo ao
seu redor.

No dia 13 de dezembro de 1965, Candeia havia $dovado no concurso publico para
oficial de justica. Era uma tentativa de largaredgida de policial, que ja ndo o agradava mais,
segundo as palavras de Leonffd&m comemorac&o ao fato, foi organizado um graad@de no
clube Imperial, em Madureira. Na saida é WaldirteStemunha do caso, quem nos conta, atraves

de seu depoimento concedido a Jodo Baptista Vargert®ntecido:

"Duas horas da madrugada, fui embora. Estava emuvksith esperando um
taxi e ele, que foi levar o pai em casa, me chapwa ir ao Leblon. Insistiu e, por
ele estar bébado, resolvi ir. Candeia ia levar upggiuena em casa. Ela morava em
Botafogo e trabalhava no Leblon. Passamos na Mamgu& ndo estava bom.
Entdo, seguimos pro Leblon. Quando chegamos, a mesgdveu ir para Botafogo e
de 14, pensando que féssemos para a farra, devmltar para Madureira.

Na saida do Catumbi-Laranjeiras, quando vinhamogimal da Marqués de
Sapucai, perto da Presidente Vargas, Candeia batecaminhdo de peixe. Quando
dobrou, pegando a Presidente Vargas, ele cruzoamithdo e botou o carro na
frente. Desceu. Olhou o para-lama. Viu que estavassado. Pegou o revolver e
esvaziou todos os pneus do caminhdo. O ajudantup@aiu perto de Candeia.
Candeia deu uma 'colada’ no cara e o cara fugilouo ajudante pulou e a mesma
coisa. Ai, ele falou pro italiano que estava derdeoboléia: 'agora € vocé!' O cara
mandou tiro e saltou a pé. A garota do Candeia eoratras do cara com o revolver
sem bala. E Candeia caido. Suspendi o homem, bateiombro e fiquei na frente de
um taxi. A pulsacdo dele a zero. Ao deixar o Camae Souza Aguiar, desmaiei.
Depois fui apanhar a arma do Candeia e os docunsetibocara do caminhad”

2 Titulo de musica de Candeia.
29VVARGENS, (1987) , op. cit.
%0 Apud VARGENS, (1987), p. 48.
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Candeia chegou ao Souza Aguiar, no Centro da cigatieou desenganado por trés dias.
Foram cinco tiros, um no brago, um na medula, dosspulmdes e um de raspdo. Os médicos que o
operaram nao acreditavam que ele pudesse sobreMnver semana depois foi transferido para o
Hospital dos Servidores do Estado, onde ficou aé&omdo ano seguinte. Leonilda o acompanhou
todo o tempo na via crucis dos hospitais. Segurdadspoimento, nenhuma magoa fictise ele
fosse pra casa ver a gatona, que estava a suaaspada disso teria acontecido, mas foi levar a
gatinha em casa... No hospital, ele me pediu pealdsse que, a partir de entdo, ele me levaria
pra todos os lugares*

Varias foram as operacdes feitas ao longo do tetepdp algum resultado positivo. Porém,
segundo Vargens, Candeia nunca mais conseguiuarcu@s movimentos e a sensibilidade da
cintura para baixo.

Iniciou-se entdo um periodo de forte depressédoe andambista praticamente ndo saia de
casa, somente indo a consultas médicas. Poucososramigos que tinham permisséo de penetrar
em seu universo, agora restrito a sua casa. Emjahédieo de 1968 ele descreveu em uma carta seu

desanimo e falta de esperancas com o tratamento:

"Inicio de um Ano Novo, antevisdo da derrota mevap& comeco a perder a
fé em minhas possibilidades de recuperacao.

Sinto que 0s amigos e parentes também ja ndo aanedna minha
reabilitacdo, até os de casa ja se mostram satusado

Estou morrendo de dentro para fora. Somente umgn@l@odera modificar
esta situacdo. Perco gradativamente o interesse pedsente e pelo futuro, vejo-me
amarrado dentro de um barco, que se encaminharegnée para o precipicio.

Apesar de todas as adversidades, continuarei lwdangraticando os
exercicios e tomando medicamentos. Em momento alguentregarei ao desanimo
ou ao desespero.

Apds um ano decorrido, sou obrigado a reconhecer mfio obtive nenhuma
melhora digna de registro, (.. "

Apesar do desanimo descrito acima, com a aparaltéede interesse no mundo a sua volta,
causado pela certeza cada vez maior na imposaididie recuperacdo, Candeia diz que nao

desiste. Paulatinamente, os amigos comec¢aram &mo@No a retomar sua vida fora de casa, nos

3L |dem, p. 48.
%2 |bidem, p. 51/52.



67

pagodes da cidade. Uma grande festa foi organimad#acarepagua Ténis Clube, com todos os
amigos presentes. Foi a primeira vez depois deatdjue Candeia voltou a cantar em publico.

Em outra ocasidao Candeia, obviamente sem sabetestino, acabou indo para Sao Paulo,
na quadra da Mocidade Alegre. No dia seguintedita fuma entrevista a uma emissora de radio.
Algum tempo depois, Martinho da Vila e Bibi Fereeronvenceram nosso sambista a fazer sua
primeira apari¢cao na televisdo depois do acidetg@rograma da Bibi Ferreira na Tevé Tupi.

Assim, aos poucos, Candeia conseguiu superar marasicolégico causado pelo acidente.
Como passou a se sentir sO, comegou a organizad@sgm sua casa com bastante frequéncia.
Tudo era motivo de festa, independente do dia nesa. Os amigos passaram a comemorar seus
aniversarios organizando festas na casa de Cardmailda era a responsavel pela comida e o
samba rolava solto durante a noite. Em 1971, Cangeiva a musica que € o simbolo desse
momento de superacdo em sua vida. Chama-se "Dguguahaneira®, um samba cantado com
bastante interpretacdo e emogao:

"De qualquer maneira

Meu amor, eu canto

De qualquer maneira

Meu encanto, eu vou sambar

Com os olhos rasos d'agua

Ou com um sorriso na boca
Com o peito cheio de magoas
Ou sendo a magoa tao pouca
Quem é bamba nao bambeia
Falo por conviccao

Enquanto houver samba na veia
Empunharei meu violao

De qualquer maneira

Meu amor, eu canto

De qualquer maneira

Meu encanto, eu vou sambar

Sentado em trono de rei

Ou aqui nesta cadeira

Eu ja disse, ja falei

Que seja qual for a maneira
Quem é bamba nao bambeia

3 Candeia. "De qualquer maneira”, Candeia, [Compisiin — Filosofia do SambaRio de Janeiro: Audiobox/Ouver
Records, 1997, 1 CD, Faixa 9.
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Falo por conviccao
Enquanto houver samba na veia
Empunharei meu violao"

Essa cancdo, um samba bem marcado, falando saueeeacdo do momento dificil que
estava atravessando. Independente da dor ou daldele o samba era a certeza no caminho do
sambista, estando ele no "trono de rei" ou na cadeiroda. De qualquer maneira ele canta...

A musica de Candeia cresceu muito depois do a@de@d sO quantitativamente como
também qualitativamente, segundo depoimentos deamaigos coletados por Vargens. Como nao
podemos mensurar a qualidade, pelo menos em retagi@antidade podemos comprovar essa
impressao: das 130 musicas gravadas, somentedrarn fintes de 1966. Podemos pensar porém,
gue isso se explicaria pelo fato dele ter constridda carreira ao longo do tempo, sendo
reconhecido no final de sua vida. Este questiontamenespondido, lembrando que a coincidéncia
entre os anos restantes de sua vida, fase de grawacdo de suas musicas tenha ocorrido depois
do acidente.

Em 1970, cinco anos depois do acidente, ele corsggwar o primeiro LP solo "Auténtico,
Samba, Original, Melodia, Portela, Brasil, Poegiala gravadora Equipe. Era um LP onde todas
as musicas eram de autoria de Candeia. Entre as combes, somente duas parcerias com
Casquinha e uma com Paulinho da Viola. Um discolatsmente autoral.

Alguns outros cantores comegaram a gravar muse&addeia, como Clementina de Jesus,
Paulinho da Viola em suas parcerias, e Clara NuUDesicesso das gravacdes o impulsionaram a,
no ano seguinte, gravar mais um LP. Este segursto dbi chamado de "Raf?"e foi editado pela
gravadora Novo Esquema, em 1971. Novamente um @igtmral, somente com uma gravacao
onde ele ndo era o composiforDe toda forma, esse disco trouxe parcerias cothuAPoerne,

Aldecy, Paulinho da Viola e Adelzon Alves. Era uiscd de samba, mas que trazia também outros

34 Este LP veio a ser langado em CD nos anos 90gpal@dora Ouver Records, com novo titulo: "SambArntma”,
sem praticamente nenhuma remasterizacéo.

% Este disco foi também lancado em CD, em 1997 gedmadora Ouver Records, com o nome de "Filosafia d
Samba".

% E a musica "Siléncio Tamborim”, de Wilson Bombeirénézio.
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ritmos como o choro em "Saudade”, o samba-can¢catQerarto escuro”, e masicas mais lentas
como "Imaginagéo".

Em 1975, Candeia langou outro disco em que ousouvésios ritmos diferentes. Foi o LP
"Samba de Roda", onde gravou jongos como "Acalefitpontos de umbanda como "Deus que lhe
dé", um choro-cancéo, "Brinde ao Cansac¢o", sambasdh como "Porque ndo veio", e cantigas de
maculelé e capoeira, "Sou eu, sou eu" e"Ai Hayd@&rRaié", além de uma grande sele¢cédo de
partidos-alto. Ao contrario dos discos anteriomsste foram gravadas poucas musicas de sua
autoria, sendo a maior parte delas de outros catopss ou adaptados do folclore brasileiro,
segundo consta no encarte.

Nesse mesmo ano foi langado um outro disco imp@rtaom participacdo de Candeia,
chamado "Partido em 5". Nesse LP, que conta coarnteipacao de varios partideiros como Velha,
Anézio, Casquinha e Wilson Moreira, ele tinha domasicas suas: "La vai a viola" e "A volta".
Esse disco alcangcou grande repercussao, fazendguemor exemplo, Wilson Moreira largasse a
profissdo de carcereiro e passasse a viver songentausica. Devido ao sucesso do disco foi
lancado um segundo volume "Partido em 5" vol 2, goetou além dos partideiros do disco
anterior, de Heélio Nascimento. Nesse segundo volfionem gravadas trés composicbes de
Candeia: "Historia de pescador”, "Luz da InspirdgitBatuque feiticeiro".

Paralelamente a esse impulso em sua carreira cantorce compositor, Candeia
participava do departamento cultural da Portelaalidado por ele em conjunto com outros
componentes. O departamento cultural tinha, entie ebrigacdes, organizar o enredo do carnaval
da escola. As tensfes dentro da escola comecasanacrrar com a posse do novo presidente da
escola, Carlinhos Maracana, em 1971.

Com o tempo a briga politica entre o grupo de Candea direcdo da escola se torna
insustentavel. Candeia ja ndo encontrava mais espadepartamento cultural da Portela, segundo
Jodo Baptista Vargens. Junto com outros integranttie® Paulinho da Viola, André Motta Lima,

Carlos Monte e Claudio Pinheiro, lancou um documesriderecado ao presidente da escola,
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Carlinhos Maracana. Este documento, com data dke Marco, propunha mudancas radicais para a
Portela, como a restricdo do nimero de componer2&§0 pessoas; proibicdo da entrada de novos
compositores na ala dos compositores até que foabertas novas vagas, e proibicdo das torcidas
organizadas nas escolhas de samba (tal documesdnterrse em anexo no final da dissertacao). O
documento néo foi sequer discutido pela direcéesdala.

Assim, no final deste mesmo ano, Candeia fundou nwwa escola de samba, que fosse da
forma que ele imaginava. Ele, com um grupo de sstad)i saiu da Portela e fundou em 8 de
dezembro de 1975, a Grémio Recreativo Escola dé&&uilombd’.

A Quilombo foi fundada a partir de um sonho de @#acEle préprio quem nos conta como

isto aconteceu por intermédio do jornalista JuB@azoso, em 1975:

"Um assunto ja discutido, analisado, polémico: gagitismo das escolas de
samba, sua transformacéo emows(ou a tentativa dessa transformacéo) a perda do
espirito comunitario existente em suas origenserla do controle das escolas de
samba pelos sambistas. Algo bem acima do que smplabranquecimento”, a
simples "invasdo da Zona Sul", que s6 isso ndoiaxpt nem justifica a
transformacao das escolas de samba em fonte dguexcimento de alguns, em base
de prestigio social, politico. Coisa que alguns mohan de evolugdo. Nao era um
tedrico, um sociologo dera analisando um fenémeno. Era um sambista de traglica
filho de sambista. No meio da revolta, um sonho:

— Se eu pudesse, se eu tivesse condicao fisiclviamma escola de samba.
Uma escola para reunir toda essa gente que nadatsso que estd ai.

‘Sentado em trono de rei ou aqui nessa cadeira..quhlquer maneira meu
amor, eu canto', ja disse Candeia num samba. Eéatgcomentou:

— Vocé tem mais condicdo do que qualquer um.

O sambista ndo disse nem que sim nem que nédo. iRdatmu nas cores de
sua escola-fantasia, o roxo, lilas, como cor baRexo e branco. Ouro também,
talvez. E continuava o sonho:

— Uma escola em que tudo fosse feito pelo povoco8tureiras do lugar
fazendo as fantasias. Nao ia ter esse negéciayderistas de fora ndo. As alegorias
também, tudo de 14 mesmo, escolhido la.

(..)

Lembrando os tempos herbéicos da Portela, do Salguetempos
comunitarios, a escola dirigida pelos proprios sastdls, sem paternalismos de
bicheiros, de politicos. Lembrados os nomes de isémsbdescontentes, das que
abandonaram a Avenida ao vé-la reservada aos asist

la ser uma escola muito bonita. Sei |4, é uma idéiea a idéia.®®,

37 A saida de Candeia da Portela e o surgimento derqho serdo assunto do proximo capitulo. Por agdra
apontamos a situacao e depois nos debrucaremaselalidando-lhe a devida atencao.
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Como ja vimos, ndo era s6 uma questao de sonhisticExma briga politica na Portela, na
qgual Candeia fazia parte do grupo ndo ouvido. Quesh@nto enderecado a direcdo pelos membros
do departamento cultural ndo foi sequer respondidsim, ele decidiu mudar, ou em suas préprias
palavras no jornal,saimos de uma posi¢cdo somente critica para azagfio. Aceitamos o desafio
gue é a Quilombo Em vez de ficarmos acomodadasmas®s a responsabilidade de construirmos
um nucleo de continuidade da cultura afro-bras#gir®. O objetivo da Quilombo era, portanto,
gue os sambistas voltassem a tomar as rédeas ala dscsamba, buscando preservar a cultura
afro-brasileira, em suas proprias palavras.

Iremos discutir a Quilombo com mais profundidadepn@ximo capitulo, mas para nosso
universo atual de andlise basta deixar claro quaata da fundagcéo da nova escola, Candeia passou
a desdobrar-se nas atividades requeridas pelaaed@ito que se tornou Presidente Vitalicio do
Conselho Deliberativo da escola.

Paralelamente a sua participagdo ativa na Quilorsba,vida como cantor e compositor
continuou dando frutos. Assim, em 1977, a partirude show, foi lancado um disco "Quatro
grandes do samba", com ele, Elton Medeiros, NéBraquinho e Guilherme de Brito, pela RCA-
Victor *°. Neste LP, Candeia gravou um partido-alto "N&o \{@&ssim ndo da)" e "Sou mais o
samba", esta Ultima com participacdo de Dona Moaa. Além disso também grava a lirica
"Expressao do teu olhar".

No mesmo ano é lancado outro disco autoral, charflago da Inspiracdo”, pela WEA-
Atlantic*. Nesse disco, das doze musicas, somente eméréd@hparece como o compositor: sdo
elas "Maria Madalena da Portela", partido—alto d&céto, "J& curei minha dor", samba de
Padeirinho, e "Pelo nosso amor”, de Cartola. Asguas foram com Wilson Moreira, em "Me
alucina" e com Casquinha em "Era quase madrugddtste Lp podemos ressaltar também a

gravacdo do samba-enredo "Riquezas do Brasil —ilByaderoso" de 1956, a musica "Nova

3 BARROSO, Juarez. "Quilombos — nasce uma nova&steosamba”, Jornal do Bradilr/12/1975.

39 AGATHA, Iris. "Candeia — Festa de um ano tem dagninegro na Quilombo", Ultima Hqr@9/01/1977.
“0 Este disco foi remasterizado e saiu em CD em 20614, RCA/BMG.

“1 Este LP foi remasterizado e saiu em CD em uma&ma chamada e-collection em 2001, pela EMI.
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Escola", em homenagem a Quilombo, além dos partitlos'Olha o samba sinhd" e "Vem menina
moca", além das mais lentas "Luz da Inspiracdo® dllicina" e "Falso poder (ser ou ndo ser)".

Trés anos depois, em 16 de novembro de 78, Carsmidiau uma parada cardiaca,
provocada por uma septicemia, no Hospital Cardaswels, e vem a falecer. Morre novo, somente
com 43 anos e ainda muita vitalidade.

Ainda em 1978, mesmo depois de sua morte, é langatisco, que para muitos de seus
admiradores seria sua obra-prima, o LP "A%&"Nele, Candeia gravou composicdes proprias,
como "Pintura sem arte" e "Gamacao" e regrava Uei&raca”. Além disso, tem varias parcerias
com Noca da Portela em "Mil Réis"; Martinho da Véden "Amor ndo € brinquedo”; Paulo da
Portela em "Ouro desca do seu trono"; Vandinho &é Tambozeiro"; Bretas em "Peixeiro
granfino”; Waldir 59 em "Vem amenizar”, e adaptaaumisica de Nélson Amorim, "Oug¢o uma
voz". Gravou ainda os sambas "O invocado" de Cabaui'Vivo isolado no mundo” de Alcides, e
"O Beberrdo" de Aniceto do Império e Mulequinhoé Atoje grande parte dessas musicas sao

cantadas em rodas de samba espalhadas nos quetr® da Rio de Janeiro.

Historia e MUsica

Faremos agora uma analise das musicas compost&apdeia, gravadas por ele ou outros
artistas. Nosso objetivo é buscar entender de guneaf o individuo descrito acima, com aquele
determinadaepertério cultura] compds suas cangfes e quais sdo elas. Assinsaaealos sua
obra musical, objetivando analisar 0 que essesataial, inserido no universo descrito até entao
nesta pesquisa, criou em suas musicas.

O estudo da historia e da musica € eceampode estudos recente na historiografia e que

agora vem ganhando impulso. No meu entender a nulficuldade reside na subjetividade

“2 Este disco foi relancado acompanhado de outrakasigela Warner em uma série chamaBaciclopédia Musical
Brasileira, Rio de Janeiro: Wea Music, 2000, n° 29, 1 CD.
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existente na musica em oposi¢cao a cientificidadgtente na Historia. A juncdo dos dois campos,
portanto, ndo pode ser feita sem que sejam apaakglanas arestas.

A principal questdo na utilizacdo de musica comaudeento histérico € que ela possui uma
"dupla natureza", ou seja, ela é composta de detnésica. Para um trabalho de natureza historica é
comum que o historiador se prenda somente a pantlas, analisando somente sua letra. O
problema disso é que se perde um importante elengenprocesso criativo que é a masica e sua
interpretacdo. Como as pesquisas em Histéria séas fe registradas do ponto de vista escrito,
acabamos deixando de fora da analise o paramesizahe interpretativo.

Mas o que fazer entdo? Deixar de fora um dos coemies fundamentais da criagdo do
artista e nos prendermos a outra? A resposta eadanpor Marcos Napolitaffocom a qual
concordo € tentarmos descrever ao leitor como ésacay qual o seu ritmo, como € a interpretacéo
do cantor. Assim, apesar de ndo resolvermos ogmahlacreditamos estar mais préximos de uma
analise mais completa da can¢do. Além disso, deoglacrescentar como anexo a essa dissertacao
um CD gravado com todas as musicas analisadas cegsiteilo. Acreditamos que isso facilitara
bastante a leitura e o entendimento dos leitores.

E importante esclarecer porém que, como mera lidta, ndo poderia deixar de
compreender a musica como documento historico.nssiaura de transcendéncia ou autonomia
da musica sera profanada, buscando compreendéda pooducdo de um determinado processo
histérico. Como dizem Sidnei Chalhoub e LeonardiPe na apresentacdo do livro organizado

pela dupla "A Historia Contada”, a respeito darditura:

7

"A principal caracteristica desta coletdnea € mesaalisposicdo de se
apropriar da literatura com a maior sem-cerimonia despudoramente, se nos
permitem dizer assim. Diante dos poetas e prosaddce Olimpo das letras, ndo
passamos com 0 chapéu a mao, curvando-nos resgeioge. Chapéu a banda,

passamos gingando. Por obrigacdo de oficio, hiattores sociais sdo profanadores
444

43 NAPOLITANO, Marcos. Histéria & MusicaBelo Horizonte, Auténtica, 2002.
4 CHALLOUB, Sidnei, e PEREIRA, Leonardo Affonso de.(@Irgs), A Histéria Contada — Capitulos de Histéria
Social da Literatura no BrasRio de Janeiro: Nova Fronteira, 1998.
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Assim, a despeito e com respeito aos compositoranisicas analisadas, também
passaremos gingando e requebrando ao som de ss&sasnio momento de feitura de nossa
andlise.

A partir da identificacdo de trés temas principegglizamos uma selecdo das musicas que
englobassem algum dos temas. Uma das maiores|d#des nesta etapa foi causada por nossa
selecdo, que deixou véarias cancdes de fora, apegaeferidas do ponto de vista musfGals trés
tematicas chave com que trabalhamos foram: o ameamba e a critica social. E importante
ressaltar que, ao escolhermos trés campos tematiwus objeto de analise das cangdes, ndo
enfatizamos a cronologia das criacdes artisticasrdssante esclarecer porém que todas elas foram
feitas no periodo posterior ao acidente, reafirmargkm uma intencdo explicita, a idéia de
crescimento qualitativo e quantitativo de sua obusical depois de 1965.

Fizemos um banco de dados com todas as cancoesnpositor, que se encontra em anexo
no final da dissertacd®. Identificamos a existéncia de 159 musicas, entditas e gravadas.
Destas ndo conseguimos localizar 22 musicas grayadamos 29 que sdo inéditas. Trabalhamos,
portanto, com um universo de 108 musicas gravadasigemos éxito em encontrar. No quadro
feito, temos 0 nome da cancdo, o(s) compositor@s), ano da gravacdo. Dentre as musicas
localizadas temos também a informacdo do LP ou @Deofoi encontrada e o(s) tema(s)
principal(is) de cada uma delas.

Consideramos que conseguimos trabalhar com um rgnivieastante significativo das
musicas de Candeia, cerca de 68% de todas elamary cerca de 83 % das musicas gravadas até
hoje. E interessante que o banco de dados nos rpiopou a possibilidade de analisar
guantitativamente as tematicas mais presentes arolsa musical. Dai descobrirmos que das 108
musicas localizadas, 33 delas ou cerca de 30 %céo@mo assunto (ou um dos temas) principais o

amor e as relagbes amorosas. Um dos temas maenfes na histéria do samba, o amor sempre

“5 E bom ressaltar que quando estamos identificafifer®dtes tematicas nas musicas lembramos quesmugizes elas
tratam de varios assuntos ao mesmo tempo, e gaea@stutilizando este tipo de divisdo somente pers de
organizacdo do material analisado. O leitor podditeergéncias em minha catalogacéo.

“ Foi fundamental para a criacéo desse banco desdesdaformacdes contidas em VARGENS, (1987).
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foi alvo da atencdo dos compositores, que cantaseums relacionamentos, paixdes e conflitos
através da musica. Segundo Candeia, o amor foidgemola o tema mais cantado nos sambas-
enredo do inicio dos desfiles das escolas de $dmi2omo defensor da linhagem dos antigos
sambistas, ele também tem como tema mais cantagtacgnamentos amorosos.

Outra tematica bastante utilizada por Candeia fainoverso do samba e do carnaval.
Identificamos 32 cancbes, ou cerca de 30% delas, tiplham este objeto como um de seus
assuntos. Dentro desse tema notamos diversas ld@éasterpretacdo sobre o samba: desde a
exaltacdo as escolas de samba, até a possibilidedadora e transformadora da realidade que o
samba permitiria.

Nosso outro grande universo analisado diz respsitmusicas de critica social, cerca de 15
% delas, que falavam de fatos do dia-a-dia comtuacsio adversa do trabalhador e do "negro” e a
relacdo idealizada com o passado. As musicas dissdimarsos temas, que ndo se enquadraram em
nenhuma das tematicas preestabelecidas, correspondel 1% dos casos.

Mas qual o principal objetivo da criacdo desse batecdados? Foi possibilitar a selecéo de
algumas dessas cancdes para serem analisadas objatigo de dar um painel geral da obra
musical de Candeia. Nossa proposta, portanto, r@@meestigar um tema nas mausicas dele, e sim
ver de um modo amplo os principais temas e consfelam trabalhados. Acreditamos que assim
conseguimos possibilitar ao leitor a unido da wédzbra de Candeia, dando uma visao de contexto

de sua producao e quais as op¢des seguidas. Vamuss&as...

Amor néo é brinquedd®

O primeiro tema que vamos analisar na obra musieaCandeia € o amor e as relacbes

amorosas. Nao iremos discutir todas as musicasegiram como objeto principal o amor, devido

47T CANDEIA & ISNARD, Escola de Samba — Arvore que @steu da raizRio de Janeiro: Editora Lidador/SEEC-RJ,
1978. Esse livro sera analisado aprofundadamenteroeiro capitulo deste trabalho.
“8 Titulo de musica de Candeia.
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aos limites e propostas deste trabalho. Iremosieakr algumas cancdes para tentar demonstrar de
forma mais ampla qual sua percepc¢ao sobre o tema.

Em uma mdusica de 1978, Candeia explicou o siguificdo companheirismo em uma
relacdo amorosa. A musica era "Amor ndo é brinquedon samba lento e cadenciado. Vejamos
somente um trecho:

“(...)

Tem que chorar no meu choro

Sorrir no meu riso, sonhar no meu sonho
Versar nos meus versos, cantar no meu coro
Na minha tristeza, tem que ser tristonho

Ele continua dizendo o que ele fez pela relagéo:
"Eu te abri 0 meu peito
Deixei penetrar em minha intimidade
Tu conheces 0 meu passado
A minha mentira e a minha verdad@".

Assim, Candeia, em parceria com Martinho da Viaelou como seria uma relacao ideal
para ele, onde existisse cumplicidade por part @ebmpanhando as alegrias e tristezas do outro.
Por outro lado, ele entregaria seu lado mais intedeixando-a compartilhar sua intimidade, seu
passado, sua mentira e sua verdade. O Ultimo warstra que a companheira ndo tem uma relagcéo
completa, porque existiriam mentiras que apesara@hecer, ndo deixariam de ser mentiras.

Essas mentiras aparecem de forma dubia quandsanak outras musicas. As traicbes
estavam presentes em ambos os lados, mas causagdes diferentes. Por exemplo, na musica
"Nem sei", gravada em 1977, o compositor estavianelo convencer uma outra mulher a ter uma
relacdo extraconjugal. Seus argumentos Sao ingness
"A lei existe é pra ser violentada
Um coracéao triste € uma estrela apagada
Meu bem, ndo ha pecado

No amor proibido
E o amor reservado

49 Candeia, "Amor ndo é brinquedo”. Candeia, Martidad/ila [Compositores]. In: Enciclopédia Musical Brasileira
Rio de Janeiro: Wea Music, 2000, n° 29, 1 CD, Faixa
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Eternamente é mantido
Nem sei se vale a pena

Meu samba te dedicar, nem sei
Mas sei, tenho a intuicdo, que este amor é a paodi¢

Segundo Candeia, ndo existe pecado em um "amadbpigwbi Este amor escondido se
mantém ao longo do tempo, chegando o compos#échar que este amor vai ser a perdi¢cdo. Nao
se sabe se ele serd a perdigdo por ser escondid@opunas o que queremos mostrar € que neste
caso ele tenta convencer uma mulher a entrar emrelagio onde pelo menos um deles j4 esta
comprometido.

Quando a traicdo é de sua propria mulher a convensada de figura. Na mesma musica em
gue definiu sua relagéo ideal, ele faz ao final vessalva:

"Mas se estas deixando furo

Nao estas se portando com dignidade
Eu fecho esta porta, te deixo de fora
E depois curto uma saudadé”

Se sua companheira ndo estava se comportando ceweoial (entendo que por alguma
relacdo extraconjugal), ele ndo suporta mais adelaacabando com ela. Em outra musica ele
demonstrou todo seu ressentimento com a desonragiti@ a ele por uma mulher, que no entanto
queria reatar a relacdo. Trata-se de "Mil Réightsagravado em 1978, composto em parceria com
Noca da Portela.

"Hoje tu voltas aqui

Com semblante a sorrir
Esperando que eu

Te receba e te dé

Muitos beijos de amor
Esquecendo afinal

O que entre nds se passou
Foi vocé quem errou

Te ajoelhas a meus pés
Mas néo vales um mil réis

Te conheco afinal
N&o mereco perder

*YVila, Luiz Carlos da, "Nem sei". Candeia [CompoditIn: - A luz do vencedor — Luiz Carlos da Vila canta Camde
S&o Paulo: CPC-UMES, 1998, 1 CD, Faixa 10.
®1 Candeia, "Amor ndo é brinquedo", op. cit.
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Tantos anos na vida
Tentarei te esquecer

Perdida..
Perdida, porque nao
Honraste um homem
Manchaste o meu home
E tudo quanto te ofertei
Jogaste fora como moeda
Sem valor, um grande amor
Quem te encontrou, te valorizéu
Nessa musica podemos perceber que algo ocorreugpara mulher ndo fosse aceita de
novo. A honra dele foi manchada pois foi ela querawe Ele, por seu lado, valorizou seu amor,
mas em troca sé recebeu decepcdo, ja que ela énuthar perdida. Em uma sociedade marcada
fortemente ainda pelo dominio patriarcal e peloclmemo”, vimos um homem que estava tentando
se adaptar a um século onde as mulheres ganhasanpoacos, maior autonomia, ndo s6 no
mercado de trabalho, mas também nas relagfesssakiaiulher, portanto, também pode trair.
Maria Célia Paoli, ao discutir o papel das mulheras cancdes populares, demonstrou que
0S compositores, em sua maioria homens, fizeratoram do século XX uma tentativa de buscar

um acordo pacifico de convivéncia, atravessaddgrmdes e sobressaltos através de suas musicas

53 Assim,

"A propria e longa historia da cancdo popular, comegistro poético da
autonomia feminina, mostra, afinal, todos os lanckEssicos do jogo de burlas e
enganos, medos e abandonos, sonhos e pesadelasigue matéria essencial do
vinculo que vai unir e desunir homens e mulhetés."

Ela segue argumentando que 0s compositores acalpgmariar em suas masicas uma
espécie de “pedagogia" que vai ajudar a normatigaelacionamento amorosos durante o século

XX. Vejamos:

"O modo como esses 'poetas conselheiros' passaraendirigir ao publico
parece visar, a uma certa educacdo, moral e musahs letras sao feitas de modo
a desdobrar as situacées amorosas recorrentes emaf de normatividade que

*2 Candeia. "Mil Réis". Candeia, Noca da Portela [Bositores]. In: Enciclopédia Musical BrasileireRio de Janeiro:
Wea Music, 2000, n° 29, 1 CD, Faixa 4.

>3 PAOLI, Maria Célia. "Os amores citadinos e a oadéiw do mundo péria: as mulheres, as cangbes paeas”. In:
- Cavalcante, Berenice (org), Decantando a Remiblidnventério Histérico e politico da cancdo papuhoderna
brasileira Rio de Janeiro:/ Nova Fronteira/ Perseu Abrar@42vol 3, pp. 67-92.

*PAOLI, op. cit., p. 85.
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devem passar por raciocinio e julgamento, em gextitindo sobre o problema de
fundo representado pela tenséo entre o razoavel dindmica das paixfes que
fundamenta a paz desejada, mesmo que domestitada

Segundo Paoli, portanto, as canc¢des popularesngm Ido século XX retratam as novas
tensdes entre os relacionamentos amorosos, caysalddsusca de maior independéncia feminina.
Assim, o compositor Homem, dividiu com seus ouvirde novas questfes atravessadas por seus
relacionamentos. As musicas passaram a refletr @gublico o mesmo tipo de dificuldades que
eles encontravam em seus proprios amores. Ajudpagsn a servir de modelo e normatizador do
certo e errado para o publico, em relacdo aos r@noasamentos e descasamentos. Nesse sentido,
Candeia pode ser um representante do que Paotiefstéidendo.

Concorrente na tematica do amor estdo o fim de€icglamentos e o sofrimento causado
por ele ao sambista. Na musica "Gamacao", graveda95y8, vemos como fica o poeta sem seu
amor.

"Vocé foi como veio

E como o vento passou

E me deixou

Me deixou sofrimento

E o vento me levou alegria
Dentro de mim ficou soliddo
E cruel nostalgia

Eu tenho tanto amor

Mas nédo tenho a quem dar
Me roubaste a paz, ainda
Hei de te ver sofrendo muito mais"

O amor que veio foi embora deixando sofrimentdd&ol e nostalgia. No final dos versos, o
sambista chega a desejar com raiva ver a angietaccescer, ficando maior que a dele. Tipico
como um fim de relacionamento amoroso comum, eheodstra toda sua tristeza e rancor com
algo do qual ndo pode mais resolver, que ja estid.dateressante lembrar que esta musica
demonstra a tese de Paoli citada acima, pois mostramuita franqueza os sentimentos porque

passa um individuo ao fim de uma relacdo. Cantheia)ém cria seus modelos explicativos para as

situacOes surgidas a partir de um relacionamedtnsa

%5 |dem, p. 85/86.
% Candeia. "Gamag&o". Candeia [Compositor]. Emeiclopédia Musical BrasileiraRio de Janeiro: Wea Music, 2000,
n° 29, 1 CD, Faixa 5.
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Apesar da predominédncia na obra musical de Candeigdemética do amor e seus
relacionamentos, temos como segundo tema maisnpeesesamba. E comum porém que os dois
assuntos se misturem em algumas composicoes, j& sgmba é um tema assiduo no cotidiano do
sambista, seus relacionamentos amorosos sofreflu@nicia dessa ligagéo.

Um bom exemplo de musica que relaciona samba ctagdes amorosas chama-se "A
Volta", de 1970. Nessa cancdo o compositor temaertcer seu amor de sua "necessidade"” de ir a
uma reunido de samba, lembrando que isto ndo afetanada a unido de ambos. Isso porque:
"Quando eu pego a viola
Esqueco da vida
Mas néo chora, ndo chora
E hora da partida
Trago o samba no sangue
E nao posso ficar
Meu amor ndo se zangue
Que amanha eu vou voltar
Te trarei uma flor na cancéo
Pois o samba é minha oracéo
Quando o sol clarear
Eu n&o tardo a chegar
Pois o samba me leva e me traz
Aos teus bracos
T&o cheios de amor e de paz"

Segundo a cancao a relacdo do sambista com o s&mapalha sua unido amorosa ja que
sua companheira fica chorando sua auséncia. Natentsara ele o samba "esta no sangue”, € algo
naturalizado, e portanto, ndo pode ser "esquecidpésar de seu amor e cuidado com sua
companheira, ja que vai levar uma flor para elaamba € mais forte e ele s6 vai voltar no dia
seguinte. E porém quando ele vai encontrar a gaareor nos bracos da amada. Na realidade ele

esta tentando entrar em um acordo com sua parbeisaando conciliar duas de suas paixdes; o

amor e o samba.

*" Candeia. "A volta". Candeia [Compositor]. IrBamba da AntigaRio de Janeiro: Audiobox/Ouver Records,1997, 1
CD, Faixa 6.
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Em outra muasica a solu¢do encontrada € diferemevez de deixar a companheira em casa,
ele propde leva-la ao "samba" como forma de acaaruma briga. Trata-se de "Deixa de Zanga",
de 1971. Eis alguns trechos:

"Abre a porta benzinho e deixa de zanga
Eu te juro que a noite

Te levo pro samba

Tu seréas a rainha

Deste ano a mais bela

Defendendo as cores da Porteth”

A solucdo encontrada foi diferente, a mulher al@madompanha-lo ao samba, ainda vai
desfilar no carnaval, transformando-se na rainh&a#ela. Tudo isso, porém, causado por uma
briga anterior, que nao fica clara a razdo. Deguelforma, essa mulher que passou a frequentar o
Carnaval e os sambas da cidade com seu companm@irera mais aquela submissa que ficava em
casa chorando e esperando a volta de seu parceimm na cancdo anterior. A mulher, tanto na

musica de Candeia, como na realidade da sociedadiéelra, ganhou maior espaco e autonomia

nao s6 em seus relacionamentos amorosos com tasrhé&@wmu lazer e seu trabalho.

O samba é minha nobrez®

O samba é outra importante tematica presente rea rabsical de Candeia. No universo
dessas musicas podemos notar a existéncia de d@ggoks diversos na interpretacdo do tema. O
primeiro deles € em relagdo as escolas de samicar@aval. De um modo geral as can¢fes versam
usando a Portela como tema de inspiracdo. Veja@asliéal € competir”, feita em parceria com
Casquinha:

"Quando a Portela chegou a platéia vibrou de emocao
Suas pastoras, vaidosas, defendiam orgulhosas paseinéo

Portela, a luta é o teu ideal
O que se passou, passou

%8 Candeia, "Deixa de zanga", Candeia [Compositar}: Minha Portela QueridaRio de Janeiro: Odeon, 1972. 1 LP,
Lado A, Faixa 7.
% Titulo de show e CD produzido por Herminio Beleo@arvalho em 2002.
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Né&o te podem deter, teu destino € lutar e vencer
O minha Portela, por ti darei minha vida
O Portela querida

Es tu quem levas a alegria para milhares de fas

Es considerada, sem vaidade, na cidade

Como super-campeé das campeas

Eu quisera ter agora a juventude de outrora

Idade de encantos mil

Pra trilhar contigo, passo a passo, no sucessomiracasso
Pela gléria do samba do BraSft.

Este € uma samba exaltacdo sobre a Portela, comiuences compositores das escola de
samba que sempre fazem ao menos uma canc¢ao louasndotudes de sua agremiagao. No
exemplo acima temos a busca da "tradicdo" remetid®ortela, onde as pastoras defendem o
pavilhdo da escola que é a supercamped do catha®al autores gostariam de poder continuar
atuando ativamente na escola para o suces$sasitba no Brasil' E interessante que escolas de
samba como a Portela e a Mangueira utilizam em Buascas, assim como na auto-imagem
apresentada a nocdo de "tradicdo". Esse assurdodsértido aprofundadamente no capitulo
seguinte deste trabalho, quando vamos discutinede de Candeia com as escolas de samba.

Um outro exemplo de samba exaltacdo a Portelaa@igho "Portela é um familia reunida”,
feita em parceria com Monarco.

"Portela é uma familia reunida

Falo de cabeca erguida

Com grande satisfacao

A rua ja lhe empresta o nome

Eu também lhe dou minha cancéo
Portela € uma torrente de montanha
Cuja forca é tamanha

Que ninguém pode deter

Portela tem um pavilhdo tao altaneiro
Acima do ganhar e do perdét.

€0 Casquinha, "O ideal é competir", Candeia/CasquiBoapositores]. In -Casquinha da PortelaRio de Janeiro: Lua
Discos, 2000, 1 CD, Faixa 12.

®1 A Portela foi considerada a supercamped do Carnasiaca em 1953, com o samba "Seis Datas Magdasiutoria
de Candeia e Altair Prego, pois conseguiu tiraa dét em todos os quesitos.

62 Candeia, "Portela é uma familia reunida”, Cantoaarco [Compositores]. In Acervo Funarte — Candej@p. cit,
Faixa 6.
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A idéia de samba elogioso segue a mesma do exeanfdoor. A unido dos componentes
da escola, a forca da agremiacéo sao os temathtidba na cancdo. Nessa musica ainda podemos
perceber um periodo de encantamento com a Patela,ndo existem criticas (ou pelo menos nao
transparecem), aos seus destinos. Até esse moswentelacdo com a escola € de admiracdo, sem
maiores discussdes sobre o carnaval e as escaasntha.

Esse quadro se transforma no samba "Nova Esca@al9d7. Agora o samba é feito ndo
mais para a Portela e sim para sua nova escolandeas Quilombo. Esse samba é cantado lento,
com forte marcacédo da percussao e uma preocupagéa mterpretacdo. Vejamos alguns trechos:

"(.)

Samba é a verdade do povo
Ninguém vai deturpar seu valor,
Canto de novo

Canto com 0s pés no chédo

Com coracédo, canta meu povo
Meu samba, é bem melhor assim
Ao som deste pandeiro

E do meu tamborim

As cores da nossa bandeira

Traz o branco inspirado

Na simplicidade da paz

Sintetiza um mundo

De amor, e nada mais
Simbolizado no dourado e no lif&s

A Quilombo representa o retorno do "povo", que agmde cantar com emogao, sem correr
o risco de deturpacao de seus valores. Além désdembra as cores da escola: o branco, amarelo
e lilds. A escola significa um nova relacdo conamaval e o samba, pois estes estdo melhores ao
som do pandeiro e tamborim. Analisaremos a Quiloedm mindcia no proximo capitulo, mas
podemos adiantar que o espirito da escola est&ss@no versdéSamba é a verdade do povo",
pois a crenca de Candeia era de que o samba maneseuma parte importante da cultura

brasileira, criado e inspirado no "povo", e suanf@rde expressao junto ao resto da sociedade. A

8 Candeia, "Nova Escola", Candeia [Compositor]. Lruz da InspiracdpRio de Janeiro: WEA, 1977, Faixa 5.
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fundacdo da escola representava uma tentativa @@erder essa esséncia que estava ameacada
com os desfiles carnavalescos dos anos 70.

Outra visdo de Candeia comum na tematica do samd®u apel de transformador da
realidade. O samba, de diversas maneiras, propar@o poeta a possibilidade de outra visdo ou
outra percepc¢do do mundo a sua volta.

Na musica "Filosofia do samba”, feito em 1971, temama explicacdo da realidade através

do samba.

"Pra cantar samba

N&o precisa de razao

Pois a razéo

Esta sempre com dois lados

Amor é tema téo falado

Mas ninguém seguiu

Nem cumpriu a grande lei

Cada qual ama a si proprio

Liberdade e igualdade onde estdo, nao sei

Mora na filosofia
Morou Maria, morou Maria, morou Maria
Mora na filosofia
Morou Maria, morou Maria, morou Maria

Pra cantar samba
Vejo o tema na lembranca
Cego é quem vé s6 aonde a vista alcanca
Mandei meu dicionario as favas
Mudo é quem sé se comunica com palavras
Se o dia nasce, renasce o samba
Se o dia morre, revive o sanffia

Sem duavida trata-se de uma composicdo bastarigticaia e deve ser lida com atencgdo.
Em primeiro lugar, "Pra cantar samba" deve-se ap@arda razdo e o dicionério (que em nossa
interpretacdo representa a norma), o que impoataubjetividade demonstrada através do amor e
da lembranca. Portanto, € necessério livrar-seadi@nalidade e buscar aquilo que realmente é
fundamental para o sujeito. E assim que o samba sevapresentar para que tenha sua propria

visdo do mundo, sua propria filosofia (Morou MajiaAo ter sua propria interpretacdo da

% Candeia, "Filosofia do samba", Candeia [Compdsitor — Filosofia do SambaRio de Janeiro:Audiobox/Ouver
Records, 1997, 1 CD, Faixa 1.
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realidade, o samba ganha a possibilidade de sertoitlico, continuo, pois ndo se restringe mais
ao dia/noite, como demonstram os dois ultimos erdofilosofia do samba é alcancada neste
momento.

Nem todas as suas musicas porém trazem toda esyaeg@ade na mensagem. Em
"Viver", samba de 1970, por exemplo, é mais traresga a mudanca que o samba traz na vida das

pessoas.

"L4, laia laia

L4, laia, 14 ia

Eu digo e até posso afirmar
Vive melhor quem samba

(.)

Abro a janela do peito

E deixo o meu samba passar
Samba n&o tem preconceito
E ja vai te libertar

A liberdade dos prantos e dos desencantos
Que a vida nos deu
A liberdade que canto é amor, é esperanca
Pra quem ja sofreu

(.)

Cantem todos como eu faco
Perdoem os fracassos

A vida é tao curta enquanto se luta
Se samba também

Noite fria, enluarada
Fim de madrugada
Feliz vou cantando
A alegria que o0 samba cont&h
O samba nesta cancao auxilia nas tristezas e adedpivida, € um grande companheiro que

esta presente em todos 0os momentos, inclusivetaaHle ajuda a encarar o pranto e d4 esperanca

pois liberta as emocgdes. Isso para qualquer pgssigao "samba nao tem preconceitoEssa

% Candeia, "Viver", Candeia [Compositor]. I'Samba da Antigaop. cit., Faixa 3.
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maneira de perceber o samba como um grande compaelE presente em varias outras muasicas
como "O ultimo bloco", de 1975, e "A volta", de D9por exemplo.
A introducdo de "Samba da Antiga", de 1970, demmarssse poder magico que o samba

tem, de transformar o ambiente.

"Hei menina eu vou te cantar um samba
Enquanto houver samba,vocé sabe

N&o pode nem deve haver tristeza

Porque o samba liberta

O samba é a coisa mais bacana do mGfido

Novamente o samba aparece como libertador. Na@ aessaltar que no contexto de
producdo dessa cancao, liberdade era um concedoesiava cerceado, devido ao regime de
excecao instaurado no pais. A censura e a repressa®70, época de lancamento do LP, era
violentissima pois estdvamos em pleno governo Géissaida encontrada por Candeia, a busca da
liberdade proposta por ele € o samba. Ele repmaasgnd possibilidade de transformacédo da
realidade através de sua "filosofia". Dai vem tadaa importancia para o compositor.

Mas como séao feitas as cancdes, como ocorre ogs@egiativo delas? Em uma belissima

composicdo chamada "Luz da Inspiracao”, de 1978¢d€a nos conta:

"Sinto me em delirio

Luz da inspiracao

Acordes musicais

Invadiram 0 meu ser sem querer
Me elevaram ao infinito da paz
Sinto-me vazio no ar a flutuar

Eu ja ndo sei quem sou
A mente se une a alma
A calma reflete amor

Nos bracos da inspiracéo
A vida transformei

De escravo pra rei

E o samba que crieli

Tao divino ficou

Agora sei quem s8(.

¢ Candeia, "Samba da Antiga", Candeia [Compositor}. Samba da Antigaop. cit., Faixa 1.
67 Candeia, "Luz da Inspirac&o"”, Candeia [Compositor}- Luz da InspiracépRio de Janeiro: Wea/Atlantic, 1977, 1
LP, Faixa 1.
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A inspiracdo é algo magico, que chega ao compositorieva a um estado de éxtase, de
delirio. Nesse momento ele perde sua identidads,"@anente se une a almaEntdo sua vida se
transforma, ele deixa de ser escravo (sua realidade transforma em rei através de sua musica.
Esse arrebatamento causado pela inspiracdo piesilkal criacdo de um samba sublime, com
influéncias divinas. Ao fim da composicédo o poétdgm sua identidade restabelecida, ele ja sabe
guem €. O samba, que como vimos tem capacidadeatiioea, de criacdo de uma nova realidade,
foi composto, segundo a musica, de uma forma madieama, onde o autor perdeu até a sua

individualidade.

N&o é mole n&o.%®

A outra tematica que vamos analisar na obra de élarsdio musicas ligadas ao cotidiano,
gue narram fatos acontecidos no contexto sociafj@no sambista estava inserido. Uma primeira
cancado que versa sobre os estrangeirismos e o manBlack Rio, analisado no primeiro
capitulo, é "Sou mais samba", musica composta éfi. I&ata-se de um partido-alto que teve sua

gravacao feita com a participacdo de Dona Ivone®.avejamos alguns trechos:

"Eu nao sou africano

Nem norte-americano

Ao som da viola e do pandeiro
Sou mais o samba brasileiro
()

Pra juventude de hoje

Dou meu conselho de vez
Quem néao sabe o bé-a-ba
N&o pode cantar inglés
Aprenda o portugués

Este som que vem de fora
N&o me apavora nem rock nem rumba

% Trecho da musica "Dia-a-dia", de Candeia e Jainfe Bantos.

% Dona Ivone Lara é uma das primeiras compositoraaena participar do universo das escolas de saBmal947

mudou-se para o morro da Serrinha, participandbldeo "Prazer da Serrinha”, que logo depois degeamia escola
"Império Serrano”. Muitas de suas canc¢des foraresgmtadas por Mestre Fuleiro, seu primo, como @sppara que
fossem aceitas em um universo basicamente masci@mshows em varios locais do planeta e, desd& @0Gnou

parte em um projeto pela gravadora francesa Lasafvisando a difusdo internacional de sua muisieaés do rétulo
deWorld Music
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Pra acabar com um tal de soul
Basta um pouco de macumba

O samba € a nossa alegria
De muita harmonia ao som de um pandeiro
Vem pra esta roda de samba
N&o fique imitando estrangeiro
Somos brasileiros
Calma, calma minha gente
Pra que tanto bam bam bam
Pois os blacks de hoje em dia
S&o sambistas de amariha

Uma primeira critica esta ligada ao uso de palagmasinglés pela juventude. Ela é feita
devido a influéncia do movimento black entre osejw/ cariocas nessa época, que estava tendo
bastante repercussdo. A musica é composta corerg@tt de mostrar que os blacks ndo passavam
de um arroubo de juventude, j4 que o jovem brasilacabaria tornando-se sambista no futuro,
voltando a sua "vocacdo"inici&l. Portanto, o samba era o ritmo "verdadeiro”, entguas outros
ndo passavam de um passatempo. E interessante refréa da musica, desqualifica a busca de
uma "identidade negra" na Africa e nos EUA, remateao Brasil. Como analisamos no capitulo
anterior, 0 movimento negro durante os anos 70rasiBinha influéncias da Africa tribal (caso do
llé Aiyé), do movimento dos direitos civis amerioan(caso do Black Rio) e da cultura afro-
brasileira (caso da Quilombo). Candeia assume @ssppostos inspirados na memdaria construida
sobre a escravidao no Brasil.

Em uma entrevista concedida em 2001 para esta ipasqun antigo componente da
Quilombo, Deley de Acari, poeta, militante negranerador da comunidade de Acari, cita como

mais um dos fatos ligados ao desligamento de CardieiPortela, a permissao de realizacdo de

bailes blacks na quadra da escola por seu presi@amtinhos Maracan.

0 Candeia, "Sou mais Samba", Candeia [Compositor}Quatro Grandes do Samp®io de Janeiro: RCA/BMG,
2001, 1 CD, Faixa 7.

" Marquinhos de Oswaldo Cruz, membro de uma geragfise recente de sambistas e, em suas palavraspulisde
Candeia, declarou em entrevista recente que eradeto do black soul nos anos 70 e que, citanddsica acima,
Candeia previu sua histéria de mudanca do bladaatha. CfQue Fazer?Rio de Janeiro: fevereiro de 2005, Jornal
do SISEJUFERJ.

2 Entrevista concedida em maio de 2001.
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As musicas de critica social também tém como tesiacado de exploracao do trabalhador
brasileiro. O partido-alto "Meu dinheiro ndo dat @971, é bastante explicito sobre a dificil

situagcédo de um assalariado. Vejamos alguns versos:

"Eu trabalho como um louco
Mas eu ganho muito pouco
Meu dinheiro nédo da,

Meu dinheiro ndo da,

De tanto pedir aumento
Ja estou ficando louco
Meu dinheiro ndo da,
Meu dinheiro néo da,

O menino foi a escola
O diretor mandou voltar (porque)
Meu dinheiro nédo da,
Meu dinheiro ndo da,

Tinha sapato furado

E tinha taxas a pagar
Meu dinheiro ndo da,
Meu dinheiro ndo da,

Eu ja fiz tanta promessa
Segui procissao

Rezei oracéo

Acendi uma vela

A Sao Jorge Guerreiro
Mas n&o consegui

Esse tal de dinheiro

O seu Manoel da venda
O feijao nao quer fiar
Meu dinheiro ndo da,
Meu dinheiro ndo da, (...}

Neste partido-alto, apesar de muito trabalho, érealecebido € muito pouco. Assim, ele
nao consegue manter o filho na escola, ja quedaldem uniforme e as "taxas" estdo em atraso. O
flado do armazém, pratica comum entre as classagdgres, também esta proibido devido a falta

de pagamento. Sendo assim, ele apela para o misgzando aos céus para que sua situacao

melhore, porém nem assim consegue resultado.

3 Candeia, "Meu dinheiro ndo da", Candeia/Catonnjositores]. In -Minha Portela Queridagp. cit., Faixa 5.
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Em outro samba gravado por Clara Nunes em 198@stendificuldade atravessada pelo

trabalhador na luta pela sobrevivéncia. Vejamosraldrechos de "Dia-a-dia™:

"Nao é mole ndo
Acordar segunda-feira
Pra tentar ganhar o pao
N&o é mole néo

As cinco horas comeca o relogio a tocar, tocar
E as criangas comegam a me preocupar

Olha o leite, olha o pao

Olha o arroz, olha o feijao

Olha a hora, se vocé demora

O trem pode passar

Nessa vida indefinida

N&o consigo me encontrar

Eu s6 quero uma vida melhor

Pra poder descansar

E pau puro, minha gente

A vida do trabalhador

Osso duro no presente

Futuro ndo tem nao senhor (...)

L& no suburbio a gente costuma passar, passar
Certos apertos que é triste até de comentar
Tanta fila, confusao

Quase sempre sinto a mao

Futucando meu bolso vazio. (/4"

As dificuldades do trabalhador comecam na hora eenagorda, ainda muito cedo, sem
saber como vai alimentar sua familia. Elas contmgam a indefinicdo do presente e do futuro, e
dos "apertos" passados no suburbio. O que o trdb@ilquer na realidade é ter uma vida melhor
para conseguir descansar. Até hoje ndo consegNéo. custa lembrar que a época de confeccéo
desta musica, 1980, estamos em plena crise doghmikecondmico”. Todas as musicas sobre critica
social refletem o contexto do arrocho salarial sai® trabalhadores brasileiros durante a ditadura
militar.

Em outra cancao a solucdo proposta é diferentantasiores, pois ele ndo se mantém na

ordem social. Trata-se de "Morro do Sossego”, @®.19eguem-se alguns trechos:

" Clara Nunes, "Dia-a-dia", Candeia/Jaime R. F. @r{Compositores]. In Brasil Mestico — Clara Nunedio de
Janeiro, EMI/Odeon, 2004, 1 CD, Faixa 20.
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"T6 quieto sossegado

E ndo vou mais trabalhar
Nasci pra ser humilhado

E mais negdcio deitar

Vou deitar até rolar

E sonhar pra melhorar
Ninguém vai me escravizar

(...)

Sou dono e ndo empregado
Tenho a vida pra gastar

N&o gasto nem sou gastado

Vou me economizar

N&o vou ser escravizado

Pro meu patréo engordar

Homem n&o consome o Homefm."

Essa cancdo ndo é um samba, como a grande magsaas composi¢des, e sim um
calango. A musica, somada a letra demonstram umadiie rural correspondente ao clima a ser
passado sobre o Morro do Sossego. Como ja foidifierentemente dos outros exemplos citados, a
saida encontrada foi outra, pois ele ndo quer faa& nada. Para ndo ser humilhado e explorado,
decide n&o mais trabalhar e sonhar com uma mefiwofaturo. Essa paralisagéo serve para que ele
nao seja mais "escravizado" e que ninguém mais lkemm a sua exploracdo. Isto porque "homem
ndo explora o homem". Sem entrarmos no mérito slaudsdo de qual a melhor solugéo para a vida
dos trabalhadores no pais, vale ressaltar que Gamuhe diversas cancdes, versa sobre temas como
sua exploracéo e as estratégias utilizadas enobuevivéncia. Essa presenca das classes populares
em suas musicas nao se restringe somente aosata®@s mas também em fatos historicos, como
a remocao de favelas, cantada por Clara Nunes énh&\gente do morro”, gravada em 1679

A critica a situagéo do trabalhador e do negro m&gente em uma obra-prima, de Candeia.
Trata-se do samba "Dia de Graga", composto em 1969.

"Hoje é manha de carnaval
Héa o esplendor

As escolas vao desfilar garbosamente
E aquela gente de cor

S Candeia, "Morro do Sossego”, Candeia/Arthur Paef@@mpositores]. In Acervo Funarte- Candejdaixa 2.
6 Clara Nunes, "Minha gente do morro", Candeia/ ddRnF. Santos, [Compositores]. IfEsperanca — Clara Nungs
Rio de Janeiro: EMI/Odeon, 2004, 1 CD, Faixa 6.
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Com a imponéncia de um rei
Vai pisar na passarela

Salve a Portela!

Vamos esquecer 0os desenganos
Porque passamos

Viver a alegria que sonhamos
Durante o ano

E damos o nosso coragéo
Alegria e amor

A todos sem distin¢cdo de cor

Mas depois da ilusao,
Coitado, negro volta
Ao humilde barracao

Negro, acorda, é hora de acordar
N&o negue a raca

Torne toda manha

Dia de graca.

Negro, ndo humilhe

Nem se humilhe a ninguém
Todas as racas

Jé foram escravas também

E deixa de ser rei so na folia

E faca da sua Maria

Uma rainha de todos os dias

E cante um samba na universidade
E vera que o teu filho sera

Sera principe de verdade

Ai entdo
Jamais tu voltaras
Ao barracad™.

No inicio da cancdo temos um quadro do desfile ateaval, e de sua possibilidade de
criacdo de uma outra realidade, paguela gente de corlurante o desfile pode ter a imponéncia
de reis. Essa situacdo porém se transforma ao dirnachaval, quando dmegros" voltam "ao
humilde barracdo! E neste momento que transparece a Visdo criticde 0s negros s&o
convidados a assumir sua identidade racial. Asslm,deixa de ser o rei somente durante o
carnaval, e faz de sua companheira uma rainhawndiaea-dia. A identidade negra assumida por

ele, torna possivel seu acesso a universidadeeasi®o social, que permite que seu filho seja um

principe. Esse € o verdadeiro dia de graca. Nas reatrito ao barracdo e ao carnaval, 0 negro

" Candeia, "Dia de graca", Candeia [Compositor}- Bamba da Antigaop. cit., Faixa 8.
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consegue, através da tomada de consciéncia rdeiar de ser reconhecido somente na folia,
tendo uma outra insercao na sociedade.

Em outras can¢gBes 0 que sobressai sdo as critiga®gresso e uma certa melancolia em
relacdo ao passado. No que diz respeito as cré@asogresso, podemos identifica-las no "Partido

Clementina de Jesus (PCJ)", gravado em 1977 poa Glanes.

"Energia nuclear

O homem subiu a Lua

E o que se ouve falar

Mas a fome continua

E o progresso, tia Clementina
Trouxe tanta confusao

Um litro de gasolina

Por cem gramas de feijao

(..)

Cadé o cantar dos passarinhos

Ar puro n&o encontro mais néo

E o preco que o progresso

Paga com a poluicéo

O homem é civilizado

A sociedade é que faz sua imagem
Mas tem muito diplomado

Que é pior do que selvagefh”

Clementina de Jesus foi "descoberta” para a caragiistica em 1964, por Herminio Bello
de Carvalho, jA com 62 anos de idade. Sua voz erpanetrante, encantou o meio musical
brasileiro. A imagem representada por ela evocavaassado escravizado, ja que muitas de suas
cancgles eram relacionadas a memoria construida aofscravidao, ligadas a "religiosidade afro-
brasileira". O fato de ter "surgido" no cenario makcom uma certa idade, seu repertério e sua
representacdo a colocavam como uma mistura engsadtico, o folclorico e a "musica popular
brasileira”. Em uma biografia, ela chega a ser idengda"um elo perdido na conexao entre a

Africa e o Brasil®®

. A musica acima, feita especialmente para elatrmosna contradicdo entre o
passado idealizado e 0 presente assustador. Asespaedo difundida por ela evoca bem esta

discrepancia de visbes do passado/presente. Nastidogalto, Candeia consegue demonstrar

8 Clara Nunes, "Partido Clementina de Jesus (P@Hhdeia, [Compositor]. In As Forcas da Natureza — Clara
Nunes Rio de Janeiro: EMI/ Odeon, 2004, 1 CD, Faixa 2.
9 http://www.cliqguemusic.com.br/br/Acontecendo/Acecendo.asp?Nu_materia=1671
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exatamente esse viés da personalidade evocaddgmoer@ina, ligado a uma certa desconfianca do
progresso (a visita a Lua, o aumento do preco daliga causado pela crise do petréleo) pois ele
mantém a fome, traz a poluicdo e acaba com o mdieate.

Em outras musicas percebe-se ndo mais a critiqgaragyesso, e sim a evocagdo de um
passado idealizado, que as vezes vem acompanhadoadeerta melancolia. Podemos citar como
exemplo o samba-canc¢ao "Minhas Madrugadas", feitpa&ceria com Paulinho da Viola em 1965.
"Vou pelas minhas madrugadas a cantar
Esquecer o que passou
Trago a face marcada
Cada ruga no meu rosto
Simboliza um desgosto
Quero encontrar em vao o que perdi
SO resta a saudade
Nao tenho paz
E a mocidade que n&o volta nunca mais
Quantos labios beijei
Quantas méos afaguei
SO restou saudades no meu coracao
Hoje fitando o espelho
Eu vi meus olhos vermelhos
Compreendi que a vida
Que eu vivi foi ilusad®.

Podemos perceber nesta cancao que o passado clemtéda dificuldades e desgostos, mas
0 sentimento que restou foi a saudade. O fim danune e a percepcdo de tempo decorrido
propiciam a sensacdo de melancolia e saudade agdoeho passado. No final, a vida vivida foi s
uma ilusdo, sem maiores realizacbes. Essa saudagasdado, da juventude aparece em varias
outras cancdes de Candeia.

Esse painel amplo das cancdes de Candeia utilizsnlamssa analise tinha alguns objetivos
bem claros: em primeiro lugar compartilhar com quea conhece (ainda) a obra do artista, para
gue possamos desfrutar de um determinado pontooemrg, de onde partiremos para a analise.

Sob este ponto de vista, a narrativa de sua trgetambém foi fundamental para tentarmos

compreender melhor nosso personagem. Mas mais tamperfoi a tentativa de mostrar através da

8 candeia, "Minhas Madrugadas", Candeia/Paulinhdidka, [Compositores]. In Filosofia do Sambaop. cit., Faixa
11.
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relacdo entre musica e biografia, como era o ctmtégsse homem especifico, como ele atuava
sobre ele, e quais as influéncias desse contekie ste. A musica representou qual a visdo desse
homem, qual sua interpretacdo do mundo, presentiamproducdo musical. Ela permitiu vermos a
acado de seu autor sobre seu contexto historicaiispe

Importante ressaltar também como as musicas stas fda época em que foram escritas,
conseqUéncia de sua experiéncia histdrica enquatntosocial no mundo. Assim, as tematicas
analisadas e as abordagens dos temas nas divedisassnrevelam o contexto social em que
Candeia viveu. Esse dialogo entre contexto-musims ajuda a demonstrar como ele € um
personagem tipico, ou seja, é fruto de seu teng@oseia conjuntura.

Este capitulo pretendeu levantar elementos parpagsgamos compreender a relagéo entre a
industria cultural, o movimento negro (descritos efiapa anterior), e a histéria de vida e as obras
musicais de um personagem especifico. O universicalide Candeia é descrito ndo s6 em suas
cancgles, mas também em sua biografia. Nosso is¢éefaistentar demonstrar que esse homem, que
viveu num contexto de ditadura militar, com censama meios de comunicacao e em especial aos
meios culturais, acabou por aproveitar as changggdas com o processo de massificacdo da
industria cultural e criou suas propria interprétaglo mundo, demonstrada em suas masicas.
Assim, sua historia pessoal e suas musicas poderensaradas como reflexo e interferéncia
naquela conjuntura, tornando-se verdadeiras "jahel@a a compreensao daquele tempo. Nao sao
"Janelas" transparentes, e sim quebradas em pesgjpedacinhos, que podem nos mostrar pequenas
fragdes daquele contexto, mas ndo explica-lo camplente. E através desses pedacinhos que
vamos esmiucgar sua Vvisao e suas opg¢oes sobre @dndonsamba”. Como um amante do carnaval
e de sua escola de samba, tornou-se referénciaopaambistas ao fundar sua prépria escola, do
jeito que sonhava. E o tema a seguir...

Nossa proxima etapa sera a analise de suas opupdetagdo ao "mundo do samba".



Capitulo 3

Enquanto se luta, se samba também?

! Verso da musica "Viver", Candeia [Compositor]-IBamba da Antigaop. cit., Faixa 3.
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Introducéao

Neste momento do trabalho iremos discutir a quedd8cescolas de samba e do "mundo do
samba" durante a década de 70 e quais as acdasdesele Candeia sobre seu cotidiano. Assim,
vamos analisar um livro escrito por Candeia emgra@acom Isnard Aradjo que tem como objetivo
contar a historia da Portela e se posicionar eatdel a transformacdes ocorridas nas escolas de
samba®. Além disso, vamos examinar também o surgimerds propostas da Quilombo através
dos jornais. Tentaremos mostrar como 0s anos 78mfoum periodo de acirramento das
transformacdes no "'mundo do samba", com sua pi@isiizacdo cada vez maior, mas que causou
reacOes diferentes nos sambistas da época. Na#s@dosa posicdo e a acdo de Candeia neste
contexto mostra-se valiosa pois além de um samigisien sambista descontente que age e propde
transformacdes concretas sobre seu universo dultura

Buscaremos analisar o livro principalmente em sés interpretativo, ou seja, quando
percebemos que 0s autores expressam suas opialiresssia realidade. Assim, grande parte dos
trechos que discutem o histérico das escolas ddaaem especial da Portela, ndo serdo muito
utilizados em nossa analise pois o foco do trabedité na conjuntura do samba nos anos 70.

Vejamos com calma qual o contexto de escrita dévtal Segundo Candeia, escrevé-lo era
um sonho antigo, pois ele achava necessario r@gstsurgimento da Portela. A idéia inicial era
gue fosse escrito em parceria com Paulinho da Vioss devido a falta de tempo de ambos, isto
nao foi possivel. Decidiu entdo se aliar a Isnar@lfo, nascido em Madureira e jogador do time de
basquete da escola em fins dos anos 50. Em 19&0dlIsra professor de educacéo fisica do Estado
e, conseguiu fundar em parceria com Adelino a atmafius na Portela. Dois anos depois
participou do departamento cultural da escola,nficaresponsavel pela criacdo do projeto do
Museu Historico Portelense, onde colhia depoimedmpessoal mais antigo da agremiacéo. Sua
idéia inicial era fazer apostilas com o materiav@do para serem distribuidas, mas Candeia propds

a publicacdo do livro em co-parceria. O livro n&@olisnitou a colher depoimentos e contar a

2 CANDEIA&ISNARD, Escola de Samba, arvore gue esgue raiz Rio de Janeiro: Editora Lidador/SEEC-RJ, 1978.
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memoéria da Portela. Vejamos um trecho de uma estacgoncedida a Jodo Bosco Rabello, do

jornal Correio Braziliensdalando sobre o objetivo do livro:

"Rui Fabiano — E a histéria da Portela?
Candeia — E.
Rui Fabiano — Mas € uma abordagem sociolégica?

Candeia — Ai é que vém os detalhes. O livro, acfpin, era apenas um
levantamento historico da Portela.

Rui Fabiano — Memoéria da Portela.

Candeia — E, memorias da Portela, mas a coisa seototdo profunda, o
entusiasmo da gente foi tdo grande, que comecanepandir todos os fatos com
relacdo ao samba, basicamente a histéria da Porfdias ndo esta preso unicamente
a Portela, entendeu?

Rui Fabiano — Partindo da Portela, abordagens naiglas, né?

Candeia — Perfeitamente. Agora, com fatos, inceugikocurando evitar iSso
gue o Paulinho [da Viola] falou ai: ser mais umréwestatistico, nesse aspecto, nao.
Pelo menos, eu estou contando aquilo que eu slatajo minha opinido, dando meu
depoimento com relacdo a coisa que assisti, daquile eu vivi na minha vida de
samba.

Rui Fabiano — Visto de dentro, entdo"

Sdo exatamente nestes momentos do livro em queef@athdiz o que sente", "da sua
opinido", que nos interessam mais, pois permitestuwibrar suas opinides e crencas sobre seu
universo cultural. De qualquer forma trata-se deliwno de 91 paginas, sem contar as fotos de
antigos componentes da Portela, dividido em 9 glarBia importancia reside no fato de ser uma
obra escrita por sambistas ligados as escolasneas@ontando e criticando sua historia passada e
presente. Sua tiragem foi dividida entre os doiorag. No caso de Candeia, 0s livros foram
distribuidos a amigos, e vinham junto com o ingrgssa o show de lancamento do disco Axé.

Nossa outra fonte utilizada para a confeccao detsfga do trabalho sdo reportagens de
jornais onde podem ser percebidas ndo s6 as opid&éandeia, como sua pratica construida a

partir da Quilombo. Nelas tentaremos perceber cfmina experiéncia de criagdo de uma escola de

¥ RABELLO, Jo&o Bosco, "Escola de Samba, CulturauRoy Correio BrazilienseSuplemento Especial, 22/01/1978.
* O indice do livro encontra-se em anexo no finaitelérabalho. De qualquer forma podemos listarsedifarentes

divisdes, séo elas: Parte 1 — O samba e suas;rRade 2 — Portela; Parte 3 — Os setores de ucmleEde Samba
(Importancia, Origem e Aspectos Basicos); ParteCuriosidades Histdricas (pesquisa); Parte 5 —uGulpropria da

escola de samba; Parte 6 — Criatividade do Samifstde 7 — A vida sOcio-econdmica do sambistateP&r— Os

dilemas das organizacdes de sambistas; Parte @-oFatdeal das escolas de samba.
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samba com as caracteristicas e propostas querelditaca. E importante esclarecer que tanto as
fontes sobre a Quilombo, coletadas a partir ddwswdacao, em 1975, quanto o livro, publicado em

1978, séo construidos e pensados no mesmo contextaterferindo no outro.

As escolas de samba

A partir de agora vamos dividir em trés campos fiasade andlise das principais questdes
trabalhadas por Candeia na Quilombo e em seusassdestes trés grandes marcos sao: a relacéo
do negro e das escolas de samba nos anos 70, @istitchgéio das escolas de samba, e alguns pontos

especificos dos desfiles carnavalescos do periodo.

Negro, acorda, é hora de acordar

Como discutimos anteriormente, os anos 70 foranomemto da presenca de um tipo de
manifestacao racial bastante relacionada a questizal. Assim, identificamos e analisamos trés
movimentos de cunho cultural que tinham como umawdes preocupacdes de fundo a questéo
racial. Sao eles: o movimento do black rio, o blafro 1Ié Aiyé, de Salvador, e a escola de samba
carioca Quilombo.

Dentro dessa perspectiva vamos examinar com nmexigai quais as questdes relacionadas
por Candeia na vinculacdo entre os negros e alass®msamba. Segundo ele, os negros brasileiros
deram origem a varias "manifestacdes populare$d tim ponto de vista cultural, quanto religioso.
As escolas de samba teriam seu principio nesses tip manifestagfes. No livro "Escola de

Samba, arvore que esqueceu a raiz" porém, vemasagusio so elas, pois:

"O negro e o mulato jogados e abandonados pelogoresitosocial e racial
aos morros, as favelas, aos bairros de baixo nigebnémico das cidades,
comecaram a exprimir seu sofrimento, sua desesparatambém sua vontade
alegre de viver na batucada, no lundu, no maxixegimoro, capoeira, no frevo, no
caxambu, no jongo, no samba, no samba-choro, nd@@ancdo, no samba de

® Trecho da musica "Dia de Graca".
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breque, no samba batucada que em nossos dias ezpags grande parte do
patrimonio do povo brasileif®.

Assim, todas essas manifestacoes listadas acimart§em nos'negros e mulatos'que as
desenvolvem a partir das dificuldades enfrentadasseu cotidiano. Importante na visao de
Candeia, demonstrar que todas essas atividadepastio do"patriménio do povo brasileirq"
sendo portanto manifestagbes afro-brasileiras, dgsem ser preservadas como importantes
elementos dessa cultura. Ja foi discutido antegotena importancia e o foco de atencdo de
Candeia em relacdo a busca pelo resgate dessaachiasileira. E dentro desse contexto que
devemos compreender todas essas manifestacOesisuttitadas, pois elas representam o que ele
pretende salvaguardar com a criagao da Quilombo.

Os autores relacionam o surgimento das primeireglaes de samba com os cultos afro-
brasileiros. Segundo eles, as mesmas pessoaseqiieritavam as escolas de samba, também eram

ligadas a religiosidade afro-brasileira. Assim,

"Geralmente aquelas pessoas que participavam dasides de culto afro-
brasileiro se integravam as manifestacdes ligadasEacolas de Samba, Blocos e
Ranchos. Os divertimentos daqueles que partilhadasnsessdes religiosas eram 0s
blocos e as Escolas de Samba, pela identificac@existe e também pelo padrao
sécio-econdmico que representam, mantendo-se a@mia de cada uma delds"

Portanto, as escolas de samba, ranchos e bloduarimutonomia e especificidade em
relacdo aos cultos religiosos, mas, de uma formal,ge publico era 0 mesmo. Varios autores que
pesquisam o inicio do século XX, mostram a relagatre o candomblé e os ranchos e,
posteriormente as escolas de samba, indicando ecem® mesmo grupo de pessoas, moradores de
bairros pobres e sublrbios da cidade que freqiemtassas atividade préprio pai de Candeia,
como ja vimos, era flautista, e participou dos pridios da Portela, mas também de ranchos

carnavalescos como o0 Ameno Reseda e o Kanang#do. Ja

® CANDEIA&ISNARD, op. cit., p.5/6, (grifo dos autcsp

" |dem, p. 6.

& Podemos citar como exemplos, CUNHA, Maria ClenmenRereira. Ecos da Folia — Um a histéria sociatatoaval
carioca entre 1880 e 192840 Paulo: Companhia das Letras, 2001; e MOURMeRo. Tia Ciata e a Pequena Africa
no Rio de JaneirRio de Janeiro: Colecao Biblioteca Carioca, 1295edicao.
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Se a origem das escolas de samba esta ligadaeg®s e mulatos'como quer Candeia,
eles mantiveram sua influéncia no universo daslasce samba ao longo do tempo. Segundo ele,

podem ser citados como exemplos:

"1° - Nos canticos e ritmos do Partido-Alto com sstilo, repeticéo do refréo
e obediéncia dos versos ao temaRfrtidg o Samba-Enredo com caracteristicas
identificadoras em sua linha melddica, com estiksdado no afro-brasileiro e
narrando a historia que sua Escola representaDesfile 0 Samba de Terreiro e o
Samba de Exaltacéo;

2° - Na alimentacéo: A linglica com farofa, feij@ageixe, carne seca com
farofa, angu e mocoto;

3° - Na danca: A evolucdo do Mestre-Sala e da Pbaadeira com a malicia
e 0 samba nos pés do Passista, a ginga do malandrcadéncia das baianas;

4° - Nas reunides Sociais: Rodas de Samba, endaiosadeiras dePartido
Alto, o Jongo;

5° - Na vestimenta: o chinelo charlote, tamancaymgués, o chapéu, lenco no
pescoco, 0 boné, o sapato carrapeta que dominaraante muito tempo;

6° - Nalinguagem os sambistas deram sua contribuicdo através da gide
termos caracteristicos utilizados nos sambas 'MiRhata', (Anézio), 'Menina eu
parei na tua’ (Martinho), 'Mora no Assunto’, 'Mofoe 'V& se te manca'
(Padeirinho§."

Nem todas elas porém, teriam como origem a infi@émegra, como gostaria Candeia.

"Todas estas formas de cultura das Escolas se aclitlamente separadas e
nao estao de todo livres de influéncias externasn&linguagem: 'Que grilo é esse'
usado no samba-enredo da Império Serrano, termongwenasceu no ambiente do
samba, influencia estranha & Escta

Para Candeia, portanto, alguns elementos das metagi®s afro-brasileiras tinham se
perpetuado através das escolas de samba e virarées pda cultura brasileira. Assim, a musica, a
danca (através do gingado), 0os encontros musicas eoupas caracteristicas dos sambistas,
passaram a fazer parte do universo cultural biasilE interessante que a alimentacdo, ndo foi
criada por esses sambistas, mas fizeram parteadefesstas e, portanto, teriam sido conservadas
também por eles. Quanto a linguagem, os autoretdifidam girias que teriam sido criadas no
universo das escolas de samba, e que estdo presemt@iversos sambas. Por outro lado, existem

outras girias que, por ndo serem internas a eggersm Sao criticadas por sua utilizacdo nos

° CANDEIA & ISNARD, op. cit., p. 68.
01dem.
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sambas, como vimos no caso do samba enredo daiong®rano. Nao podemos negar que hd um

pouco de "patrulhamento” por parte de Candeiaadsao fazerem essa afirmagéo pois parece que
a linguagem nado é dindmica e compartilhada pelds digersos segmentos da sociedade. Eles

chegam a compartimentar inclusive, a linguagem.

Os sambistas, portanto, na visdo de Candeia, térauanorigem elementos culturais dos
"negros e mulatos” Muitos sdo os elementos dessa cultura afro-bresique mantiveram sua
“tradicdo" através das escolas de samba. Importamtbrar também que todos esses elementos
culturais, sdo fundamentais na mistura que produgtara brasileira.

Um dos capitulos do livro "Escola de Samba — argure esqueceu a raiz" chama-se "O
negro”. E a Gnica parte em que consta citag&o tlesolivros e é chamado no indice do livro como
bibliografia e pesquisa, demonstrando a seriedguleceupacédo com que o tema foi trabalhado. Na
realidade trata-se de um texto intercalado poripsesle Ciro Costa e Raul Bopp, trechos de
poesias de Castro Alves, e repentes recolhidod. @anardo Mota. A parte escrita pelos autores
narra a situagéo socio-econémica dos negros nd Bessle a abolicdo até o0 momento da escrita do
livro. Seguindo a linha de pensamento ja esbocadarimeiro capitulo deste trabalho, podemos
perceber que o discurso produzido pelos autoresnteita semelhanca com o que esta sendo
construido pelos movimentos negros do periodom\ssiabolicdo é rechacada, pois ndo funcionou

enquanto mecanismo de incluséo social dos ne@sisolcorreu porque:

"Ninguém pensou na abolicdo em termos seérios. Nimgoensou no futuro do
negro, ninguém pensou no futuro da agriculturagde o negro era o sustentaculo.

Ninguém pensou, sequer, utilizar a prépria expani@ndo negro durante a

escraviddo, (...)*.

A abolicdo dos escravos, segundo o discurso dedianubo havia sido feita de forma a
permitir a igualdade de entrada no mercado deltralsmtre negros e brancos. Assim como outros
militantes dos movimentos negros no periodo, etdémn queria uma Segunda Aboligdo. Esta era

uma outra caracteristica presente no discurso diei@pelo livro. Vejamos:

™ Ibidem, op. cit., p. 82.
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"Os poderes publicos atiraram os ex-escravos angdt pela fome, a doenca,
o desemprego, a miséria mais completa. Ndo soO asse$ dirigentes mas toda a
sociedade brasileira fechou as possibilidades d&esovéncia, com oportunidades
de vida digna e decente.

Criaram-se 'slogans' sobre a igualdade e democraeigal apresentando

nosso pais como modelo de convivéncia racial, maoteo negro enganado e

domesticadd®".

Na fala de Candeia, portanto, percebemos que n@pa@ce a denuncia pela posicao do
negro na piramide social, provocada pela forma ceealeu a Abolicdo, como também esta
presente a critica ao mito da democracia racialjiitése ressaltar o fato de que, mesmo tendo sido
produzido nos anos 60 por Florestan Fernandesestignamento em torno do consenso racial no
Brasil em meados dos anos 70 ja aparecia no desdersm militante do movimento negro.

Em outro momento os autores debatem a questao biaeguecimento e da miscigenacao.

Portanto,

"Os brasileiros fortemente pigmentados de escunmaso cerca de trinta
milhdes. Certos apostolos da miscigenagdo prega@pala extincdo do negro. E
assim estaria automaticamente resolvido o problema.

A parte branca, ou menos negra, continuara monapalio o poder politico,
0 poder econdmico, o privilégio da instrucao e @mkestar, alheia as imposicdes da
famigerada Lei Aurea — a Lei da Magia Branca, nareta definicio de Antonio
Callado. Sob a Lei da Magia Branca, o negro é iguajualquer outro brasileird® .

Criticando a idéia de embranquecimento dos brasigeles seguem argumentando o fato
de que osbrancos"ou "menos negrostontinuaram sendo as camadas privilegiadas dadzmtz
brasileira. Importante ressaltar o acesso a ledleréntonio Callado. Em uma entrevista Candeia
afirma possuir em casa toda a colecdo de Jorge ématkressante pensar a idéia de negro
presente na obra de Jorge Amado, bastante ligat#aaade miscigenacdo e o discurso de busca da
negritude de Candéia Estamos, portanto, lidando com um homem que,idmstas classes
trabalhadoras cariocas, teve acesso a uma bidimgriissica do pensamento e da literatura

brasileiras, bastante significativa. Nado era umlssta desinformado e sem leitura, e sim um ator

12 |bidem, op. cit., p. 83.

13 |bidem, op. cit., p. 83.

14 Cf. RABELLO, Jodo Bosco, "Escola de Samba, CultBapular’, Correio BrazilienseSuplemento Especial,
22/01/1978.
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social que participava dos debates mais moderngsi@época em relacdo as questdes raciais, por
exemplo.

Ele esta também acompanhando o debate sobre éoltlvado na época, pois adere a
concepcao de Edson Carneiro de que samba é folEBloreeportagem sobre o desvirtuamento das
escolas de samba ele coloca que: Os cara-palidas fizeram das escolas algo quessé ao
encontro dos seus objetivos. Puseram a seu pragoiio, sem respeitar a tradicdo que elas
tinham. Acho isso um absurdo. O samba deverialbado como o bumba-meu-boi e 0 maracatu,
pois ele também é folclor®. A concepcdo de samba e escolas de samba conrifis| nunca foi
bem aceita entre os folcloristas pela sua caratitzriurbana®. Mesmo assim, Carneiro promoveu
uma pesquisa sobre os diversos tipos de sambaspp&oem fins dos anos 50, para tentar
transforma-lo em folcloré.

Eles lembram ainda a auséncia de negros em caegaltocescalao da sociedade brasileira.

"Vejamos por exemplo a auséncia total do negro Wassersidades. N&o
existem no Brasil juizes negros, brasileiros de c@a carreira diplomatica,
marechais, senadores e deputados negros, banqueagros, industriais. Nao ha
Ministros de Estado negros num pais de trinta areoi@ milhdes de cidadaos de
cor. Nao existe uma estatua em louvor ao negroileies

As excecdes, os mulatos disfarcados de brancos@&d@axemplos validos. O
nucleo da mistificagéo se situa no ato de valorizégrias individuais e isoladas, que
sdo tomadas como prova de ascens&o do grupo n&gro”

A falta de negros em posi¢cbes importantes e visinmai sociedade brasileira é criticada.
Existem porém, excecdes, que através de um disdersoescimento social individual acabariam
por representar equivocadamente a ascensao deeiedos

E qual seria a solucao proposta pelo militante €@npgara tentar resolver a questdo? Para

ele o primeiro passo seria a tomada de consciéviejamos:

"Assumir sua condig&o de cor, eis 0 primeiro pag3megro precisa exercer
uma acdo transformadora sobre a realidade imedigtee o cerceia, humilha e

*RIFF, Sérgio. "Candeia — Boa cabeghinal do Brasi| 17/11/1978.

16 Cf. VILHENA, Luis Rodolfo. Projeto e Missdo — o mimento folclérico brasileiro (1947-1964Rio de Janeiro:
FGV/Funarte, 1997.

" E interessante contrapor esta informagdo commdatque o samba de roda, especifico do Reconaisad; foi
declarado Patriménio Imaterial do Brasil em 2004.

18 CANDEIA & ISNARD, op. cit., p. 84.
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secundariza. Seu papel ndo se esgota e muito memnaubordina a uma mera
tomada de posicéo de classe operaria.

Ao negro cumpre organizar-se, isento de 6dio oseesmento, porém, firme
e inarredavel do justo lugar a que tem direito, €l@v negro criar suas forcas de
presséao, seus instrumentos de acao direta.

Somente organizado em forca dinamica, atuante,empnsa o negro obter
igualdade de oportunidade a um status de vida saper economicamente e
socialmente — ndo sé para a gente negra mas pata agovo brasileira*.

Como j& discutimos anteriormente ao analisarmogisiaa "Dia de Graga", a saida para
Candeia seria a tomada de consciéncia da situacaeedro”. Para ele, a escola de samba néo era
somente uma "saida pelo cultural® em vista da caaja de ditadura militar, e sim, uma forma de
acado politica na cultura. Completamente antenado matros militantes negros da época, no final
dos anos 70, foram questionados os pressupostosnaela de consciéncia da classe trabalhadora.
Para esses militantes, passou a ser necessariar peaspecificidade de cada luta, sendo que os
negros deveriam pensar na especificidade de swg Agsim como as "mulheres"” e os
"homossexuais”, por exempfo

O caminho para atingir um determinado padréo demdrcociedade brasileira passa pelo
reconhecimento da especificidade dos "negros”, ndas busca somente pela ascensao de sua
"raca"”, e sim a igualdade de oportunidades pa@stod brasileiros.

Se, para Candeia, o papel dos negros na constdaz&ultura brasileira € fundamental
através de varios tipos de manifestacdes de dengessicas, estando mesmo na origem do samba e
das escolas de samba, e que esses negros est@mdesibdo da abolicdo sendo discriminados e
tendo seu acesso negado ou dificultado na asceénpa&émide social brasileira; como estdo suas
relagbes com as escolas de samba durante os anépod@d de escrita do livro e fundacéo da
Quilombo?

Segundo Candeia e Isnard os sambistas, que emaaaansao de origem negra, estavam

sendo cada vez mais afastados da confeccéo e skrsodedo carnaval carioca. Isto porque estava

**1dem, op. cit., p. 84.
20 Cf. GUIMARAES, Antonio Sérgio Alfredo. Classes,d@a e Democraci®ao Paulo: Editora 34, 2002.
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ocorrendo a invasao da classe média nas escokmsrd®. Para eles, a solucdo para esse problema

seria a instrucao e o reconhecimento dos samlaiste®s. Por isso:

"Essas entidadegscolas de sambalptao preparadas para mostrar sua arte,
seu estilo, suas caracteristicas, mas ainda nacersalbeformular seus quadros,
educar seus componentes para a vida do sambisja. (.

Toda Escola deveria, a nosso ver, possuir folhetasrevistas, ou ainda
pessoas encarregadas de programar reunides corgusmiro de componentes. Essas
reunides poderiam ter os temas mais variados: radasamba com elementos da
Velha-Guardada Escola narrando sua participagcao na Agremiagéayevistas com
slides mostrando a historia da Escola, a criacédo Moseu Histéricoe Musical de
cada Escolg™ ".

O problema residia portanto, na falta de conhedmen reconhecimento dos novos
integrantes das escolas de samba (tanto de clasx#ias que chegavam como dos filhos mais
novos de antigos componentes) do passado e da t&nper dos antigos componentes na
construcdo da escola. Para isso era necessariaomaogio dessas histérias pelas préprias
agremiacoes.

Qual era neste sentido, a pratica de Candeia dplica Quilombo para tentar solucionar ou
amenizar essa questdo? Como vimos anteriormenstiaex grupos de danca de origem negra,
palestras sobre a situacdo dos negros na sociegladeentos culturais, como exposicoes,
promovidas pela Quilombo. Vejamos em matéria lima Hora sobre a programacdo de

dezembro de 1977 na quadra da escola.

"A programacao de dezembro mostrou isso, com azagEo de palestras
sobre os aspectos sociais e econdmicos dos negrdesenvolvimento a respeito da
negritude e situacdo mundial do negro, exibicadildees sobre Ismael Silva, Ataulfo
Alves, Cartola, Partido Alto e com espetaculos @ecd de danca afro-brasileira. Os
prospectos que foram distribuidos chamam a aterd@® diretores de colégios,
professores e estudanté's

Debates sobre conscientizacdo da especificidadgqudatdo racial, filmes sobre antigos
sambistas, dancas afro-brasileiras. Além dissostiam festas regadas a samba e cerveja. O

objetivo desses eventos era atrair a comunidadiehazpara a escola e tentar conscientiza-la sobre

)CANDEIA & ISNARD, op. cit., p. 75. )
22 AGATHA, iris. "Candeia, festa de um ano tem domimggro na Quilombo", Ultima Hor89/01/1977
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a importancia da cultura negra. Na mesma reportgmticada naJltima Hora isso fica bastante

explicito:

“- A finalidade dessas promocdes é formar uma cddade consciente. E
uma tentativa de organizacao social, de levar cmmzacdo ao povo de Coelho
Neto, Acari e outros bairros circunvizinhos, onddste um grande contingente
humano e a espontaneidade e a pureza das pessoaarnaee viva. Quilombo esta
voltado para o homem e quer que ele cresca socailteralmente, ndo importa a
sua cor, o bairro para estabelecer a sede foi dsdol porque nédo é tao préximo de
outras escolas ndao haveria sentido nenhum em fuadauilombo na Zona Sul, ja
que noszse)o objetivo ndo é a classe média. Além disstca atividade cultural é essa
escola” .

A Quilombo tinha como uma de suas fungbBes prinsidavar a conscientizacdo a
comunidade onde estava instalada. As festas oagaszpela escola serviam como um atrativo a
comunidade para a partir dai, iniciar um trabalbacdnscientizagdo. Segundo a matéria, algumas
caracteristicas encontravam-se ja nas pessoggsorataseidade e a pureza. O trabalho, portanto, era
0 de chamar os vizinhos e esclarecé-los.

Além das festas, outras taticas foram utilizadda @rilombo no sentido de atrair mais
componentes para a escola. No inicio do ano letivagremiacdo distribuia uniformes escolares
para moradores vizinhos da escola. Essa préatizacédo pioneirismo da Beija Flor de Nilopolis. E
importante lembrar que a Beija flor representada @ estética que a Quilombo rejeitava, pois tinha
Joaozinho Trinta como carnavalesco, e ainda eragdada por bicheiros.

Na tentativa de resgate de uma cultura que se gawarem dificuldades, a Quilombo optou
por ter somente enredos com tematicas raciaismisse 1977, primeiro ano que a Quilombo
desfilou, até 1986 sdo esses o0s enredos da e$&ptaeose das méaos", sobre a unidao dos negros,
em 1977; “Ao povo em forma de arte”, que propdesgate da "arte negra”, no ano seguinte; os
noventa anos de abolicdo dos escravos foram comdo®em 1979; o enredo “Dia de Graga”, de
1980; no ano seguinte houve o desfile sobre Solamolade; Zumbi dos Palmares foi a tematica

escolhida em 1982; a Revolta da Chibata foi o enmel 1983; no ano seguinte desfilou-se

Zdem.
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homenageando a rainha Mina do Maranhdo, Luis Gama énredo de 1985, e finalmente, em
1986, é desenvolvido um enredo sobre os cincoagdel resisténcia afro-brasileffa

A proposta de Candeia de tentativa de consciediizvaa comunidade em volta da
Quilombo, através de dancas, de palestras, dos@nmm tematica negra, era uma maneira de
tentar levar a cabo as idéias desenvolvidas erivseuA pratica da Quilombo era tentar promover
esse processo de auto-conhecimento da comunidafleatie regido onde a escola se instalou, da
realidade que os cercava.

Para tentar mostrar aos mais jovens como era oo caveria ser uma escola de samba,
Candeia convidou antigos sambistas para participaagremiacédo. Era uma forma interessante de
"educar" os mais novos e valorizar os sambistagya@mt Assim, Cldvis Scarpina, um dos

fundadores da escola cita um exemplo:

"Com entusiasmo, o fundador da Quilombos cita @ aes Otacilio Galdino,
0 primeiro mestre-sala da Mangueira e pandeirisfae tem 74 anos. Diz que quando
ele vai ao Quilombos, se sente bem, porque |4 eésgeitado. Nas outras escolas
ninguém mais sabe quem ¢é ele:

- La conversam com ele, pedem explicacdes, discatenDtacilio vé que
ainda é respeitado como uma das figuras importadtesarnavaf™.

Otacilio Galdino até os nossos dias ndo é umadiguwrito conhecida no universo do samba,
mas na Quilombo ele tinha espaco para participgegundo a reportagem, era reconhecida sua
importancia.

A histéria dos negros brasileiros, segundo Candeiglacionada com a constru¢do da
cultura brasileira. A participacdo dos negros porgim se resumiu ao lado cultural, mas também a
construcdo econdmica do pais. Sua idéia para térgasformar sua situacdo na sociedade
brasileira, defendia que era necessario um procdEsgamada de consciéncia de sua "raca" e de sua
importancia na construcdo do pais. Para isso, &o@Qoo foi fundada buscando promover ou
facilitar esse processo de conscientizacdo. Osnéosofestivos, a promocéo de dangas de origem

negras, as palestras sobre temas ligados ao passadaresente dos negros na sociedade brasileira,

2 Apud. VARGENS, Joo Baptista M. Candeia — LuzmpiracaoRio de Janeiro, Martins Fontes/ Funarte, 1987.
% SANTOS, Daniel dos. "Enfim crioulo no samba", Fotte S&o0 Pauld 0/02/1977.
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a participagéao de antigos sambistas, promovendwongéo entre diferentes geragdes, os desfiles,

eram parte da proposta de Candeia para tentar icaydd# realidade dos "negros”, sendo que o

primeiro passo seria a tomada de consciéncia deistidaia.

Pintura sem arte®®

Outro grande questdo que iremos analisar diz tespei processo de administracdo das
escolas de samba por seus dirigentes nos anos rafa-se de um periodo com muitas
transformacdes no "'mundo do samba”, onde as muslaocavolugcdes crescem significativamente
nas agremiacdes, apesar desse processo ja viedoranteriormente.

Segundo Candeia e Isnard, o problema residia wodiatque ndo existia acesso por parte
dos sambistas as decisdes tomadas pelos dirigdatesscolas de samba. Vejamos em suas

palavras:

"Geralmente as escolas de samba séo regidas patuEss ultrapassados
que oferecem poderes supremos a seus dirigentesmgumuitos casos, se desligam
das solicitacbes e dos anseios dos componentesiamm nenhuma explicacdo, nem
justificando suas decisdes. (...).

O reflexo dessa problemética recai sobre os compiseque comecam a
formar grupos dissidentes ou nao, dentro ou forasd@s agremiacdes. Esses
individuos, geralmente interessados em participadag sua contribuicdo, sao
tolhidos e afastados criando verdadeiras éareas detoa dentro das Escolas
prejudicando seu progresso e desenvolviméfito

Segundo os autores, uma das questdes que estaegalleindo o pleno desenvolvimento
das escolas de samba era o fato de que, por aeStaisitos, ndo havia democracia e participacao
dos componentes nas decisdes tomadas pela direlssta acabava por dar origem a grupos
divergentes que faziam oposi¢cao aos dirigentesaent fora das escolas. (Qualquer semelhanca
com a historia de Candeia ndo é mera semelhange, veremos). Um questionamento é que se 0s
estatutos sao antigos e ultrapassados, o0 que npadawgue eles ndo dessem mais conta dos anseios
dos componentes das escolas. E qual seria a maghaydo encontrada pelos autores para tentar

resolver o problema da centralizacédo dos dirigéntes

% Titulo de musica de Candeia.
2 CANDEIA & ISNARD, op. cit., p. 75.
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"Achamos aconselhavel que as organizaces, at@d@égus administradores
ou diretores, possam equilibrar continuamente astagens de sua autoridade e
posicdo hieradrquica com as regras e 0s beneficio® goderdo advir do
reconhecimento e da pratica 'dos componentes' éagados em oferecer sua
experiéncia a servico da Escdfy.

E importante portanto, que os dirigentes reconhegamsorporem as sugestdes dos antigos
componentes para a tomada de decisbes nas esBeldsso for feito, com a autoridade que
possuem, podem promover um bom desenvolvimentaakeagyremiacoes.

E qual era a realidade nos anos 70 na Portela epieedm que Candeia acabasse se
desligando de sua escola de toda a vida, pararfwrda outra, dentro dos moldes em que ele
acreditava? Assim como eles acabaram de descriaiesurgindo na Portela um grupo de
componentes de oposicdo ou dissidentes, que nacordawa com as decisdes da direcao,
guestionando-as. Quem participava desse grupohemmado de tradicionalista. Eram sambistas
antigos que participavam da escola ha muito tempmies estavam cada vez mais se sentindo
alijados da tomada de decisfes dentro de sua ag@&miO nome de tradicionalistas era utilizado
tanto por seus opositores como por eles proprieg@ivos uma entrevista concedida por Candeia e
Paulinho da Viola adCorreio Brazilienseonde apesar de ndo ser este 0 assunto, percelemos

utilizacdo do termo:

"Candeia — Olha s0, outra bobagem que o Hirgnaujo] falou. Olha a
inversao de valores: que a escola esta perdends estos por culpa nossa Portela
nao ganhava desde 1970s tradicionalistas.

Paulinho da Viola — Porque estamos de fora?
Candeia — E, n&o sei, ndo entendi.

Ruy Fabiano — Dentro do processo deles.

Candeia — E, nés tradicionalistas é que somos cldp&”.

Trata-se de um grupo reconhecido em toda a esowt dradicionalista. Existia uma
divergéncia clara entre eles e a direcao da esqpadaps colocava muitas vezes em campos 0postos.

Eles também eram conhecidos como os "sambistasti@o&' ou "minoria auténtica®,

2 |dem, op. cit., p. 75.
29 RABELLO, Jo&o Bosco, "Escola de Samba, CulturauRefy Correio BrazilienseSuplemento Especial, 22/01/1978.
%0 Cf. RABELLO, op. cit.
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Mas como surgiu essa oposi¢cdo, ou melhor, a quemes feita? O grupo dos
tradicionalistas que se identificavam com Candezeafoposicéo ao presidente da escola, Carlinhos
Maracana, no cargo desde 1972. Apesar de tenttaircoom a participacdo dos tradicionalistas,
eram muito frequentes as desavencas com eles. Blaarentrevista citada acima, € mostrada uma

declaracdo dada por ele sobre seu grupo de oposica

"Paulinho da Viola — Sobre isso [ relacdo da Beija-flor com interesses de
determinados politico®# bom depois a gente se reportar as Ultimas dacims de
Carlinhos Maracana, que disse assim: 'Em 72, egebena Portela e acabei com a
mafia da escola'.

Carlos Elias — Vai ver quem era a mafia...
Paulinho da Viola — Pois é, vai ver quem era...
Rui Fabiano — Era o sambista (risadds)'.

Os tradicionalistas eram um grupo de oposicao &nBas Maracana, que tinham papel de
destaque na escola e discordavam de muitas daddetomadas pela diretoria. E quem era, como
chegou a Portela, esse novo presidente? Carlogifieidartins era bicheiro, assim como Natal,

gue o indicou a presidéncia. Segundo Sérgio Cabral,

"Na verdade, Carlinhos ligara-se a Portela desde619 quando era
presidente do Madureira Atlético Clube e convidoatd\ para ser o diretor de
patrimoénio do clube. O convite sO seria aceito seli@hos Maracana concordasse
em ser um dos vice-presidentes da Portela. Cartirdemcordou®'.

Portanto, havia uma ligacdo entre Carlinhos MaraaarNatal. Natal € uma das figuras
importantes da Portela, tendo seu pai sido umultdatiores da escola. Desde a morte de Paulo da
Portela ele tornou-se uma das principais figuraagitamiacao, participando ativamente de todas as
decisbes da escola e financiando muito de seusledesfFinanciou inclusive a construcédo da
Portelinha, em1959 e ajudou na constru¢cdo do Bortgh 1972 com Carlinhos Maracana. Ja este
ultimo, ao se tornar presidente em 1972, ficouarg@ com seu grupo por 32 anos, renunciando em

2004, devido a fortes pressdes da comunidade, rga@iaou o0 movimento "Retomada da Portela”.

31 H

Idem, op. cit.
%2 CABRAL, Sérgio. As Escolas de Samba do Rio deidaniRio de Janeiro, Lumiar Editora, 1996, p. 198aEstima
nova versao acrescentada de novos capitulo dodigssico do autor As escolas de samba: 0 qué,,qumEmno, quando
e porquéRio de Janeiro: Editora Fontana, 1974.
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Em seu lugar foi eleito neste mesmo ano (apesaader um pacto anterior entre Maracana e ele
para sua posse) Nilo Figueiredo, presidente da&Ratm 1970.

Pois é a este grupo que os tradicionalistas fazgosigho, discordando em muitas das
decisdes de Carlinhos Maracana. Mas apesar de i@dadalizar o inicio de seus problemas com a
Portela com a gestdo de Maracana, outros compan@ntmostravam divergéncias anteriores.
Assim Vilma Nascimento, importante porta-bandemaedcola, decidiu parar de desfilar como tal
em 1969, passando a sair como destaque. Segungio Sébral, esse momentmarcava o inicio
de uma crise politica que, anos depois, levariaad?a a perder alguns dos seus mais importantes
componentes”.

Outros componentes marcam essa crise em gestadoantdonarco culpa Nélson
Andradé* de comecar a "botar" novidades na cabeca de Matahte o periodo em, que foi

presidente da Portela (1962-1966). Segundo seurdepto:

"Em 1967 eu me aborreci com a Portela. Sofremostamunumilhacgdes,
ouvimos muito papo furado. O presidente era o Neldmdrade. Ele era do
Salgueiro e foi para a PortelaguNatal convidou ele. Chegou 14, ndo conhecia nada
de samba, comecou a falar em valores novos, quertel® so tinha velharia.
Manacéia ja estava afastado, Alvaiade ia muito po@@ Nelson Andrade comecou a
mudar a estrutura da Portela, inventando moda. Atéta ganhou alguns carnavais
gue foram taxados de 'ganhados-nos-dedos’ quefisgmganhar ilicitamente. E a
Portela nunca teve necessidade disso, porque etaialgra valer, com grandes
poderes, grandes sambistas e muita moral. Depagsaqtlelson Andrade entrou é
gue comecaram essas fofocas. Ele mesmo me digseyez 'a Portela precisa de
valores novos'. E foi dai que a escola comecougaimigolar. Ele botou muita coisa
na cabeca deeuNatal, ™"

Monarco, ou Hildemar Diniz é até hoje integrantevdéha Guarda da Portela, grupo que
reline uma série de sambistas antigos da escodagesacessores) desde 1970, fazendo shows por
todo o pais. Foi um grupo organizado por Paulird®iola, que os langcou em disco em 1970 com
o LP "Portela, passado de glérias", pela RGE. Mamaonta que ficou fora da Portela naquela

época por cerca de trés anos, pois foi expulsoNatal, que depois o convidou a retornar a

3 |dem, op. cit, p. 194.

% Nelson Andrade foi o presidente do Salgueiro (18861) responsavel por convidar Fernando Pamplama a
escola, marcando para muitos 0 momento de inicraf@ssionalizacéo dos desfiles carnavalescos.

% NEWLANDS, Lilian. "Velha Guarda da Portela: 'Falate Mim™. In. VARGENS, Jo&o Baptista M. (Org). Mst
Musicais CariocgsPetrépolis: Editora Vozes, 1986, pp. 111-134,19.
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agremiacdo. O importante de seu depoimento é gumafca um periodo anterior ao demarcado
por Candeia como o de suas desavencas, provocadiejson Andrade e n&o Carlinhos Maracana.
Mas voltemos a Portela da gestdo de Maracana, @, t@ie € o momento de crise de
Candeia com a escola. O que aconteceu na escalgmaocar agueles momentos de dificuldade
gue levaram aos poucos, varios de seus principaibistas a se afastarem? Candeia e seu grupo, a
"minoria auténtica", tinham varios integrantes repBrtamento Cultural da escola. O departamento
cultural tinha, entre outras obrigacdes, de organ@ enredo do carnaval da escola. Perto do
carnaval, o presidente da escola indicou um nongiatipara esse departamento, Hiram Aradujo. Ele
tornou-se um dos principais ativistas do grupo @eadana. O enredo de 1972 sobre "llu Ayé — A
terra da vida", era idéia de Candeia em parcena gccartunista Lan. Quando a nova diretoria
tomou posse, indicando Hiram Araujo para o depatdamcultural ele tomou a idéia como sua.

Segundo Candeia,

"Candeia —... eu tinha dado a idéia do carnavak élan) desenvolveu e
depois o Hiram entrou e assumiu e ficou como danaéia que era minha e dono
do desenvolvimento que era do Lan.

Carlos Elias — E botou na Revista da Portela o Gaacdcomo colaborador

Candeia — E eu como colaborador, como pesquisagioando a idéia era
H 6"
minha

A nova direcao ja chegava portanto, marcando di@® em relacdo aos tradicionalistas,
"subtraindo” para si a idéia do enredo com a qirdréela ficou em 3° lugar naquele ano.

Hiram Araudjo entrou no "mundo do samba" atraveSSRES Imperatriz Leopoldinense.
Como vimos, chegou a Portela para liderar o depaméo cultural da escola, centralizando as
decisbes sobre enredo e seu desenvolvimento. Eraadito e pesquisador do samba que decidiu
participar mais ativamente das escolas de sambasaiple toda a oposicdo e desconfianca que

levantava entre os "tradicionalistas”, alguns afegois ele tinha um discurso muito parecido com

% RABELLO, Jo&o Bosco, "Escola de Samba, CulturauRef Correio BrazilienseSuplemento Especial, 22/01/1978.
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o deles, como podemos ver no trecho abaixo, reticedum artigo seu sobre os sambas enredos

publicado em 1986:

"E chegamos a década de 70. Uma nova etapa teno s escolas de
samba (a 'decolagem’ comecou em fins de 60).

O visual assume o comando do carnaval. As ingéawsasples manifestacoes
artistico-populares transformam-se em sofisticaglesntuosos 'show-business'.

Os valores culturais negros sado substituidos pgnas importados dos
espetaculos produzidos pela televisdo. As escotasainba entram na era do
consumo. Viram produtos comerciais, grandes prodscde custos elevados.
Comportam-se como empresas. O sambista perde ootomlas agremiacdes. Os
desfiles sdo montados para o gosto da classe neédisumidora.

Os sambas de enredo também mudam. Entram no conguanietras, para
serem mais facilmente memorizadas, encurtam. Ondesmelddico procura estilos
modernod™.

Hiram Araujo, portanto, identifica em pouco maisd#z anos depois, as mesmas questdes
do grupo do qual divergia dentro da Portela. A pupacdo com a nova estética dos desfiles
carnavalescos em detrimento dédsgénuas manifestacbes artistico-populares!’ falta de
participacdo dos sambistas nas escolas, a pagicperescente da classe média, a mudanga nos
sambas-enredos, tudo isso ja era anunciado peldisitmalistas durante os anos 70. Mesmo que
néo fique explicita a opinido dele sobre o processurito, ele consegue identificafo

Outro capitulo que também causou conflitos nagmelemo ano foi o concurso de samba de
terreiro organizado por Candeia, Paulinho da V@laarlos Elias. A idéia era tentar "moralizar" a
ala de compositores que tinha muitos componentesngo eram compositores. Mas Carlinhos
Maracana impingiu o nome de David Corréa, que mdomembro da ala. Seu samba porém foi
desclassificado nas primeiras rodadas do concukso.apresentacdes eram feitas no clube
Mourisco, em Botafogo. Mesmo sendo desclassificddayid Corréa aparecia nos ensaios
guerendo cantar sua musica. O presidente da eficalaa pressionando os organizadores do

concurso para que o deixassem cantar, aumentartdosdo entre eles. No dia em que ele

3 ARAUJO, Hiram. "A saga dos sambas de enredo'YARGENS, Jo&o Baptista M.(Org), Notas Musicais aeais
Petropolis: Editora Vozes, 1986, pp. 145-156, (0. 15
3 Atualmente Hiram Aradijo é diretor cultural da ldaesiga Independente das Escolas de Samba do Riangséro.
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finalmente conseguiu cantar seu samba, Carlos &tiastirou da Portela. Ele nos conta o ocorrido

em entrevista concedida Gorreio Brazilienseem 1978:

"Carlos Elias — Mas, ai eu to ouvindo aquela grigaraquele bafafa no meio
da quadra, o Natal |a e Paulinho depois me contoe Natal teve vontade de me dar
uma bolacha (risadas). Eu tava atrapalhando atpmdideles. Natal era presidente
de honra, mas foi o Carlinhos que deu a decisém t cantar, que ele era o
presidente da escola e a gente tinha que fazereoetpi mandasse. Entdo, eu achei
gue nao devia fazer e tirei minha camisa (ness@&apogente usava camisas iguais)
pedi uma emprestada ao Waldir 59, fui embora evudiei mais®'.

De qualquer forma, como premiacdo ao concursoafagddo um LP com os compositores
vencedores, gravado pela Odeon, com producéo diatiada Viold®. Como resposta ao episédio,
a direcdo da Portela lancou outro LP, com os sapéraedores gravado pela Continetital

A nova diretoria, portanto, chegou trazendo carglitom alguns dos antigos membros da
escola. Essa tensdo foi num crescendo ao longoemipot Era questionada a centralizagcéao
exacerbada que a nova diretoria teria, além dedesconhecimento do cotidiano da escola. Em
entrevista concedida &oorreio Braziliense em 1978, Paulinho da Viola fala solmenaulacdo de

poder centralizado nas méos da diretoria:

"Paulinho da Viola — (...) O que tem de ser denadgcj rapaz, € essa coisa
arbitraria, que vem de cima pra baixo, dentro deauescola de samba. Quer dizer,
um cara se arvorar e dizer: EU mudo o samba-enré&dd,decido o que € isso, EU
faco isso, EU faco aquilo, ou entdo vira um outrdiz “quem néo estiver satisfeito
va para a arquibancada”’. E isso que tem que seruderado, quer dizer, nenhuma
escola de samba...

Candeia — Brasil, ame-o ou deixe-o0...?

Paulinho da Viola — N&o... é o cara chegar e dizelha aqui, quem nao
estiver satisfeito que va pra arquibancada. Isso ai

Candeia — E uma coisa altamente fascféta

¥RABELLO, Jodo Bosco, "Escola de Samba, Cultura RofhCorreio BrazilienseSuplemento Especial, 22/01/1978.
, (grifo do autor).

“Minha Portela QueridaRio de Janeiro: Odeon, 1972. 1 LP. Este LP faingado em CD em 2004. Neste LP tem os
seguintes sambas e intérpretes: Voltei (Wilson Bzimbe Anezio); Paz (Ilvancué); Conversa Fiada (Jio&o da
Pecadora); Nao chora meu amor (Casquinha); Metetllmhao da (Candeia e Catoni); Um certo dia paréP2aulinho
da Viola; Deixa de Zanga (Candeia ); llu Ayé (CabanNorival Reis; Nao pode ser verdade (Albertoato)y) Amor
sem raiz (Carlos Elias); Em festa de rato ndo sqbegjo (Velha); Meu regresso (Monarco) e O queeero € sambar
(Garoto). Todos os intérpretes sdo também os catopesdos sambas.

1 Grémio Recreativo Escola de Samba Portd¥o de Janeiro: Continental, 1972, 1 LP. Ele pbss seguintes
sambas e intérpretes: Ylu-Ayé (Silvinho do Pandeitomais belo requinte (Avelino); Manchete (TadePortela); A
noite vestia azul (Catoni); Andorinha torta (AveljnDecepcéo (Tacira da Portela); Minha ambicad&ba); Nova
forma de amar (Silvinho do Pandeiro); Choro (AdilsdSegundo rio que passou (Adelino); S6 Lagringilvioho do
Pandeiro) e Mestre Cinco e os Cobras da BateriRodzla).
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O que era questionado era a centralizacdo e adal@ontatos entre 0s componentes e a

direcéo da escola. Mesmo assim, os tradicional@staa participavam da escola.

No carnaval do ano seguinte, em 1973, a Portelsaptou o enredo"Pasargada, o amigo do
rei”, sobre Manuel Bandeira e sua poesia "Vou-mieaempara Pasargada”. O enredo era de Hiram
Araujo e o samba-enredo era de David Corréa, o ositop da polémica do ano anterior. Uma das
grandes reclamacdes dos tradicionalistas foi @pgasdasocialite Odile Rubirosa no desfif&.

Em 1974, o carnaval da Portela foi também contsmeD enredo era sobre Pixinguinha, e
0 samba vencedor foi de Jair Amorim, Evaldo GaaneiVelha. O samba trouxe desconforto e
irritacdo por parte de alguns membros da ala dogositores, culminando no afastamento de Zé
Ketti e outros sambistas da escola. Jair Amorinvaldd Gouveia eram compositores de bolero
gue competiram alguns sambas-enredo na Portela,ocaval da direcdo. Segundo nota em um

artigo de Lilian Newlands:

"Jair Amorim e Evaldo Gouveia — Dupla de compog$ode boleros que
durante alguns poucos anos decidiu investir na medéscoberta ‘industria-de-
samba-enredo'. Estranha ao meio, a dupla vencel®sic), com o samba-enredo
sobre 'Pixinguinha’, e, em 79, com '‘Mulher a braisd'. Hoje, a dupla ndo tem mais
qualquer vinculo com a escola, e seus sambas jalessam a vitdria aquela que,
por 21 anos, tirou o primeiro lugdf".

Eles eram portanto, compositores mal vistos ded&oagremiacdo por uma parte dos
sambistas pois ndo pertenciam a histdria da escotap a maioria deles. Os tradicionalistas
protestaram, chegando ao apice com a saida de #iédieescola. De qualquer forma, Candeia
ainda acreditava que era possivel lutar por dentro.

Neste ano, a Portela veio com cerca de 4000 compeEs)ee fez um 6timo desfile, com a ala
das baianas recebendo o prémio "Estandarte de Qaquiele ano. A "tabajara”, apelido da bateria

da Portela em referéncia a famosa Orquestra deiSevraljo, cometeu alguns erros, o que ja

tinha ocorrido em anos anteriores. Mesmo assinoyi@lR tirou o segundo lugar naquele carnaval.

“2RABELLO, Jo&o Bosco, "Escola de Samba, CulturauRefy Correio BrazilienseSuplemento Especial, 22/01/1978.
*3 Todas as informacBes sobre os desfiles deste dperéta Portela foram retiradas basicamente do sitio
www.portelaweb.com.br

“* NEWLANDS, op. cit, p. 134.
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O carnaval da Portela de 1975 era sobre a hisléridacunaima, de Mario de Andrade. O
samba-enredo vencedor foi de Norival Reis e Dawd&, e chegou a levar o primeiro estandarte
de ouro de samba-enredo da Portela. O samba ftadmama avenida pelo préprio David, Clara
Nunes, Candeia e Silvinho da Portela. Neste aresaaglas grandes expectativas dos componentes
da escola, ela s6 conseguiu a quinta colocacaesfoed

E interessante notar que a despeito de nossosnjalgos de qualquer tipo de linearidade
ou cobranca de coeréncia de nossos biografadostel@s, como ja discutimos antes, em mundo
repleto de conflitos e incertezas. Assim, se enR1@@ndeia junto com seu grupo brigou com a
direcéo da escola pelo apoio que estava sendoadBdwid Corréa, que nem era membro da ala de
compositores, trés anos depois teve seu sambandanta avenida por nosso personagem.

Mas as tensdes continuaram se acirrando entrepm giet Candeia e a dire¢do da escola.
Tanto foi que em 11 de marco de 1975, como ja vin@@ndeia, Paulinho da Viola, Claudio
Pinheiro, André Motta Lima e Carlos Sabdia Ménteincaram um documento criticando as
mudancas que estavam acontecendo na eStolx documento discutiu o fato de que a Portela
vinha perdendo espaco, sofrendo inclusive crititzagnprensa. A causa para isso estava ligada ao

fato de que:

"Durante a década de sessenta, o que se viu fasaggem de pessoas de
fora, sem identificacdo com o samba, para dentre dacolas. O sambista, a
principio, entendeu isso como uma vitéria do samdates desprezado e até
perseguido. O sambista ndo notou que essas pessmasstavam na escola para
prestigiar o samba. E ai as escolas de samba caaeca mudar. Dentro da escola,
0 sambista passou a fazer tudo para agradar essasgas que chegavam. Com o
tempo, o sambista acabou fazendo a mesma coisa desfilé ™.

As dificuldades da Portela, portanto, comecarandétada de 70, com a entrada de novos

elementos no universo da escola que ndo eram $figadaa anteriormente. A escola por esse

%> André Mota Lima era jornalista, Claudio Pinheira arquiteto e ligado a Portela desde a infaneiads irmao de
Albino Pinheiro, conhecido carnavalesco do Rio aeelro. Carlos Montes é engenheiro, ligado a Rofél muitos
anos, participou do departamento cultural entre218y. escreveu recentemente um livro sobre a V@lbarda da
Portela em parceria com Jodo Baptista M. VargeisMONTE, Carlos &VARGENS, Jodo Baptista M. A Velha
Guarda da PorteldRio de Janeiro: Manati,2001. E pai da cantoraiddaMonte, que produziu um CD com a Velha
Guarda da Portela em 1999udo Azul — Velha Guarda da PortelaMI/Phonomotor, 1999.

“ Esta "Carta a Portela" encontra-se em anexo abdimdissertacao.

“"LIMA, André (et alli). Carta & Portelapud VARGENS, op. cit., p. 67.
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motivo, vinha recebendo criticas e sendo acusadietlirpacdes no desfile. A solucdo seria ouvir
toda a comunidade portelense para mudar esta &itu&g interessante perceber que é criada a
figura dosambista que existe em oposi¢do aos novos elementos ¢@e @segando no universo
das agremiacOes carnavalescas. Basgbistaseria o elemento antigo, que ao perceber a chegada
de novas pessoas acaba se adequando as novidaddsstpor elas. Ele € um enganado, pois quer
agradar aos novos, e perde seu espaco. Basasistas na realidade, sdo as pessoas ligadas a
comunidade da escola, que dedicaram boa parteadevalas a elas, e que agora, segundo esse
discurso, estavam sendo surrupiadas de sua calsua arte.

As criticas e sugestdes para a mudanca vinhamaskgzsaem oito blocos diferentes no
documento. O primeiro dizia respeito a centralinaga direcdo da escola. Para eles deveria haver
uma divisdo entre dois setores: o administrativl arnavalesco. O primeiro ficaria responsavel
pela organizacdo e pelo patriménio da escola, a@lamatividades paralelas. O segundo estaria
ligado a todas as atividades relacionadas com macal, através de uma Comissdo de carnaval.
Esta comissao teria toda a liberdade de confecg&amhaval e seria escolhida cbos elementos
mais representativos e conhecedores da escolasecsuacteristicas®.

O segundo ponto discutido era em relagdo ao gggaatida escola. No ano anterior a
Portela havia desfilado com cerca de 4000 compeagptem 75 diminui para cerca de 3500. O
namero ideal para eles ficaria em torno de 2508qgass que seriam atingidos com um controle
maior sobre as alas e seus componentes.

O terceiro questionamento era em relacdo as fastagiie eram feitas por figurinistas que
nao conheciam as caracteristicas da escola. Aléso,dcomo cada ala tinha grande autonomia,
muitas vezes a fantasia confeccionada era muioetiife da criada pelos figurinistas. Para resolver

iSs0, teria de haver um controle maior da Comiggaoarnaval.

8 |dem, op. cit., p. 69.
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A questdo seguinte estava ligada as alegorias.aAdgsidade dos carros era contestada,
pois eles deveriam se prestar somente a ajudamtaram enredo. Além disso, as alegorias de mao
deveriam se reduzir ao minimo necessario, poisattapalhavam o desfile dos componentes.

O quinto ponto falava sobre o samba-enredo e questa a idéia de que samba curto era
mais comunicativo. Era preciso dar liberdade aopasitor na criacdo de seus sanibaslém
disso, a escola deveria promover concursos intetaaseus compositores de sambas de terreiro e
partido-alto.

Outro problema era a escolha do samba. A sugeat&datta a Portela" era que:

"A escolha do samba de enredo sera feita pela g@mide Carnaval, levando
em consideracdo a opinido geral dos compositoredagmbém a opinido dos
componentes da escola. Tera de ser definitivamegfaktada a hipétese de se levar
em conta torcidas e interesses na escolha do saiebanredo. A colocacdo em
quadra deve ser util para mostrar o andamento dolsa e a sua adaptacdo a
escolaéQE, em nenhuma hipoétese, deve ser aceqiterdieréncia de pessoas de fora da
escola™.

O problema em relacéo a escolha dos sambas ergeldliscutido aprofundadamente um
pouco mais a frente, mas podemos adiantar que wemsqde torcidas organizadas, pagas, que
iam/vao para a quadra para tentar ganhar seus sanolgaito, ndo agradava aos tradicionalistas.

O sexto questionamento era em relacdo ao granderalne destaques, que deveriam ser
reduzidos somente para a necessidade do enredm. diso, os destaques sO deveriam ser de
pessoas ligadas a historia da escola, sendo posibgldestaques de alas.

O questionamento seguinte dizia respeito a maidicgecado dos componentes em toda a
escola. Assim, as decisfes tomadas deveriam satidkepor todos antes. As alas e seus diretores
fariam fazer essa ligacao entre a direcdo e oglgsflam. Deveriam ser feitos ensaios de alas e

ensaios gerais antes do carnaval.

9 |déia muito semelhante foi discutida na Carta @mni$a, escrita em 1962 por Edson Carneiro, como filot
Congresso do Samba realizado entre os dias 28w#enhoo e 2 de dezembro. Esta carta foi publicad&oéirato pela
Campanha de Defesa do Folclore Brasileiro, MEC21%ambém saiu no livio REFERENCIA

0 LIMA, André (et alli). Carta & Portelapud VARGENS, op. cit., p. 70.
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O ultimo ponto era em relacdo a politica exterra@®Portela deveria tomar. A proposta era

uma mudanca ndo s6 nos desfiles, mas também nedekedas organizacdes que reuniam as

escolas para transformar a realidade que comecsvaealinear. Assim,

"A Portela precisa assumir posicdo em defesa dobsaauténtico. 1ISso n&o

significa um retorno a década de 1930, mas umacposie autonomia e grandeza

suficientes para so aceitar as evolu¢des coererigso engrandecimento da cultura

popular. E preciso olhar o regulamento de desfdb s ponto de vista do samba. E

necesséario que a Portela lidere um movimento quegoed a existéncia de um

critério de julgamento auténtico e preestabele@eétas escolas de samba. A Portela,

e as escolas de samba em geral, ndo podem maissfifgtas as vontades dos que

vivem fora do dia-a-dia do samba

A Portela, portanto, deveria retomar seu papelige&ira em relagdo as escola de samba, e
promover as mudancgas necessarias internamentereaxente para que o carnaval ndo fosse mais
deturpado, como vinha sendo até entdo. O docunpemém, ndo causou repercussdes, ndo sendo
nem comentado, nem respondido pela direcao dasestania nossa pesquisa ele foi utilizado apesar
da falta de eco dentro da escola, porque ele &gobs conflitos que estavam ocorrendo naquele

momento dentro da escola.

A tenséo entre a direcdo da escola e o grupo doGpraleia fazia parte se acirrou muito
com a falta de respostas em relagédo ao documeatn® do ano de 1975, ele sucumbiu e decidiu
também abandonar a Portela para fundar a QuilorAbooticia da fundacdo na nova escola
repercutiu em varios jornais, que fizeram muitgsoregens sobre as propostas de Candeia e da
Quilombo. Em uma delas, Juarez Barroso, um dosipars interlocutores de Candeia na criagao e

fundacdo da QuilomB8 escreveu uma matéria de pagina inteira sobrec@laeso Caderno B

do"Jornal do Brasil™:

"As escolas de samba cariocas agigantaram-se, ohefiaam-se a medida que
se transformaram (ou pretenderam transformar-seykawspara turistas. O tema é
polémico, tratado quase sempre em tom passiondbridacdo ou evolucado? Sera
possivel o retorno a pureza, ao comunitarismo duossa80, quando essas escolas se
consolidaram? O sambista Candeia, liderando ousambistas descontentes com a

L |dem, op. cit., p. 71.
*2 Discutimos em trabalho anterior a relacao entie@rensa e os formadores de opinido com os fundadda
Quilombo. Cf. BUSCACIO, Gabriela Cordeiro, Ao Posm Forma de Arte — a cultura popular e 0 sambaudies

sobre a Gran Quilombd4onografia de Bacharelado apresentada ao Departarde Histéria da Universidade Federal
Fluminense, Niter6i: mimeo, 2001.
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situacao prefere responder de modo objetivo. Eardp com a fundacdo de uma
nova escola de samba, Quilombos, escola que tetd em Rocha Miranda e ira
para a Avenida mostrando como era e como deve samba’™".

A Quilombo, portanto, aparece como uma respostdicaréa tentativa de deter as
transformacdes que as escolas de samba estavamsatnado. A idéia da escola era mostrar para o
publico comd'era e como deveria ser o samba”

Mas a qual "tradicdo", a que momento dos desfibes escolas de samba Candeia tinha
como inspiracado quando fundou a Quilombo? Ele pr&picontraditério ao tentar explicitar a que
tipo de "tradicdo" esta se reportando, com a aniaigdescola. Em matéria que narra como se deu a

idéia da nova escola de samba, ele fala de owngsds dos desfiles:

“Lembrados os tempos herdicos da Portela, do Salguetempos
comunitarios, a escola dirigida pelos proprios sastdils, sem paternalismos de
bicheiros, de politicos. Lembrados os nomes de isémsbdescontentes, dos que
abandonaram a Avenida ao vé-la reservada aos asist’.

Segundo Candeia, portanto, o periodo inicial desilde das escolas de samba no carnaval
era vistos como o&empos herdicos’ Nesse momento, as escolas ndo sofriam a “invaséo”
elementos estranhos. Nao existiam influéncias ipa¢itou econdmicas através dos bicheiros e
cabos eleitorais. Era 0 quando os sambistas dirigizas proprias escolas, e podiam manifestar sua
arte com autonomia e liberdade.

Sabemos, porém, que nao era exatamente assim:cadadde 30 o desfile das escolas
contava com o apoio fundamental do Estado pareosgenizacdo. Mesmo assim, 0s sambistas
eram perseguidos pelas autoridades. Paulo da &dfitgira maior da agremiacdo de Madureira
desde seus primordios, fez um importante trabadina fentar desvincular a imagem do sambista da
simbologia do malandro. Nao eram exatamente, portamomentos de autonomia e liberdade dos
sambistas e nas escolas de sarmba

Existe, portanto, uma contradicdo sobre que tengsseé que a Quilombo pretende resgatar.

Seria o carnaval dos "tempos herdicos" nos anasu3® carnaval de 1947, primeiro desfilado por

>3 BARROSO, Juarez. "Quilombos — nasce uma nova&steosamba”, Jornal do Bradilf/12/1975.
54

Idem.
* AUGRAS, Monique. O Brasil do Samba-enre&io de Janeiro: Editora FGV, 1998.
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7

Candeia? Um outro periodo € mencionado numa matkrigornalista Juarez Barroso sobre

Candeia:

“E sempre firme na escola, mestre Candeia, umalasgoe esta longe dos
tempos heroicos de seu pai, de Alvarenga, Ventigrapda aquela gente que bebeu e
tirou sambas com Paulo da Portela, Claudionor, Bedos Prazeres. Uma escola ja
sem aguele espirito de dez anos atras, para nasaraouito, quando a turma ficava
na quadra depois dos ensaios, mostrando sambagar@m compondo. Jaburu
terminava os ensaios com uma roda de partido aito”

Para os fundadores da Quilombo, portanto, existi@mpos herdicos” que remetiam a
fundacdo da Portela na década de 30, que repreasntema “idade do ouro” do desfile das escolas
de samba. Entretanto, dez anos antes da reportagerh964 portanto, os ensaios na quadra da
Portela também foram evocados para relembrar umpdemde havia prazer para 0s sambistas em
participar da escola.

Os desfiles na Praca Onze durante a década dewd@rraforam encarados como momentos
“magicos” onde os sambistas podiam se apresentarreservas. Candeia falou como eram os
desfiles, e de uma certa hierarquia de posi¢coeimisatentro da escola na época, em matéria

publicada nd&olha de Sao Paulo

“A gente vinha para a cidade de trem, todo mundergndo chegar cedo
para marcar, com a corda, seu lugar de concentragdioperto da Praca Onze. Se
um cara de outra escola encostava na corda da owra briga. Mas, quando
comecava o samba, ninguém se lembrava de brigaguedam fazer bonito, se
divertir e divertir os outros.

()

Na época ninguém entrava como sambista para aslasscblavia uma
espécie de hierarquia. O futuro sambista comecawancc “puxador de corda”,
ajudando a segurar a corda que cercava a escolarher o desfile, pois, como néo
havia arquibancada (“o samba era livre”) o povo gam tentava misturar-se com os
sambistas. De “puxador de corda” passava —se a @gador de “gambiarras”,
umas lanternas enormes que tinham uma funcao isupe:tsuprir a entdo deficiente
iluminacao da cidade. A terceira etapa era a bategue era quase toda a escola de
samba. N&o havia passistas, malabaristas nem nutataolativas. Basicamente era
a bateria e as baianas.

Na ala das baianas saiam muitos homens; era costumara vestir-se de
baiana. Eram machos mesmo. Havia mesmo uma turn@eskda, que costumava
levar navalha embaixo das saias para a hora dagdsi As mulheres eram todas
parentes dos sambistas, muito respeitadas.

* BARROSO, Juarez. "Candeia, em azul e branco, ptesge rei", Jornal do Brasi0/12/1974.



123

A Ultima escala da hierarquia da escola era ser positor. Naquele tempo,
dizia-se ‘improvisado’ porque o samba-enredo seumga no estribilho. O resto
tinha que ser improvisado na hora pelo composii@i, 0 samba-enredo tradicional
ser quilometrado. Se a escola queria cantar Tirdden por exemplo, o
“improvisador” ia contando a vida toda do heréi emanto durasse o desfile. Se o
pessoal resolvesse sambar pelas ruas durante umza él@ improvisava esse tempo
todo. Posicdo de destaque nas escolas, tinhaméainds costureiras responsaveis
pelos figurinos e os ‘artistas’ que faziam as até@m geralmente em papelad®.

O desfile dos anos 40, em que as cordas limitavastala, também fazia parte do universo
"magico" do carnaval que a Quilombo queria reviégssa reportagem, podemos notar também
como se dava a ascensdo do sambista dentro de sowia.ePrimeiro ele tinha que segurar as
cordas, depois ja carregava as gambiarras queniavain o desfile, para sé depois desse estagio
conseguir chegar na bateria da escola. Essa hi@aan§o permitia, portanto, que “qualquer um”,
gue ndo compartilhasse daquela cultura, penetdessgo das escolas. Havia varias etapas de
preparacao para 0 componente poder se inserirodeéatuniverso da agremiagao. Assim, nos anos
40, segundo Candeia, ndo ocorria a “invasao” daeeéos que nao compartilhavam a mesma visao
de mundo e tradi¢cdes, nas escolas de samba.

Os “periodos aureos” do universo dos desfiles daslas de samba ndo se restringem sé a
uma época, nem mesmo do ponto de vista de CarGempreendo a complexidade dos desfiles
das escolas de samba como um processo recheadensi®ed, adaptacbes, formulacdes e
reformulagcbes provenientes das mais diversas padesse sentido, as transformacdes porque
passaram as escolas de samba desde o momenta@idadod desfiles em 1929, até 1975, ano da
fundacdo da Quilombo, remetem a desfiles de carmesiante diferentes. Ao eleger dois ou trés
momentos distintos como apices do desfile das &scd samba, nem mesmo para Candeia, parece
ficar claro o que ele quer reviver.

Myrian Sepulveda dos Santos discute essa idéiaradicao” e "modernidade", através de
entrevistas realizadas com antigos componentesscaas de samba cariocas. Segundo ela, a
“tradicdo” evocada por uma sambista como Paulirshgidla, por exemplo, remete aos desfiles dos

anos 50 na Presidente Vargas, enquanto que pai Neuma da Mangueira, a “tradicdo” que ela

*" Folha de S&o0 PayltA nova escola de samba para o carnaval do R@1,1/1975.
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procura defender em oposi¢cao ao carnaval modeznmete aos tempos dos desfiles na Praca Onze

nos anos 30. Ela demonstra que,

“(...) os vérios depoimentos sobre ‘tradicdo’ e ‘desnidade’ tém
significados diferentes, e que ndo ha uma tradic@ono ndo ha um conjunto Unico
de mudancas que possa ser caracterizado como ‘muidele’. Em muitos casos, 0s
sambistas definem ‘tradicdo’ ou ‘modernidade’ emcfio do lugar que ocupam ou
que procuram ocupar no mundo do samba, de positiimadas em relagdo ao
poder, aqui entendido de forma bem ampla, como uthsple influéncia ou
legitimidade, travada tanto entre os participantiss escolas de samba, quanto entre
estes e os demais setores socials”

E interessante que ela consegue relativizar asesal® “tradicdo” e "modernidade” a que se
remete cada sambista ao lembrar do seu “periodeo’aulos desfiles. Além disso, ela ainda
introduz um novo elemento, fundamental na compé®eme como essas criticas ao mundo do
samba atualmente séo feitas. Segundo a autoraprapr@ender o espago das escolas de samba
como um local de disputas de poder, as criticasrdipn do espaco que o sambista ocupa nessa
entidade, de seu lugar sampo

Uma outra caracteristica interessante da Quilomtpaeéo sambista ndo precisa deixar sua
escola de origem para se tornar quilombola. Numiatiga de reunir a maior quantidade possivel
de sambistas descontentes em suas escolas, mashgume suas histérias de vida ligadas a elas, a

Quilombo propunha ser uma opcao a mais, e ndo wdamga de agremiagdo. Assim,

"Primeiro vice, Wanderlei, crioulo fino, um Nels@argentol0 anos mais
novo, de pouco falar mas de muito dizer, objetnacacéo de organizador, ndo fosse
ele o fundador da Ala dos Impossiveis, da Porjglasidente da Ala dos Amigos do
Samba da mesma escola, fundador e presidente do Blosa de Ouro de Osvaldo
Cruz.

- Eu fundei esse bloco com o0 mesmo sentido dosr@uils. Agora, uma coisa
eu quero deixar clara: eu sou portelense, de covag&o vou deixar nunca de ser
portelense.

Candeia, seu compadre, concorda e completa:

- Ninguém vai deixar as suas escolas. Eu tambénPedela, ndo vou deixar
de ser. Eu praticamente nasci dentro da escala

* SANTOS, Myriam Sepulveda dos. "Mangueira e Impéaicarnavalizacdo do poder pelas escolas de saimba.
ZALUAR, Alba e ALVITO, Marcos. Um Século de FaveRio de Janeiro: FGV, 1998, pp.115-144, p. 123.
59 H

Idem, op. cit.
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Portanto, para participar da Quilombo, vocé ndcipaea abandonar sua escola. O proprio
Candeia continuou, com menos frequiéncia, partidpale atividades da Portela. Assim, quando a
direcdo da escola precisava criar uma certa legiéide em alguma atividade, convocava 0s
tradicionalistas. Por esse motivo, por exemploJiRtaol da Viola foi convidado para fazer o samba-
enredo de 1978 da escola, o que nao foi aceitdeMassmo ano, ele junto com Candeia, participou
do corpo de jurados da escolha do samba-enredarda®s, naquele ano, chegaram a conclusao de
gue ndo havia nenhum samba bom o suficiente estrimseritos. Conclusdo: Hiram Araugjo e
Maracana impingiram o samba da dupla Jair AmoriEwado Gouveia como o samba daquele ano,
causando muito desagrado na escola. No suplemspgxial doCorreio Braziliense,Candeia

comenta o ocorrido:

"Candeia — Em resumo: 0 que significa a posicadosedescompositores em
relacdo a Portela? Houve uma crise na escola casa@lha do samba-enredo sobre
Pixinguinha, do Jair Amorim e Evaldo Gouveia, quérnou com a marginalizacao
do Zé Kéti dentro da escola. Agora, o negoécio estavoltando contra mim e o
Paulinho. Aos poucos, me parece que ha um proecpsse sistematico de afastar as
pessoas com uma certa posicdo de destaque dentsardba, e sei |4, parece que
para deixar o campo aberto, uma ala de tradiciosials, de conservadores, o rétulo
que eles quiserem dar, de “sambista auténtico”,|&ee poderem penetrar na escola
livremente. Entéo, seria este 0 melhor sistemaaPéfastaram o Zé Kéti, agora essa
campanha, essa deturpacdo contra nés que realnm&itdem sentido, fundamento,
nés estamos chamando a atencdo. N6s temos um ddoumes foi entregue na
Portela, quando nés reclamamos e o Carlinhos Mandcaos disse: quem tiver
alguma coisa pra dizer que o faca por escrito. B fitemos um documefito

O grupo dos tradicionalistas, representados nadige Candeia, Paulinho da Viola e Zé
Ketti, encontrou resisténcias na escola, ao ndoatdar com a entrada da dupla de compositores
de boleros para as disputas dos sambas-enredo.

Mas sera que a Portela era um caso isolado emaseaatras agremiacdes durante os anos
70? As transformacdes s6 ocorreram na Portela™Esano uma briga politica entre dois grupos
divergentes sobre o destino da escola? Acreditajuesndo. As transformacfes no "mundo do

samba" ja vinham ocorrendo desde o surgimento dsiles carnavalescos, em maior ou menor

%9 RABELLO, Jo&o Bosco, "Escola de Samba, CulturauRefy Correio BrazilienseSuplemento Especial, 22/01/1978.
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grau dependendo do peri6400 grupo dos tradicionalistas da Portela demarcawao o inicio
dessas transformacdes, a década de 60, com FerRanguona e a entrada de profissionais do
carnaval. Durante a década seguinte esse procasEmte teria se acirrado. Vejamos nas palavras

de Candeia, em entrevista darnal do Brasil

“Via as escolas de samba perderem sua autenticidadéstituindo sua
estrutura e seus valores tradicionais por outro® cuada tém a ver com a cultura
afro-brasileira. E isso vem acontecendo desde apés de Arlindo Rodrigues,
Fernando Pamplona e outros inovadores que transhoam o desfile das escolas de
samba num show de teatro do estilo do que fez €a&achado. A partir dai, o
samba perdeu seu carater de brasilidade”.

Desta forma, o processo de descaracterizacéo dala®sle samba para ele comegou com
Fernando Pamplona e Arlindo Rodrigues, fazendo goeno samba perdesse sua "brasilidade". E
interessante pensar que segundo Maria Laura Ve/éieoCastro Cavalcanti, ocorreu uma mudanca
na tematica dos enredos com a entrada de Fernamdpldha no Salgueiro. Assim, o periodo
usualmente identificado como de inicio do "embracguento” das escolas de samba, ou seja, da
entrada da figura dos artistas plasticos e figstasi seria também o momento da eleicdo de
tematicas negras em oposicdo aos desfiles patisétitanistas de até enfoA autora demonstra
gue foi o préprio Fernando Pamplona, em seu prora@rnaval, que definiu o enredo do carnaval
de 1960 do Salgueiro sobre Zumbi dos Palmares.

Mas o grupo dos tradicionalistas, apesar de teloamarco inicial do processo a entrada de
Fernando Pamplona no Salgueiro, ndo 0 considerap@érsna non gratae sim controverso.
Assim, identificamos em uma entrevista @orreio Brazilienseuma discusséo entre Paulinho da

Viola e Candeia sobre Fernando Pamplona.

"Paulinho da Viola — (...) [Para o entrevistador]dd4 quando eu te sugeri que
falasse com Fernando Pamplona, porque ele é um gaea trouxe muita coisa
positiva pro samba. Ele se defendeu de muitas gbesa.

Candeia — Mas ele foi engolido pelo processo.
Paulinho da Viola — Perai, ele se defendeu...

1 Cf. AUGRAS, op. cit.

2 RIFF, Sérgio. "Candeia — boa cabeca". Jornal @siBi7/11/1978.

83 Cf. CAVALCANTI, Maria Laura Viveiros de Castro; to e o tempo — ensaios sobre o carnaRib de Janeiro,
Editora Civilizacdo Brasileira, 1999.
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Candeia — O proprio monstro que ele ajudou a cgara engolindo ele.

Paulinho da Viola — Ele foi pro radio e falou e defendeu. Pra ele a
pergunta € muito simples: Ele desencadeou um psoceg transformacdo das
escolas que é assumido por ele. Ele chegou no édedge mudou tudo mesmo.
Antigamente o samba era feito assim. Tinha as c@®ssde carnaval e coisa e tal.

()

Candeia — Eu s6 queria acrescentar rapidamente a® @ Paulinho falou
com relacdo ao Pamplona, sobre a maneira como guavparticipacao dele dentro
desse processo todo que ele ajudou a criar E oistsguiquando o Pamplona entrou
na escola de samba e deu essa dimenséo toda, @ssa&isdo em relacdo ao samba,
ndo ha duvida também que houve um lado negatigd?@ulinho citou ai. O fato de
gue 0s carnavalescos passaram a ser pagos a prequb e, também, com esse
processo, nés, ao invés de incentivarmos a artellpopporque em vez de colocar o
elemento nato, o artista primitivo, aquele elememnie tem condi¢des de desenvolver
0 seu trabalho, tiramos dele a possibilidade imed&total de ele trabalhar.

Paulinho da Viola — Perfeitamente.

Jodo Bosco — Sem discutir a intencdo boa ou maatopfona, pode-se dizer
gue sua participacdo e inovacao dentro da escolaataba foi o ponto de partida
dessa corrida do ouro, certo?

Paulinho da Viola — Nao A coisa nao deve ser calecaesse nivel.

Ruy Fabiano — Ele estilizou uma manifestacdo esym@at dos caras com
padrdes trazidos de fora de quem tem uma formagéredte daquela.

Candeia — Exatamente, perfeito Quando ele trangbartudo, empregando
talvez, na confeccdo das alegorias, materiais attie estranhos aquela cultura,
aquele meio ambiente. Estilizacdo, sofisticA¢&o

Podemos perceber algumas diferencas de opinifes Bernando Pamplona entre Candeia
e Paulinho da Viola. O primeiro acha que ele tem spiresponsabilizar pelo processo iniciado em
sua gestdo como carnavalesco no Salgueiro. JaRawliz que ele ja fezraea culpanecessaria. E
bom lembrar que ambos véem novidades positivagatinas trazidas por Pamplona, o fato de que
ele sempre trabalhou por amor a escola, e nao ipbeitb, como fariam os carnavalescos que
surgiram depois dele.

Entdo, segundo nosso personagem, o processo gétraacdes atravessado pelas escolas
de samba na década de 70 tinha se iniciado em t660a entrada de Fernando Pamplona como

carnavalesco do Salgueiro. E o que tinha mudade e#sas décadas que fez com que fosse

necessario fundar uma nova escola de samba?

% RABELLO, Jo&o Bosco, "Escola de Samba, CulturauRef Correio BrazilienseSuplemento Especial, 22/01/1978.
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Uma grande mudanca foi, com certeza, a entradaa®valescos nas escolas, que teria
acabado com as antigas comissdes de carnavaisalnwente formadas por integrantes da escola.
Além da mudanca estética causada pela entradaofissjonais da area no universo dos desfiles
carnavalescos, uma outra que incomodava bastastaaabcionalistas era 0 pagamento recebido

pelos carnavalescos. Nas palavras de Candeia:

"Candeia - Agora, o0 seguinte: que negécio é essestela de samba, de
repente, chegar a um nivel, isso precisa ser escido, em que tudo € decidido por

um anico elemento, por um Unico carnavalesco, gaguddo? Chega a um nivel de

loucura tal, de abstracéo tal, de delirio tal emedfica todo mundo assim, juntando

um monte de dinheiro pra escola comprar a figutmig@qui, referem-se a Rosa

Magalhdes e Licia Lacerda, ex-alunas - na EscotaoNal de Belas Artes - e ex-

assistentes de Arlindo Rodrigues e Fernando Pamptahque ganhou o carnaval

passado, pra trazer o carnaval para a nossa esesta ano, vamos ver se a gente

acha um cara que tenha dinheiro para comprar oriolavamos trazer esse cara pra

ca, etc®™".

Um dos problemas, portanto, era o dinheiro gastaspescolas para tentar se adequar a
realidade dos novos profissionais do carnaval gi@vam ganhando cada vez mais espago nos
desfiles.

Outra critica do grupo era em relacdo a mudancaridaona prépria organizacdo dos
desfiles carnavalescos. Em 1962, passaram a s&rwiolas arquibancadas na Avenida Rio Branco,
com a consequiente venda de ingressos ao publizoa¥es depois foi criada a Riotur (Empresa de
Turismo do Municipio do Rio de Janeiro, de capitéto), que fez um acordo com a Associacdo
das Escolas de Samba (fundada em 1952). Segurela@sslo, firmado em 1975, as escolas néao
receberiam mais subvencéo do Estado diretameraeopatesfiles, devendo assinar um contrato de
prestacéo de servicos com a RiBtuEssa profissionalizacéo, a nova burocracia, ia idié desfile
enquanto "prestacdo de servicos" por parte daslasscdesagradava aos tradicionalistas, que
pensavam em um carnaval mais "espontaneo”.

Outra mudanca significativa que recebia criticasgdgpo era em relacdo a escolha dos

sambas-enredo. Em primeiro lugar houve uma mudam¢go de samba-enredo cantado, se antes

65

Idem.
% Essa informagées foram retiradas de CAVALCANTI, ridalaura Viveiros de Castro. Carnaval Carioca s do
bastidores ao desfil®io de Janeiro: Editora UFRJ/ MinC/Funarte, 1995 edicéo.
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os sambas eram longos, contando histérias, ages passaram ser curtos para facilitar a
comunicacdo com o publico. Segundo José Ramos fEoH® partir do inicio da década de 70,

estava, pois, definitivamente encerrado o ciclosdmba de enredo tipo lendd!, Os sambas-

enredos mais curtos teriam sido "inventados" pelgugiro em 1969, com "Festa para um rei
negro", e difundido pelas outras escolas nos aagairges. E ndo foi somente o tamanho dos
sambas que mudaram mas também sua estrutura rigmmoalddica. Uma das preocupacgdes de
Anercarzinho do Salgueiro, famoso sambista da a&seermelho-e-branca, revelou-se uma

realidade nos anos seguinte:

"Reconheco que para desenvolvimento da escola énbelfmor um samba
mais curto, vi um ensaio e senti que € esse @meafaé os carnavalescos desejam. SO
existe um perigo. Se encurtarem cada vez mais baans autores de musicas de
carnaval, daqui a pouco, vao querer invadir as ¢ss5".

Menos de dez anos depois, 0 grupo dos tradicidagliepresentados na entrevista por
Candeia e Paulinho da Viola ja sentem as difereegtie os sambas-enredos antigos e os feitos em

1978. Segundo Candeia, na ja citada entrevisG@oa®io Braziliense

"Candeia - Até ha bem pouco tempo havia diferengiseeum samba de

escola de samba e um samba de bloco, pra sambadie rSabe por qué? Na sua

estrutura, na sua formacdo de harmonia e melodizgs tinhamos diferenga, nos

sabfamos 5.

Entdo aconteceram mudancas nos sambas-enredo ndijuespeito ao tamanho, mas
também no ritmo e na melodia. Mas ndo foram sésessanodificagdes. Desde finais do anos 60,
surgiram as primeiras tentativas de gravacédo dedePsambas-enredos das escolas. Foi somente
em 1972 que, através de um acordo entre a gravdd@Pd APE e a Associacdo das Escolas de
Samba, estas Ultimas se tornaram intermediérias argravadora e as agremiacdes carnavalescas,
possibilitando o surgimento do primeiro Lp com @ggives dos sambas. Durante muitos anos 0s

discos com os sambas-enredos do carnaval foranoamrdndes vendedores de Lps durante o ano.

Importante lembrar que até a década de 60, sanmbdeendo era considerado musica de carnaval,

*” TINHORAO, José Ramos. Pequena Histéria da musipalpr S&o Paulo: Circulo do Livro, 1975, p. 183.
% |dem, op. cit., p. 182.
% RABELLO, Jo&o Bosco, "Escola de Samba, CulturauRef Correio BrazilienseSuplemento Especial, 22/01/1978.
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servindo somente para ser cantado na quadra esfied@ds musicas tocadas durante o carnaval
eram as marchinhas carnavale$taslém disso ha que se ressaltar o fato da coreglimldos bens
culturais estar ocorrendo nesta época, como jasviamberiormente, facilitando esse processo de
grandes vendas dos discos.

A partir do aumento da profissionalizacao dos san@msedo, que agora traziam lucro para
a AESEG! assim como para as escolas de samba, seu papelotificado nos desfiles. As
mudancgas na estrutura dos sambas, com sua dinondécéamanho e aceleragéo do ritmo, assim
como no esquema comercial deles, com a gravacabpspdevou a transformacdes nas escolhas
dos sambas pelas escolas. Essa era outra criicaatticionalistas. Ao comentar como seria se
decidisse concorrer com um samba-enredo na Po@alaeia afirmou em entrevista @orreio

Braziliense

"Candeia- Mas, como compactuar? Olha, vamos farea andlise rapida,
pra depois o Paulinho falar, que ele € mais obget®lha como é dificil, no clima
atual o processo que eles criaram, t& dificil. Egpondo por mim. Por exemplo, ter
que corromper bateria pra colocar meu samba, elndeque pagar, pra adquirir
simpatia, porque sendo eles boicotam mesmo. Pargiliena atual € em relagédo ao
dinheiro. Tem que ter torcida organizada, levandéntg de fora da escola, tem que
reunir, por exemplo um grupo do bairro em que ewanensaiar aqui, de tarde, e
leva-los em caravana, de 6nibus, o cara vai praicum choppinho...

Carlos Elias — Pagar ingresso de todos eles nagort
Candeia — E, tem que investir nisso tudo, pra pocempetir dentro da
escola, com a minha torcida, aquela facgéo, senéoa pegar no microfone, vou
cantar sozinho, ninguém vai cantar confijo
Em contraposicéo a idéia de escolha de samba-eqgtedaparece acima, o0 mesmo Candeia
fala das escolhas de samba nos anos 50, épocaesgamjuou cinco sambas-enredo da Portela, ao

Jornal do Brasil

"Em 1953, Candeia em parceria com Valdir 59 jadajua a Portela a tirar
um primeiro lugar com aquele classico do repertopiortelense, samba até hoje
lembrado com emocéo pelo pessoal Seis Datas Magnas.

Y ARAUJO, op. ct.

" Associagdo das Escolas de Samba do Estado dalzmanA AESEG, apesar da fusdo dos estados da Garana
do Rio de Janeiro ter ocorrido em 1975, somentd @90 mudou seu nome para AESCRJ — Associacdo dataksle
Samba da Cidade do Rio de Janeiro.

"2 RABELLO, Jo&o Bosco, "Escola de Samba, CulturauRefy Correio BrazilienseSuplemento Especial, 22/01/1978.




131

- Era um tempo bonito. Quando vocé achava que obaade outro
compositor era melhor, vocé tirava o seu. Nao hasgae sentido de competicao.
Ficava o melhof™.

A diferenca entre esses vinte anos em relacao putdisdlos sambas para o carnaval,
realmente € grandes. Se na década de 50, o coorpesitava seu samba por achar que o de seu
concorrente era melhor, nos anos 70 o quadro 6.dtita necessario pagar a bateria para tocar sem
atravessar 0 seu samba, ter uma torcida organiqaeativesse todas as suas despesas pagas,
realidade bastante diferente da anterior. Candeeu\a primeira realidade, da elegéancia de abrir
mao de seu samba em favor de um melhor, estranipamdmto, a nova forma de vencer os sambas
nos ensaios.

Realmente podemos falar de um crescimento vultdosodesfiles das escolas de samba
entre o inicio dos anos 60 e a década de seg@et@ensarmos por exemplo, que em 1964 a
Portela tinha cerca de 1200 componentes em selledesz anos depois o desfile contou com de
4000 integrantes. As mudancas ndo pararam poorap #imos, pois a estética do carnaval mudou
também, com a entrada de outros tipos de profissdigados as artes plasticas. Eles passaram a
confeccionar todas as fantasias e alegorias, nar ldgs antigos componentes, que o faziam
anteriormente. O discurso de Candeia portanto, sleventendido como representante de um grupo
de sambistas que estdo acompanhando todas essdgriracoes e que estdo se sentido cada vez
mais alijados desse processo, e que formulam uateeblitico sobre elas.

E como era a pratica de Candeia em relacdo a digduilombo? Ele era Presidente
Vitalicio do Conselho Deliberativo da escola. Atpallo conselho é que saiam os diretores, que

deveriam ter ligacdo constante com os membros aisetimo’,

* BARROSO, Juarez."Candeia — em azul e branco, praste rei", Jornal do Bras20/12/1974.

" Nao temos muitas informacdes sobre a primeirac@liremas abemos que tinha: Rui, morador de Rochanha
como presidente administrativo. Wanderlei, dissielela Portela, como primeiro-vice. Edgard, da BdzaJato, que
era 0 segundo-vice. Os tesoureiros eram Zezinhiged,; os secretarios: Orlando e Mércia; o Relagdigblicas era
Jorge Coutinho, ator e produtor cultural que orzrra famosas rodas de samba na época no teatri@@pimto com
Denival. O diretor-social era Paulinho e o de padnio era Joel. Yrani e Jacira eram as diretoradepmrtamento
feminino. Os diretores de harmonia eram Dilsondiegtor da Portela e Wilson Moreira, sambista dedba O diretor
de bateria era Doutor. Finalmente, como membro£doselho Fiscal e Juridico , Mauro, Edson e Neir®f.
BARROSO, Juarez. "Quilombos — nasce uma nova edectamba", Jornal do Brasii7/12/1975.
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E como se relacionava a diretoria da escola comnaunidade de Acari? Ja discutimos o
fato de que a comunidade ao redor era fundameatataposta de Candeia, porque seriam eles que
deveriam, em primeiro lugar, "tomar consciéncia" sl situacdo marginal e do papel de
"resisténcia” que a Quilombo proporcionaria. Copassar do tempo, e o conhecimento maior da
comunidade, algumas novas questfes e preocupagdgsas. Na entrevista concedida ao
"Pasquim", em 1978, ele jA compreende a comunidadécari como parecida com as outras,

necessitando de esclarecimentos para a tomadase&acia:

“Candeia — Podem nao ter essa consciéncia, maseperm claramente a
necessidade de organizar, de participar, de congrgga conseguir mais adeptos. O
pessoal da Quilombo néo é diferente do de outreslas de samba e temos que tirar
conceitos fechados ou certas posi¢des que nao teexando a nada pra levantar no
interior de cada individuo esse sentido de braadliel’ ™.

A comunidade de Acari e adjacéncias nesse distis@ mais @&eal imaginada por seus
fundadores. O discurso acima no sentido de resgatsentido debrasilidade dos moradores,
através da organizacdo e participacdo na escofleniis perceber que nesse tipo de discurso, 0s
diretores da Quilombo funcionam como "vanguardayahdo o esclarecimento ao povo
desinformado.

Podemos imaginar porém, que ndo deve ter sido eeédnmuito facil a criacdo de uma
escola de samba, na realidade uma diretoria, arteni-la a uma comunidade imaginaria. Isso
porque quando a Quilombo foi fundada ela se fixouRocha Miranda, sé vindo para Acari cerca
de dois anos depois. A diretoria da escola, parfanicriada anteriormente ao local onde ela fica
definitivamente estabelecida. Trata-se entdo deasuvala criada sem comunidade. A existéncia da
diretoria antes da relagdo com a comunidade dei Alesmnonstra que na realidade a escola foi
criada de cima para baixo, ou seja, com uma deatadai concepcdo de escola de samba trazida
pela diretoria que ndo necessariamente representavieresse e os desejos da comunidade do
entorno. Os conflitos devem ter existido. Em 19@8arece em uma reportagem a relacdo da

diretoria com a comunidade. E uma matéria do "Jam®rasil":

> MOURA, Roberto; KHOURY, Simon; FRIAS, Lena. "Cataleuma festa que acabou”, Pasquify11/1978.
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"Quando o Quilombo foi fundado, em 8 de dezembrd 35, a idéia era
fixa-lo em Rocha Miranda. Mas foi em Coelho Netdado a Acari, que a escola se
firmou logo depois. Seus componentes, saindo neat por [a mesmo, como conta
Pedro:

- Apenas uma demonstragao, para o pessoal seescala.

No principio, os moradores de Acari e Coelho Netstnaram-se um tanto
arredios — diz Nei Lopes, vencedor, juntamente ilson Moreira, do concurso da
escola nesse ano e no ano passado:

- Achavam que era escola de artista; iam |4 s6 peea fulano, essa ou
aguela celebridade. Mas isso ja mudou.

- O fato de nao ter sido gerada pela comunidadallod@o é, no entanto,
motivo de dificuldade maior ou menor na formacaosdas caracteristicas, afirma
Elton Medeiros:

As dificuldades estdo mais no fato de as pessoasi\de outras escolas com
certos vicios na forma de bater, de desfilar, paie em dia tudo anda padronizado.
Parece samba japonés, tudo com a mesma' tara

Bem, entdo no principio (pelo menos), as pessoasodanidade no entorno da quadra
freqlentavam a escola para verem os "famosos"aqubém participavam. Mesmo que isso tenha
sido superado, serd que em quatro anos a diregagosta por membros estranhos a regido, ja
tinha sido completamente aceita? Segundo a matépmblema é que eles traziam os "vicios" das
antigas escolas e pensavam na Quilombo como ma@outma escola, e ndo a "escola-referéncia" a

gue ela se propunha ser.

A hora e a vez do samb3

Iremos agora pontuar através de tdpicos qual aepgdo de escola de samba de Candeia, a
partir da andlise de diversos pontos dos desfidesathaval carioca. Algumas das propostas dele ja
foram debatidas através do documento entregueegadirda Portela em 1975, por alguns dos
membros do departamento cultural da escola, imbtunosso personagem.

O primeiro quesito analisado por Candeia e Isnardseu livro sobre as escolas de samba
foi as alegorias. Elas se dividiam, segundo osrasit@m: alegorias de méo, alegorias sobre carros,
abre-alas e alegorias sobre rodilhas. Uma dasasifeitas era que na época, as alegorias de mao,

guando passaram a serem confeccionadas por arp$dsticos, se tornaram muito caras

S CABALLERO, Mara. "Quilombo — O outro desfile", Ja do Brasil 23/02/1979.
" Titulo de musica de Candeia.
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dificultando o acesso da comunidade. Segundo &Esimor a Escola e a arte deu passagem a
habilidade profissional, ao interesse econdmicafoemacéo cultural™. Além disso, as novas
alegorias de méo, que surgiram com uma nova estétis artistas plasticos, eram muito grandes,
impedindo que o sambista pudesse sambar com ldeerdaavenida.

Em relacdo as alegorias sobre carros, e rodiltess deveriam se resumir a contar o enredo.
Eles criticavam o fato de que o regulamento quéadipe sO6 poderia haver trés alegorias
representativas do enredo, sendo permitido a i&clds um Abre-alas e carros conduzidos por uma
pessoa, estava sendo descumprido continuamente gsglalas. Quanto ao aumento do numero de

alegorias de carros, especificamente:

"De ano para ano o regulamento é alterado, e a cada que passa as
Escolas de maior poder aquisitivo incluem em sepade desfile um nimero maior
de alegorias. Se o fato ndo for encarado como ui péoblema havera um tempo
em que as Escolas desfilardo em carros alegoriams gessoas interessadas no
desvirtuamento da nossa cultura. Ndo queremos defea Escola do tipo que
desfilava em 1935 ou equivalente, mas pretendeesignar essa pseudo-evolucao
gue a nosso ver é destruidora em certos aspecthsgida para outros interesses

que se identificam com uma cultura importada e istgsd'.

Essas alegorias maiores, causavam um transtormy pag a escola, pois atrapalhavam na
hora de contar o enredo. As instituicdes ligadascamaval como as AESEG, ndo estavam
cumprindo as determinagbes do regulamento. Intmesgjue eles ndo propuseram a volta dos
enredos dos anos 30, e sim que criticam o fataideag mudancas estavam deturpando o carnaval.

Essa deturpacdo, como vimos, estava ligada aogsoake entrada de artistas plasticos na
confeccdo do carnaval. Uma das principais preo@gsage Candeia ligadas as alegorias era quem

as estava fazendo:

“Quando as escolas comecaram a importar estrantera pazer as alegorias
e os figurinos, mataram a sua arte popular. As alexs eram feitas por gente que,
durante o ano inteiro, exercia profissdes rudimeesa No carnaval, eles davam
vazdo a sua criatividade. Eram pintores de paredarpinteiros, sapateiros,
estivadores. Nas alegorias, expressavam sua VERE@DOM as costureiras era a

8 CANDEIA & ISNARD, op. cit., p. 31.
" |dem, op. cit., p. 32.
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mesma coisa, elas tinham um vinculo com a nossaraulAgora todo esse pessoal
esta marginalizad8™.

Para ele, antes da entrada dos "profissionais a@va" a confec¢cdo das alegorias servia
como veiculo de expressao para pessoas das ggadares. Elas trabalhavam em outros oficios
e, na época do carnaval, expressavam suas adeésattas alegorias que faziam para as escolas de
samba. Essa situacgéo teria se transformado e elmgatomar isso com a Quilombo.

No caso da Quilombo, a escola desfilava com o cAlme-alas, e ocasionalmente com
outro carro alegorico. As alegorias de méo, norgafando eram utilizadas. Em uma reportagem

falando sobre o desfile de 1981, isso fica explicit

"A simplicidade, com riqueza de detalhes, marcalacam dos componentes
da escola. Tendo suas méaos livres, sem nenhumcadeseus integrantes puderam
soltar-se numa coreografia, que traduzia as camdstEeas dos negros afro-
brasileiros: religido, vontade de viver, luta, t@bo e sua art&".
A néo utilizacdo das alegorias de mao, pela Quitgroborria para deixar o sambista livre
para sambar. Na proposta da escola, o que inteeeseadesfile de carnaval era a danca e a musica,

e nao o luxo buscado nas outras agremiagoes.

Outro ponto analisado foi a ala das baianas. Panaéla e Isnard elas mantinham a tradicao

dentro da escola de samba.

"As baianas representam o que existe de tradicienaltermos da Escola de
Samba. Com suas belas e requintadas saias rodadaggadas de novas e antigas
anadguas bem engomadas, com suas armacdes de atamaterial mais moderno,
seus turbantes, tabuleiros ou ainda outros tipo®uikeites sobre a cabeca. Nossas
gueridas e antigas baianas marcam e embelezam tl&scolas com seu rodopiar
espontaneo com uma coreografia simples e proprdas dao énfase a cultura das
Escolas de SamB4.

A ala das baianas representava a memoéria dos srdagoavais nos anos 70 — podemos
dizer que isso perdura até hoje. A critica de Canderém vai contra as baianas estilizadas e

luxuosas que desfilavam no carnaval. Louvando serapimportancia da ala, ele sé mostra

8 Folha de S&o Pauld'A nova escola de samba para o carnaval do R#1,1/1975.
8 | uta Democratica"Quilombo fechou o carnaval”, 05/03/1981.
82 CANDEIA & ISNARD, op. cit., p. 33.
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preocupacao com a dificuldade de aquisicdo dasd@st por parte das baianas, e da mudanca
estética que as fantasias estavam trazendo.

Na Quilombo, a idéia era que as baianas tambénesempiassem essa tradicdo, sendo
sempre o0 elo entre as diversas alas durante oledeSfas, assim como todas as outras alas,
pagavam por sua fantasia. Recebiam porém algurda dgicusto, junto com a bateria. "As baianas
e a bateria recebem alguma ajuda para a confeec@oadroupa que néo custa mais de Cr$ 600 (a

da porta-bandeira, das mais caras, saiu por Cri$ & 500)>*

. Com atualizagdo monetaria, o valor
da fantasia das baianas seria por volta de R$6€n2@Qanto a da porta-bandeira giraria em torno de
R$250,00; uma ninharia na época e impensavel assadiiai¥’.

O uso de destaques no carnaval também foi examp@dGandeia e Isnard em sua analise
sobre as escolas de samba. Para eles os destageesrd sempre se resumir a contar o enredo.
Além disso:"Sao componentes ligados as Escolas de Samba ipeldow popular de sambista, pela
tradicdo ou pelo amor & Agremiacdo carnavale§®a Normalmente os destaques teriam poder
aquisitivo mais alto do que o da maioria dos coreptes da escola, podendo comprar a fantasia
mais cara que as demais. A critica mais contundémtévro em relacdo aos destaques vai no
sentido de lembrar que na realidade os destagwesial® se resumir a ajudar a contar o enredo,
nao "aparecendo" mais do que o necessario. Na@oimao existiam destaques.

O outro tema discutido eram os passistas. ParaadgsassistasSao agueles componentes
ligados ou ndo a Escola de Samba e que transmiteétmo do samba através da ginda corpo e,
principalmente mostram nos pés a musica do nossdPoA critica em relacdo a eles é que cada
vez mais existiam passistas que faziam malabariemogez de dancar o samb&e o passista rola
no chao, vira cambalhota, planta bananeira, ndoné passista e sim um malabarista circéfise

Na Quilombo existiam inumeros passistas, inclusamigos, de outras agremiagfes, que

participavam do desfile.

8 CABALLERO, Mara. "Quilombo — O outro desfile", dmi do Brasil 23/02/1979.

8 Esta atualizago monetaria foi feita pela TR, &ja,sa variagéo da inflagdo no periodo.
8 CANDEIA & ISNARD, op. cit., p. 35.

8 |dem, op. cit., p. 36, (grifo dos autores).

87 Ibidem, op. cit, p. 36.
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A harmonia foi 0 elemento seguinte analisado nmlde nossa dupla. A harmonia era o
perfeito entrosamento entre as alas; os destagsi@egorias; mestre-sala e porta-bandeira; bateria
e samba-enredo. Os responsaveis pela harmoniaola esam/séo os diretores de harmonia. Eles
devem incentivar os componentes durante o degfidando em sua evolugéo e cantando o samba-
enredo com a escola. Antigamente eram os direttgdsarmonia que davam o inicio ao desfile,
pois eles puxavam o samba, com os sambistas respbmd@antando. O bom diretor de harmonia
deve estimular a escola #unca deve trata-los (componentes) como escraxogurrando-os,
agitando seu bast&o, apitando incessantemente eovosismo irritante e transmissitl

A maior critica em relagdo a harmonia porém nadigaala aos diretores e sim a contagem
de tempo do desfile, que passou a ser cronometfagartir de 1971, o desfile passou a ter seu
tempo contado, com um tempo minimo e maximo padaracdo da apresentacdo da escola na
avenida. Isso causou muito desconforto entre odictomalistas porque a escola teria sua

espontaneidade controlada, ao cumprir o tempoast@td®. Assim,

"Com relacdo ao tempo do desfile, consideramos bsurao que seja o
mesmo para todas as escolas e um absurdo maidredstr pontos a este item que
ndo tem nada a ver com o samba. A nosso ver é s&@mesjue a Escola dé
continuidade a sua apresentacdo e nédo fique presaeddgio como preconiza o
regulamentd’ ".

O tempo, portanto, deveria ser diferente para eadala. O problema grave porém, era em
relacdo aos pontos perdidos pela escola se desasspeo tempo do desfile. Em relacdo a este
guesito vale observar que a adequacdo das esastawal mais tempo do que outras novidades
dos quesitos do regulamento. Isso pode ser exaoaplif se pensarmos que em 1984, no primeiro
carnaval do Sambodromo, a Mangueira, ultima escdiesfilar no desfile das campedas do carnaval,

guando chegou a dispersédo deu meia volta e vodisiii@hdo de novo pela passarela.

8 |bidem, op. cit., p. 40. Quem j4 desfilou no camlacarioca sabe que os diretores de harmoniara¢ma se
comportam com muita semelhanga com a descricatiatda.

8 Nao custa lembrar que no Regulamento do desfileagalesco das escolas de samba de 1936, coloaawonde
seus quesitos 0 tempo maximo de quinze minutosqpagaada escola faca sua exibicdo. Sérgio Cailarpbdém que
esse tempo jamais foi respeitado por escola algCmMAUGRAS, op. cit., p. 41/42.

% CANDEIA & ISNARD, op. cit., p. 39.
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A Quilombo, por sua vez, ndo fazia parte da comg@etentre as escolas. Mesmo quando
convidada a participar do desfile na Avenida Riario, fechando os desfiles do carnaval, ndo
tinha seu tempo cronometrado pois nao participawdisputa entre as escolas.

Outro ponto debatido era o casal de mestre-satata-pandeira das escolas. Eles deveriam
ser completamente entrosados, mostrando em suaeafaeio'ritmo, majestade e leveza de
movimento¥”. Para Candeia e Isnard, eles ndo deveriam seup@ocom o tempo, para poderem
evoluir com éxito pela avenida. A critica, seguiadmesma idéia, era que 0s passistas, ou seja, que
nao fizessem acrobacias e sim desfilassem com i&mgan

A bateria era o outro ponto analisado. Ela eramorida escola e devia ter um completo
entrosamento com 0 samba-enredo. Para iSsO erapsSA@OS Muitos ensaios, 0 que nao
costumava acontecer com frequéncia, segundo Caadsmard. Eles ndo eram contra as "paradas”
e as coreografias das baterias, mas sim de seessesc Quando a bateria vinha com muitos
floreios, acabava atravessando o samba e prejulticamiesfile da escola. Os diretores de bateria
deveriam aplicar testes constantes em seus rignigiaa se assegurarem da qualidade de todos
eles. Na Quilombo, no desfile de 1978, dos 800 aoraptes, cerca de 100 pertenciam a bateria.

O outro tema discutido refere-se aos composit@epois de um historico sobre as origens
do samba, ele conceitua samba de terreiro e pattiodloEm relacdo ao samba-enredo, tema que ja
discutimos anteriormente, ele deveria ser elabols@keando-se no enredo, ndo sendo muito
rapidos, para ndo virarem sambas de bloco, nenonntos. A critica vai toda em relacdo as
mudancas atravessadas pelos sambas de enredo ows’@nque diminuiram de tamanho e
aceleraram seu ritmo.

A Quilombo tinha entre seus compositores pessoaumnidade de Acari, assim como
sambistas mais conhecidos. No primeiro ano desfimmn o samba "Apoteose das maos" de

Mariozinho de Acari, Zeca Melodia e Gael, pessaasamunidade. Nos dois anos seguintes o0s

L |dem, op. cit., p. 41.
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sambas foram da dupla Wilson Moreira e Nei Lopespras de "Ao povo em forma de arte" e
"Noventa anos de aboli¢cdo", e musicos profissionais
O ultimo topico debatido foi o enredo. Ele eréema historico que uma Escola de Samba
narra, representando com suas figuras e alegoriaslesfile principal da sua organiza¢&o Para
um enredo ser bem desenvolvido ele deveria terama tinédito, bem pesquisado, com todas as
andlises de fantasias e alegorias, e ser de acordaas caracteristicas da escola (em relagdo ao
poder aquisitivo da escola). Na Quilombo, era Cen@émqguanto vivo quem desenvolvia o enredo.
Uma das questdes que surgem nesse Ultimo topica @uséncia nos debates travados pelo
grupo de Candeia. Eles ndo reclamavam em momeanimalos temas dos enredos. Era l6gico que
a Quilombo tivesse enredos ligados a uma determindentidade negra, jA que essa era sua
proposta. N&o notamos porém, discussdes sobrenas ®os enredos nas outras agremiacdes. Uma
explicacdo pode estar no fato de que ndo estavaeado grandes mudancas nesse segmento dos

desfiles, como os que ocorriam nas alegorias, xeEmnplo.

Consideracoes finais

Chegamos ao final com algumas questdes levantadasneira diz respeito ao fato de que
tivemos a oportunidade de analisar a histéria da die uma pessoa bastante atuante em vérios e
diferentes campos. Assim, vimos o Candeia militanaétgro, 0 Candeia com posi¢des politicas em
relacdo as escolas de samba e a situacdo do gsife, @mo o Candeia, musico e compositor de
sucesso, que gravou varios Lps e teve musicas dgavaor artistas de grande éxito em nossa
"MPB".

O Candeia ativista negro, que participava e penaayaestao racial no Brasil era um dos
gue estava ajudando a construir 0 movimento negralé@ada de 70. Através dele, pudemos
observar mais de perto, ou por outro angulo, essaanto especifico dos movimentos negros no
pais. A Quilombo era, como vimos, ndo s6 uma esimkEamba mas um centro de referéncia para a

guestdo do negro. Ndo é a toa que seu nome erad3R@&ereativo de Arte Negra Escola de Samba

%2 Ibidem, op. cit., p. 54.
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Quilombo. Essa idéia de resgate da arte negrayltlaac negra € um dos pressupostos iniciais da
escola, que seria utilizado para facilitar o preoede tomada de consciéncia dos negros de sua real
situagdo de exploracdo na sociedade. Para eleegresndeveriam conhecer seu passado de lutas,
onde através de sua inspiracdo, transformar sesermee e seu futuro. Esse passado porém, é
diferente do proposto pelo movimento do Black Ripeto bloco afro 1€ Aiyé. A Quilombo tem
como influéncia fundamental a luta e a memodria wofda sobre a escraviddo e a abolicdo no
Brasil.

Essa "histéria inicial* do samba na cidade do Rialdneiro, que conta com a participagéo
fundamental de negros ligados diretamente a esi@mayvisegundo Candeia, € que explica esse
passado afro-brasileiro de sua escola. Como naddéda 70, ou pelo menos em seu inicio, as
organizagbes de cunho racial e politico estdo lagadas com as manifestacdes culturais — os
exemplos ja foram discutidos - a Quilombo, "somentea escola de samba, pode ser entendida
sim, como integrante aos movimentos de contestagfoa da época, pois é uma tentativa de
promover uma transformagéo nos negros da comunalade volta, através da valorizacdo de sua
cultura negra, que nesse caso € afro-brasileira.

Em relacdo & administracdo da Portela na épocardpimento de Candeia, e a conjuntura
maior de falta de liberdade de expressédo e comgéncdo pais, ocasionado pela ditadura militar
instaurada desde meados dos anos 60, podemosgrenoelcerto paralelo provocado novamente -
e obviamente - pela conjuntura geral do pais. Gg@erhistérico em que Candeia conviveu com a
administracéo de Carlinhos Maracana na Portelaisiudrés anos (1972-1975). No pais tinhamos,
no principio, o governo do general Emilio Médiccasido em que os generais "linha-dura"
chegaram ao éapice do Executivo, momento de contr@der sobre a censura, aumento das
perseguicdes, prisdes e torturas aos opositoresgdue.

Frente a esta conjuntura do pais, Candeia esténentamdo em seu micro-espaco social, as
divergéncias politicas em relacdo a nova presidéeiPortela. Seu grupo dentro da escola estava

perdendo uma briga contra uma direcdo autoritadangralista. Podemos pensar que, de maneira
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analoga, nao so6 ele estava alijado do processondada de decisfes dentro de sua escola, como
também os brasileiros, de modo geral, ndo tinhgmsaibilidade de participar do jogo politico-
institucional, imerso ao autoritarismo.

No momento da fundacdo da Quilombo, porém, a ddidio pais comeca a se transformar.
Ja estamos em pleno governo Geisel, com a voltgrdpo ligado a Castello Branco, e uma
promessa de abertura politica "lenta, gradual eragPoucos anos depois comecaria a anistia aos
exilados e presos politicos. Dentro desse cont&andeia rompe com a Portela, fundando uma
escola outra relacdo entre a direcdo e a comunit&teconseguimos porém, perceber como essa
relacdo se deu na verdade, se mais democraticentnalésta, devido ao tipo de fontes com as quais
trabalhamos. Pudemos porém, perceber a intencaorigie uma relacdo mais democrética e
participativa com a comunidade.

Vale lembrar ainda que em fins dos anos 70 surge sémnie de manifestacdes populares,
conhecidas como omovos movimentos sociafs. Esses movimentos que se originaram nas
associacbes de moradores dos bairros, nos singlidatdBC paulista, nos movimentos feministas,
negros, de homossexuais, levaram a inUmeras miagdes sociais como 0 apoio a anistia, as
varias greves que "pipocaram” pelo pais, e a lelaspeleicdes diretas. Nesse contexto, uma escola
de samba que foi fundada buscando propiciar a tardacconsciéncia racial e social, assim como
resgatar a "cultura propria das escolas", que astawerdendo, também pode ser pensada como
mais um movimento de contestacdo ndo so racialfanasem politica e social.

Ao pensarmos na histéria de vida de Candeia e nmrtora do pais, podemos também
refletir sobre o processo de massificacdo dos lpeitsrais, que possibilitou e/ou facilitou a
gravacao de varios discos por ele, assim como ajnds transformacgfes ocorridas no universo das
escolas de samba, através dos discos de sambagede.€A consolidagdo dadustria culturalno
Brasil ocorre durante os anos 70, momento em gques® crescimento de todo o mercado de bens

simbdlicos, através da difusdo da televisdo, doemtondo mercado editorial e fonogréfico, entre

9 Cf. GOHN, Maria da Gléria., Teoria dos Movimen®sciais S0 Paulo: Loyola, 1997.
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outros. Esse crescimento dos produtos fonografmussibilitou a entrada de um nimero maior de
artistas dentro desse mercado. Com a consolidagésiglh MPB no periodo, que passou a
representar um paradigma no universo musical brasilo mercado de Lps, compactos e fitas-
cassete, tinha estabelecido quem eram os artistdbain gosto” ou n&do , dependendo de sua
insercdo na "MPB".

Ja debatemos o fato de que Candeia, como um "danadgisnorro”, estava inserido dentro
do universo da MPB. Isto ndo quer dizer que eleuarale seus "monstros sagrados" como Chico
Buarque ou Caetano Veloso, mas que fazia parte éamlle um modo mais marginal, do
indefinido género musical MPB. Esse fato possdalisua entrada no mercado de discos, atingindo
certa legitimidade ndo s6 moundo do samhaomo também em alguns setores consumidores da
"MPB".

Por outro lado, o processo de massificacdo dos lbaltarais ajudou a explicar as
transformacgdes ocorridas nas escolas de sambatelwsiranos 70. O crescimento no ndmero de
componentes, que em dez anos pulou de 1200 pafx pEXsoas; a crescente participacdo de
artistas plasticos, figurinistas e cendgrafos, spra duvida, alteraram a estética existente até® enta
nos desfiles; as mudancas no samba-enredo, queorsaram mais palataveis ao publico
consumidor, assim como sua gravagdo em discog eutras "inovacdes" apontadas durante este
trabalho foi fruto de um processo de massificacawmresolidacdo dos desfiles carnavalescos na
época. Podemos afirmar que, em comparacao consaiécadas, os anos 70 se mostraram para as
escolas de samba, como 0 momento de aceitacasomoeato por parte de outras camadas sociais.
Esse aumento na participacdo de novos componeggessnolas de samba culminou em momentos
bastante conflitantes, entre os novos e 0s antigogonentes, naquele periodo. Além disso, com
as "novidades" dos desfiles e a cada vez maiotagée pela sociedade carioca do universo das
escolas de samba, o tipo de desfile carnavalese@gndeia queria resgatar, definitivamente estava

liquidado.
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Conclusao

Bem, estamos chegando ao fim desta analise sdhiogafia histérica de Antbnio Candeia
Filho. Algumas reflexdes e consideracdes ainda ceereser examinadas sobre nosso sambista.
Uma delas € em relagdo ao novo e o0 antigo; a middela e a tradicdo durante os anos 70 dentro
do universo das escolas de samba cariocas. Afenabdtas, o que Candeia queria buscar com o
projeto da Quilombo? Essa resposta € muito difleilser dada. Nao era claro para ele qual o
carnaval, qual época dos desfiles carnavalescosiepmriam ser resgatadas. A modernidade dos
anos 70, ou as inovagdes que estavam acontecermnayval carioca estavam sendo alvo de suas
criticas, mas o que colocar em seu lugar?

Por um lado, ndo nos parece justo cobrar coeréaaastezas de nosso sambista. Ele, como
todos noés, foi contraditorio ao longo de sua vills.certezas que nés historiadores buscamos em
NOSsSOS personagens nao podem esquecer que, ansesede Nossos objetos, eles foram atores
sociais que viveram vidas como as nossas e tomdeamdes, se omitiram, mudaram de idéias
tanto como todos nés. Mas, devemos mesmo assimarbestender quais as idéias e projetos que
eles seguiram.

Seré entdo que a Quilombo foi um movimento tradalista, de busca de uma tradigéao,
contra a modernidade? Acreditamos que sim, man&idasta. Que tipo de tradicdo estava sendo
buscada? Nao havia um projeto explicito e coeremtesua formulacéo inicial. Mas, com certeza
uma determinada tradicdo era buscada. Foi um moaksinvencao de tradicdesho feliz termo
cunhado por Eric Hobsbawm. Segundo ele,

"Por 'tradicdo inventada' entende-se um conjuntgudaicas, normalmente
reguladas por regras tacitas ou abertamente aceii@is praticas, de natureza
ritual ou simbdlica, visam inculcar certos valoresnormas de comportamento
através da repeticdo, o que implica, automaticamenima continuidade em

relacdo ao passado. Alias, sempre que possivelia-tsn estabelecer
continuidade com um passado histérico apropriado

! HOBSBAWM, Eric e RANGER, Terence (Orgs). A inveags tradicdesRio de Janeiro: Paz e Terra, 2002, 3
aedicao, p.9.
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Apesar da falta de um projeto claro, concordamasagQ@uilombo tinha como uma de suas
principais propostas, a busca do passado paranasarta do presente. Esse passado, aparecia
constantemente como o gancho, o recurso utilizanoGQandeia para explicar a necessidade da
Quilombo. Esse passado idealizado, e que portaétotinha como referéncia somente um periodo
histérico especifico, serviu como elo para a fuAdata escola. O que eles queriam buscar nédo era
claro, mas com certeza estava neste passado, ggerpdealizado, ndo tem a objetividade que a
pesquisadora gostaria, mas que encontra sua rigustamente nesta idealizacéo. Por assim ser, ele
acaba por revelar muitos aspectos do presente eregjas tradicoes estdo sendo inventadas e das
pessoas que participam da sua invencao.

Tentamos mapear quais inovagdes do carnaval quee@anguestionava, conseguimos
definir algumas: o processo de profissionalizagiioatnaval, através da entrada dos carnavalescos;
a mudanca ritmica e das letras dos sambas-enrquirtieipacdo cada vez maior de pessoas que
ndo tinham sua historia de vida imbricada com aswuke agremiacdo. Por outro lado, em sua
conjuntura especifica, ele teve de travar bataflessiro da Portela com uma diretoria que estava
cada vez mais se integrando a nova dindmica davaroarioca.

A Quilombo foi sua resposta. Resposta que tinhaocproposta est&radicao inventada
este passado idealizado que ndo correspondia acmnemio histérico preciso, mas sim a uma série
de caracteristicas desejadas no presente. Na Quaildeveria haver espontaneidade, alegria, critica
social, liberdade de expresséo, raga, garra, puteza, enfim prazer e consciéncia compartilhado
entre todos.

Mas serd que essas caracteristicas que deveriastir exa escola realmente estavam
presentes? A resposta a esta pergunta ndo é tdocdawo parece. Se todos os elementos
mencionados acima eram fruto de uma idealizacdpadsado, acabavam por aparecer enquanto
projeto idealizado de presente. A ampla cobertmaajistica que a escola teve em todo tempo em
gue Candeia foi vivo, assim como o que seus fun@adqueriam alcancar com a agremiacéo

demonstram uma realidade que provavel e possivédnméio existiram daquela forma. O que pdde
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ser percebido através da dinamica interna da eswadapermite afirmar que conflitos diversos
ocorreram ou entre a diretoria e a comunidade d¢re er$ grupos de danca, ou entre a prépria
diretoria internamente. Até porque qualquer movitmeronstruido por um grupo seja politico ou
cultural ou o que seja, é recheado de conflitosnas diversos. O que a Quilombo e Candeia
proporcionaram foi a constru¢do de tradicdo, tradicdo inventadapara através dessa tradicdo
modificar seu presente e seu futuro.

Terminamos o ultimo capitulo desta dissertacdamafildo que o carnaval que Candeia
gueria resgatar estava terminantemente encerrssim.quer dizer que Candeia foi um perdedor?
Que ele perdeu sua batalha de retorno ao carréealizado do passado? Que a Quilombo foi uma
escola de samba que caiu no esquecimento? Semadipademos afirmar que ndo. Quando
Candeia morre sua carreira artistica estava ne: agjava lancando um disco, considerado por
muitos sua obra-prima. Tornou-se uma referéncia pdimundo do samba" com sua proposta de
escola de samba realizada através da Quilombooiia®m também reconhecido entre os militantes
dos movimentos negros que estavam se reconstroagleele momento. Nao € a toa que Abdias do
Nascimento da enorme destague a Quilombo em seudibre o quilombismo, publicado em
1987F.

Além disso a imprensa com muita freqliéncia davadgradestagues as iniciativas da
Quilombo e de Candeia. Em janeiro de 1978, é pahiio Suplemento Especial no jornal Correio
Braziliense, com uma reportagem de Candeia e Paulda Viola de muitas paginas. Esta
reportagem € s6 a transcricdo de uma entrevidia fi@i casa de Candeia que durou uma noite
inteira de conversa, samba - e alguns limdes quguéim é de ferro!l. Um Suplemento Especial que
saiu em um jornal de Brasilia em um domingo sO esta entrevista demonstra o reconhecimento
que ele tinha conseguido atingir junto a um deteachd publico. Outro exemplo € a entrevista dada
por ele duas semanas antes de sua morte parawrRaBgeconhecido que era um jornal feito por

jornalistas de "esquerda", que tinha como publivo astudantes e intelectuais. Uma entrevista

2 NASCIMENTO, Abdias do. O Quilombism&etrépolis, Vozes, 1980.
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neste jornal significava o reconhecimento de susoitAncia e sua identificagdo por um publico
diferente daquele ligada somente ao universo adadassde samba.

Estamos chegando ao final deste trabalho com akyumastdes levantadas. Uma das
contribuicdes que esta biografia histérica de Canpieetende trazer € pensar como ele era uma voz
dissonante. Ou seja, Candeia € um personagem cepalemonstrar as contradicbes do que
normalmente é visto como evolugdo no universo @sdilds das escolas de samba. Ao questionar
essas novidades, ele revela que o "correr da laistho carnaval e das escolas de samba cariocas,
nao estava fadada a ser o que foi, mas foi codstnas lutas politicas e culturais, como alias todo
0 presente o é.

Atualmente podemos observar um certo reconhecimdotgersonagem Candeia por
pessoas ligadas ao universo do samba carioca. &lgmrssuas mausicas, cantadas em grande
namero pelas rodas de samba da cidade. Existe tamb® afirmacdo de sua personalidade, da
valorizagdo da Quilombo que corre deste micro-ustveque estamos tratando. Ndo podemos,
porém, chegar ao fim deste trabalho sem citar &&gbral, que em sua revisdo ampliada de livro
sobre as escolas de samba, feita em 1996, teralaradd em Candeia. Segundo éMgo é o caso
de esperar, como os velhos sebastianistas de Rudytagolta de Antbnio Candeia Filho para que
ele nos ofereca uma escola de samba de verdad®ldo esperamos, mas acreditamos na

possibilidade de um mundo um pouco mais idealizagalitario e feliz como Candeia desejava.

3 CABRAL, Sérgio. As Escolas de Samba do Rio deidarRio de Janeiro: Lumiar Editora, 1996, p. 235.
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Epilogo

N&o poderia chegar ao final deste trabalho senm tanaum fato que esta ocorrendo nos dias
de hoje na Portela. Nao estou propondo nenhumdipanalise ou conclusdo, mas a idéia é tao
somente compartilhar um movimento que vem senderebdo nos ultimos tempos.

Como ja foi dito, em 2004 o grupo ligado a Carlimhdaracana na Portela, perdeu seu
posto. Em seu lugar entrou Nilo Figueiredo a patérum acordo feito entre os dois grupos.
Coincidentemente ou ndo, pudemos observar novastimas na escola. Em primeiro lugar, foi
organizado um concurso de samba de terreiro emes@edmelhantes ao organizado por Candeia
em 1972. Além disso, e mais significativo sob meuatp de vista, desde 2004 é promovido o
"Pagode da Familia Portelense" organizado por Miaingg de Oswaldo Cruz e a Velha Guarda da
Portela. Em sua ultima edicdo em 3 de setembrdd@8, Zontou com cerca de 5000 pessoas ha
guadra da escola.

Candeia estaria neste ano fazendo 70 anos desdddsse vivo. Sera que ele seria um dos

5000 presentes?
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ANEXO 2

No dia 11 de marco de 1975, Candeia, André Motta Li ma, Carlos Saboia Monte, Claudio Pinheiro e
Paulo César Batista de Faria, encaminharam este doc  umento ao presidente Carlos Teixeira Martins.

A
Diretoria do GRES PORTELA
Rua Arruda Camara, 81

Madureira — GB

At.: Sr. Carlos Teixeira Martins

Prezados Senhores:

Com o intuito de prestar uma colaboracd o efetiva a Portela e, de acordo com a solicitacédo
feita pela Presidéncia, vém os signatarios desta ap  resentar suas consideracdes, que julgam validas,
para o necessario aperfeicoamento das atividades e desempenho de nossa Escola.

O que expomos, no documento anexo, ndo  é o pensamento isolado de qualquer um de nés.
E, precisamente, a opinido do grupo que, em discuss  &o franca e aberta, predominou sobre eventual
ponto de vista particular. Assumimos, pois, inteir a responsabilidade pelas opinides emitidas.

Em nosso documento procuramos focalizar 0s aspectos que, pela sua importancia dentro da
Escola e pelas implicacbes que possuem com os desfi les de carnaval, devem merecer prioridade no
conjunto de providéncias que, acreditamos, deverao ser tomadas a fim de que a Portela reassuma a
posicao de lideranga que sempre foi sua, por direit o e tradi¢do, no cenario do samba e da nossa
cultura popular.

Cada um de nés possui uma experiéncian o trato dos problemas da Portela, muito através do
convivio direto com os componentes da Escola. Foi exatamente essa experiéncia que, aliada aos
conceitos, de que comungamos, de respeito ao samba e as nossas tradicdes que, de uma forma
geral, conduziu nossas opinides.

Acreditamos que o0s insucessos que vém o correndo com a nossa Portela tém suas razdes
principais dentro da propria Escola.

Acreditamos que a solucdo dos nossos pr  oblemas depende exclusivamente de noés.

Atenciosamente,
André Motta Lima
Antdnio Candeia Filho
Carlos Sabdéia Monte

Claudio Pinheiro
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Paulo César Batista de Faria

1.

INTRODUCAO
Escola de samba é Povo em sua manifestagdo mais aut  éntical

Quando se submete as influéncias externas, a escola de samba deixa de representar a
cultura do nosso povo.

Se hoje em dia sdo unanimes opinido e posicdo contr  arias da imprensa em relacao a Portela,
€ porque a Portela, apesar de sua tradicao de glori  a, se deixou descaracterizar pelas
interferéncias de fora. Aceitou passivamente as idé  ias de um movimento que, sob o pretexto
de buscar a evolugéo, acabou submetendo o samba aos desejos e anseios das pessoas que
nada tinham a ver com o samba.

Durante a década de sessenta, 0 que se viu foiapa ssagem de pessoas de fora, sem
identificacdo com o samba, para dentro das escolas. O sambista, a principio, entendeu isso
como uma vitoria do samba, antes desprezado e até p  erseguido. O sambista ndo notou que
essas pessoas ndo estavam na escola para prestigiar o samba. E ai as escolas de samba
comecaram a mudar. Dentro da escola, o sambista pas  sou a fazer tudo para agradar essas
pessoas que chegavam. Com o tempo, o sambista acabo  u fazendo a mesma coisa com o
desfile.

Essas influéncias externas sobre as escolas de samb  a provém de pessoas que néo estdo
integradas no dia-a-dia das escolas. E por ndo sere  m partes integrantes dessa cultura
popular, que evolui naturalmente, séo capazesde s e deixar envolver pelo desejo de rapidas
e continuas modificacdes, que atendam a sua expecta  tiva de sempre ver ‘novidades’. A
despeito de algumas boas contribuicdes deixadas por pessoas que agiam sem interesses
pessoais, e pensando no samba, a maior parte dos pa  Ipites tratava de submeter as escolas
ao capricho dos intrusos. Comecgou a existir um clim a de mudancas baseado no que as
pessoas gostariam de ver e isso tudo levou as detur  pacdes e defeitos que tanto atrapalham
as escolas de samba, em todos os seus setores.

Atualmente ja se notam reacdes generalizadas contra as apresentacdes de escolas afastadas
da autenticidade. Essas reacfes estao concentradas, em grande parte, em pessoas capazes
de conduzir a opinido publica. Sdo as mesmas que an  teriormente divulgavam a ‘novidade’ de
cada ano; e o que fosse divulgado e falado como cer  to, fosse o0 que fosse, era aceito por
todos. Pois essas pessoas esperam agora uma reacao contra as deturpacdes do samba.

Consideramos que este é o momento de fazer a Gnica  evolucéo possivel, com o pensamento
voltado para a prépria escola. Ou seja, corrigindo 0 que vem atrapalhando os desfiles da
Portela, que tem confundido simples modificacdes co m evolucao. E preciso ficar claro que
nem tudo que vemos pela primeira vez € novo.

E que o novo, que pode servir a uma escola, num det  erminado momento, pode nao servir a
outra.

A Portela adotou a Aguia porque era o simbolo do qu e voa mais alto, acima de todos. E,
inatingivel, a Portela nunca imitava nada dos outro  s. Sempre criava. Hoje, o que a Portela
esta fazendo é procurar copiar 0 que se pensa que e  sta dando certo em outras escolas.

Voltando a olhar o samba por si mesma, a Portela vo  Itard a ter os valores imprescindiveis,
gue tanto serviram para afirmar sua gléria. Enganam  -se 0s que pensam ser impossivel
recobrar esses valores.

Esses valores foram capazes de fazer com que todos aguardassem a nossa escola com a
expectativa de que veriam alguma coisa original. E o original, no momento, é ser fiel as
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origens. A Portela é a mais acusada quando se criti  cam deturpagfes no samba. E necessario
ouvir toda a escola.

CRITICAS QUE JULGAMOS CONSTRUTIVAS

A centralizacdo se tornou demasiada na Portela. As diretorias, de algum tempo para c4,
passaram a n&o mais ouvir as solicitagbes do compon ente, nem procurar explicar a ele suas
decisdes. A organizacdo do Carnaval passou a ficar a cargo de poucas pessoas. Muita gente
fica sem saber o que fazer. No desfile, isso se ref  lete no grande nimero de diretores
responsaveis, que nao sabem como agir.

O gigantismo, sem duvida, atrapalha a escola. Todo s os setores s&o prejudicados por ele. E
unanime a opiniao de que a Portela cansa, porque ni  nguém aglienta ver um desfile
arrastado. No entanto, o gigantismo € uma falha que decorre da prépria escola e das
influéncias externas que agem nefastamente sobre el  a. Donos de alas conquistam seus
figurantes, procurando agaria-los sem atender os ve  rdadeiros interesses da Portela. Faltam
medidas administrativas corajosas capazes de elimin ar esse problema...

O figurinista, ainda que famoso, precisa conhecer a Portela profundamente. Ndo adianta
imaginar figurinos sem levar em conta os componente s da escola. Como resultante, as
fantasias tém sido confeccionadas em total desacord 0 com os figurinos apresentados.
Algumas alas tomam a si a iniciativa de escolher su  as proprias roupas, sem levar em conta o
enredo e o figurino recebido e nenhuma medida punit iva ou preventiva é tomada pela
diretoria.

Héa anos gasta-se dinheiro para construir alegorias grandiosas. O resultado nunca é o
esperado, porque o responsavel pelo barracdo ndo es  ta integrado na escola. Os carros sao
pesados, dificeis de conduzir, quebram e prejudicam a escola. A partir de uma determinada
época, generalizou-se a idéia de que a alegoriade  mao era uma solugao visual que
emprestaria leveza e facilidade ao desfile. Nareal idade, o que se vé é um obstaculo que nao
deixa sambar e tira a liberdade de expresséo dos sa  mbistas. As alegorias de méao,
atualmente, atualmente, se constituem num recurso i licito para valorizar a participagdo de
alas que ndo sabem sambar. E, além disso, as alegor ias, de méo ou de carro, ndo podem ser
olhadas separadamente como um simples conjunto de j ulgamento. S&o antes de mais nada
partes integrantes que devem ajudar a contar o enre  do e valorizar o desfile da escola.

Sob o pretexto de buscar uma comunicagéo mais imedi ata, a Portela vem restringindo a
liberdade de criacdo de seus compositores. Além dis s0, 0s sambas de enredo vém sendo
escolhidos ao sabor de gostos pessoais e pressfes ¢ omerciais.

Os destaques, quando néo constituem parte integrant e do enredo, representam um
obstaculo ao correto desfile da escola. Eles atrapa  [ham na armacéo, dimenséo e harmonia
da escola, pois, invariavelmente, ndo cantam, separ am e quebram a evolu¢éo da Portela.
Alem disso, a Portela esta cheia de destaques intru  sos. O nimero excessivo de destaques
na escola s6 faz prejudicar o bom desempenho da Por  tela na avenida.

N&o é possivel continuarem os integrantes da escola sem acompanhar de perto tudo o que
se passa ha Portela. Nao é possivel que muitos saia m sem saber a0 menos como se armar e
se portar no desfile, e 0 que representam no enredo . Sem saber o quanto é importante a sua
participacdo. Os componentes ndo tém consciéncia de que séo eles a propria escola.

A Portela tem deixado de lado seu papel de lideran¢  a no samba. A escola vem aceitando
todas as contingéncias do regulamento, sem levar em conta ndo so seu papel inovador
como a sua posicao de contribuinte para a prépriae  volugdo do samba. Ndo podemos e nem
devemos ficar a reboque de outras escolas, sem assu  mirmos nossa posi¢cao quanto ao
destino das escolas de samba, independente de vanta  gens momentaneas que possamos
aferir.

NOSSAS SUGESTOES
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3.1. Direcéo

A direcdo da escola precisa urgentemente separar su  as atividades em dois setores:
administrativo e carnavalesco.

O setor ‘administrativo’ funcionara na atual foram da diretoria, compreendendo seus atuais
encargos acrescidos das tarefas de fortalecimento d a organizacao e do patrimonio da escola,
promovendo todas as demais atividades paralelas vol tadas para o melhor atendimento dos
portelenses (atividades culturais, recreativas e so  ciais).

O setor ‘carnavalesco’ englobaréa todas as atividade s ligadas ao carnaval, sob a
responsabilidade exclusiva de uma ‘comisséo de carn aval’, formada com poderes efetivos
para a elaboracéo de todo o planejamento e execucdo  do Carnaval, seguindo um or¢camento
financeiro aprovado pelo setor administrativo.

A ligag&o entre o setor administrativo e a comisséo de Carnaval sera feita por um sistema de
representacao oficial que garantira o vinculo e au  niformidade de acdo dos dois setores.

O trabalho da comissédo de Carnaval so tera efetivo ~ valor para a Portela, se for realizado com
a maxima liberdade, dentro de um relacionamento res  peitoso e democratico com o setor
administrativo da dire¢do de escola.

Assim sendo, todos os encargos relacionados com o C arnaval s6 poderao ser
desempenhados pela comisséo, inclusive a divulgagéo do enredo.

Os componentes da comissdo de Carnaval deverao ser selecionados dentre os elementos
mais representativos e conhecedores da escola e sua s caracteristicas. Cabera a comisséo de
Carnaval indicar os diretores que terdo responsabil idade direta sobre o desfile, que serdo os
Unicos investidos de autoridade para agir junto a e scola. N&o serdo permitidos diretores de
alas que nao estejam integrados em suas proprias al ~ as.

3.2. Gigantismo

Este problema sera combatido com a adocao das segui  ntes medidas: proibicao sumaria de
inscricdo de novas alas na Portela; limitacdo do nu mero de componentes em cada ala;
eliminacdo de alas sem representatividade na Portel  a; estimulo a fusdo de alas de pequeno
contigente; criagdo de um regulamento para as alas que estabelega, entre outras obrigacoes,
o cadastramento das alas, o ingresso dos componente s no quadro social da Portela e a
presenca das alas nos ensaios com a bateria, segund 0 um programa a ser elaborado.

Estas medidas visam limitar o efetivo da escolaa 2 500 figurantes distribuidos por, no
maximo, cinqiienta alas.

No processo de reducao do efetivo da escola serdo|  evados em consideracdo: antiguidade,
obediéncia ao figurino e desempenho nos ultimos ano S.

3.3. Fantasias

O figurinista escolhido pela comissdo de Carnaval d evera ser obrigado a realizar um sério
trabalho de pesquisa em torno do enredo, procurando adaptar a execucdo dos figurinos aos
anseios dos componentes da Portela.

Se possivel deverao ser recrutados auxiliares diret  os do figurinista entre pessoas que
pertengam & escola e que ja tenham participado ante  riormente de trabalhos desse género,
capazes de refletir os gostos e desejos dos portele  nses.
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Para facilitar a fiel execugéo do figurino por part e das alas, sera preparada uma fantasia
modelo para cada ala, com indicacdo de tipos de tec  ido a serem usados, precos dos
materiais e local onde poder&o ser adquiridos.

A comisséo de Carnaval ficara encarregada da fiscal  izacdo direta da confeccéo por parte das
alas.

Devera ser criado um grupo sob o comando de um repr  esentante da comissao de Carnaval,
gue disponha de amplos poderes para retirar da conc  entracao pessoas estranhas a Portela
vestindo fantasias ndo aprovadas pela comissdo de C  arnaval.

Esse grupo teria autoridade para controlar também a s alas que desobedecam ao critério de
reducéo.

Alegorias

E muito importante a escolha de um artista capaz de dar confeccao leve, com material
moderno, a concepcdo dos carros. O artista precisa estar integrado a escola, ndo criando
isoladamente. E deve também formar um grupo egresso da prépria escola, que ira ajuda-lo e
sera aprimorado por ele.

Os carros devem contar o enredo e terdo seu niumero determinado de acordo com as reais
necessidades do mesmo. Também as alegorias de madot erdo seu numero reduzido apenas
ao imprescindivel a ilustragdo do enredo.

Vale deixar clara nossa posicao: alegorias como fan  tasias s6 tém razdo de ser enquanto arte

popular.
Como existe, por forgca de regulamento, o carater de competicao, a escola é obrigada a
contratar artistas mas, deve, dentro do possivel,|  imitar a criacdo dessas pessoas ao ambito

da cultura popular, que caracteriza a escola de sam  ba. E lutar para quer, no futuro,
integrantes da escola relinam condi¢des de fazer, el es mesmos, as alegorias e fantasias.

Samba enredo

E preciso urgentemente rever os conceitos criados a partir da idéia de que o samba curto é o
mais comunicativo. E preciso dar total liberdade de criagdo ao compositor, quanto ao
namero de versos.

A escolha do samba de enredo sera feita pela comiss  ao de Carnaval, levando em
consideragédo a opinido geral dos compositores e, ta  mbém a opinido dos componentes da
escola. Tera de ser definitivamente afastada a hipé  tese de se levar em conta torcidas e
interesses na escolha do samba de enredo. A colocagc 4o em quadra deve ser Util para
mostrar o andamento do samba e a sua adaptacdo aes cola. E, em nenhuma hip6tese, deve
ser aceita a interferéncia de pessoas de forada es cola.

A responsabilidade da escolha e da definicdo dos sa  mbas de enredo que irdo para a quadra
sera exclusiva da comissao de Carnaval. Como norma gue facilita e aprimora o contato entre
0S compositores, sera obrigatério o minimo de dois compositores para cada samba de
enredo.

Mas nem s6 de samba de enredo vive uma escola. Aat encao ao trabalho dos compositores
anima e eleva a propria escola. Por isso, considera  mos de grande valia a abertura de um
concurso interno de sambas de terreiro interno, so de compositores filiados a Portela. O
samba de terreiro devera voltar a ser ensaiado nom  eio da quadra, com prospectos e sem
bateria, para dar chance ao compositor de avaliar a reacdo de seu préprio samba.

Ainda para fortalecimento e levantamento de valores da escola, sugerimos um festival de
partido alto, organizado pela Velha Guarda, comtod as as implicac6es de desafio e samba no
pé.

Sera também importante proibir a entrada de novos ¢ ompositores, condicionando a filiacéo a
abertura de vagas na ala dos compositores.

Com sentido de melhor representar a escola, os comp  ositores dever&o organizar coros
masculinos e feminino, com respectivos solistas, a fim de representar a escola em gravacdes
e exibigBes. Os solistas serdo também puxadores ofi  ciais de samba da escola. Além dos
coros, sera formado um regional oficial.

Destaques
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O numero de destaques precisa ser determinado a cad  a ano, para atender exclusivamente as
reais necessidades do enredo, de acordo com critéri 0 da comissao de Carnaval. as pessoas
gue estdo saindo de destaque, se ndo forem julgadas convenientes & escola, serédo
convidadas a sair em alas, excecéo feita, naturalme  nte, aos destaques tradicionais da escola.
N&o deverdo ser mais admitidos os destaques de ala.

Participacdo de componentes

As alas, por forca de regulamento acima citado, tém de se reunir com maior freqiiéncia com a
diretoria. Nao s0 para resolver problemas de estrut  ura, como também para melhor entender o
Carnaval que a escola quer mostrar.

Os diretores responsaveis pelas alas, além do aspec  to de trabalho mais intimo com os
componentes, precisam se interessar pelo trabalho d e orientacdo da escola a respeito da
maneira mais correta de desfilar.

Para que sejam definidas as atitudes durante o desf ile, sugerimos a efetivacéo de ensaios
com alas, nos moldes do desfile (Ex.: sair pelasru  as com a bateria).

Também é importante a volta do auténtico ensaio ger  al, com a formacéo das alas em sua
ordem de desfile.

Em ambos os casos, as alas precisam ser orientadas sobre a maneira de armar na avenida,
evitando a postura do bloco — um vicio que vem dos ‘bailes de Carnaval’ em que se
transformaram os ensaios da escola.

Além da divulgacao referente ao Carnaval, € preciso  fortalecer os vinculos entre diretoria e
componentes. Os componentes precisam participar mai s de todas as atividades da escola. E
para ajudar este processo sugerimos a imediata cria  ¢do de um jornal interno da Portela, de
um quadro de avisos na sede e também uma caixade s  ugestdes e criticas. O importante é
gue todos, sem distin¢do, tenham liberdade de opini do e possam se manifestar.

Posicéo externa

A Portela precisa assumir posicdo em defesa do samb  a auténtico. Isso n&o significa um
retorno a década de 1930, mas uma posicao de autono  mia e grandeza suficientes para sé
aceitar as evolugbes coerentes com o engrandeciment o da cultura popular. E preciso olhar o
regulamento de desfile sob o ponto de vista do samb a. E necessério que a Portela lidere um
movimento que obrigue a existéncia de um critério d e julgamento auténtico e
preestabelecido pelas escolas de samba. A Portela, e as escolas de samba em geral, ndo
podem mais ficar sujeitas as vontades dos que vivem fora do dia-a-dia do samba.

CONCLUSAO

Estamos certos de que as sugestdes indicadas consti tuem a correta solugéo para os
problemas da Portela.

N&o nos movem inten¢cBes de cargos ou de prestigiop  essoal.

Cremos ser necessarias mudancas de estrutura profun da, a cargo de pessoas certas para
iSs0, que terdo nosso irrestrito apoio.

Estamos dispostos a apoiar os que se proponham are  alizar essas mudancgas, que julgamos
inadiaveis, e a colaborar na medida de nossas possi  bilidades, discutindo e aplicando as
proposicoes.

Os signatarios desse documento concordam inteiramen te com os seus termos e se propdem
a sua defesa em qualquer momento, em qualquer condi  ¢éo, a qualquer tempo.

Estamos dispostos a discusséo e ao debate que resul ~ tem numa posicdo comum em defesa
da autenticidade do samba e da nossa Portela.
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Parte 2 — Portela

Capitulo Um — Surgimento

Capitulo Dois — Fatos Marcantes

Capitulo Trés — Sedes da Escola

Capitulo Quatro — Contribuicdo e Meios Iniciais
Capitulo Cinco — Histérico dos Carnavais

Parte 3 — Os Setores de uma Escola de Samba (&npiait Origem e Aspectos Basicos)

Capitulo Seis — Alegorias

Capitulo Sete — Baianas

Capitulo Oito — Destaques

Capitulo Nove — Passistas

Capitulo Dez — Harmonia

Capitulo Onze — Mestre Sala e Porta Bandeira
Capitulo Doze — Bateria

Capitulo Treze — Compositores

Capitulo Catorze — Enredo

Parte 4 — Curiosidades Histéricas (Pesquisa)
Parte 5 — Cultura Propria da Escola de Samba
Parte 6 — Criatividade do Sambista

Parte 7 — A Vida Sécio-Econémica do Sambista
Parte 8 — Os Dilemas das Organiza¢gOes de Sambistas
Parte 9 — Futuro e Ideal das Escolas de Samba
Bibliografia e Pesquisa
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