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Eu vou voar nas asas de um carcara
alardear que amo vocé!
Favela amor! Favela!
Eu sou favelense até morrer!
Elavem ela...
Aplausos pra “diva da passarela”
abram as cortinas!
O show ja vai comecar!
Vejo as bandeirinhas tremulando
o “cavaco chorando”,
“0 mestre” ja vai apitar
sou do sacavém e bem mais além
tenho as béncédos dos orixas
oké arb, oraié ié 6
0db ia, eparré, kawd
linda normalista, na pracinha a gente se
encontrou!
O nosso mundo ficou mais colorido, um arco-iris
de amor! Vem viagjar... De “aa z”
do radio a net, vou “curtir’ vocé
o0 teu tempero que apimenta o coracéo,
veio da “mae africa” para o maranhao
errante apaixonado, atravessei o mar!
Com césar fiz poemas sob o luar!
No bumba boi a gente sacudiu, minha menina o
mundo inteiro te aplaudiu!
Salve...
Os artistas do carnaval, o nosso pavilhdo, e a
forca da comunidade!
Nessa histéria de amor, vocé é a minha cara-
metade!

Favela do Samba 2013
Abram as cortinas: Favela, o espetaculo é vocé.
Luzian Filho e Josias Filho



RESUMO

A presente tese tem como enfoque a compreensao das razoes pelas quais, durante
a década de 1970, o Carnaval de S&o Luis passou a ser denominado de
carioquizado. Prospectando memorias dos bambas do Rio de Janeiro e de S&o Luis,
bem como observando as matérias de jornais dessas duas cidades, demonstramos
que o Carnaval € uma festa universal e, por isso, o processo de mudanca dessa
festividade apresenta muitas similaridades, dentre as quais destacamos: o
consciente processo de aceleracdo do samba, a verticalizacdo das alegorias e as
transformacdes ritmicas. Nessa perspectiva, o Carnaval do Rio de Janeiro foi
comparado com o Carnaval de Sao Luis para que, a partir dessa comparacao,

pudéssemos elaborar o conceito de carioquizagao.

Palavras-chave: Rio de Janeiro. Carnaval. S&o Luis. Carioquizagéo.



ABSTRACT

This thesis is focused on the understanding the reasons why during the Carnival in
the 1970s in Sao Luis it came to be called carioquizado. Investigating the memories
of the bambas (expert samba dancers and rhytmists) of the Rio de Janeiro and Sao
Luis, as well as observing the newspapers reports of these two cities, we
demonstrate that Carnival is a universal festival and so the process of changing this
festival presents many similarities, among which we highlight the conscious process
of acceleration of samba, uprighting of allegories and rhythmic transformations. In
this perspective, the Carnival of Rio de Janeiro was compared with the Carnival of
Sao Luis in order to, from this comparison on, allow us to develop the concept of

carioquizacao.

Keywords: Rio de Janeiro. Carnival. Sao Luis. Carioquizacao.
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1 INTRODUCAO

A folia carnavalesca é considerada como uma festa da loucura, da
diversao, proclamadora da felicidade, cujos louvores ao deus Momo proporcionam
aos folibes o exterminio da tristeza, fazendo inverter a normalidade cotidiana de
qualquer metropole. O Carnaval carioca e ludovicense sdo partes da
representatividade momesca que teremos a incumbéncia de comparar.

Em S&o Luis, o Carnaval, a partir de 1970, passou a ser mais divulgado
entre os moradores dessa cidade. Pessoas de baixa condi¢cdo social, operarios,
artistas, intelectuais, ou seja, representantes dos mais variados segmentos sociais,
ao sairem as ruas cantando e dancando demarcam seus espacos de sociabilidade
na vida coletiva.

Nossa pesquisa visa a analisar e comparar as mudancgas por que passou
o Carnaval carioca e ludovicense, em especial a ambiéncia das Escolas de Samba
dessas duas cidades ao longo de todo o século XX, chegando até os dias atuais.
Para comparar o processo de formacdo e transformacdo das Escolas de Samba
carioca e ludovicense, compartilhamos, aqui, da elaboracdo de que as festas estado
indissociavelmente ligadas ao seu contexto histérico e social (HEERS, 1975). E
nessa ambiéncia histérica e social que iremos comparar e compreender as
mudancas pelas quais passaram as Escolas de Samba do Rio de Janeiro e de Séo
Luis.

Ao nos debrugcarmos no corpo documental para a elaboracéo da tese,
percebemos que deveriamos fazer algumas mudancgas. O trabalho que tinha como
titulo: A morte do rei: carnavalizagdo, carioquizagcdo e discurso na festa
carnavalesca ludovicense (1970-2002) passou a ser intitulado: Do Carnaval carioca
a invencdo da carioquizacdo do Carnaval de S&o Luis. Torna-se logo explicito que,
com a mudanca do titulo, mudamos também o periodo estudado. ApOs uma maior
familiaridade com a bibliografia e com as fontes hemerogréficas, percebemos que
para compreender as razdes da invengdo da carioquizagcao do Carnaval de Sao
Luis, tinhamos que fazer um longo recuo na historia do Carnaval carioca e
ludovicense. Foi o que fizemos. Estudamos o Carnaval do Rio de Janeiro e de S&o
Luis desde a primeira década do periodo republicano.

Os questionamentos permaneceram 0S mesmos, ou seja, até que ponto o

Carnaval do Rio de Janeiro influenciou a maneira de brincar o Carnaval de Sao Luis
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a partir da década de 1970? O Carnaval ludovicense pode, a partir de 1970, ser
considerado como uma coépia do Carnaval do Rio de Janeiro? Essas transformacdes
nao fazem parte do curso natural do desenvolvimento da cultura popular? Assim,
esses espacos da festa momesca foram o palco de analise da relagcdo entre os
carnavais de S&o Luis e do Rio de Janeiro. Antecipamos que ndo compartilhamos
com a Otica historica e social de que as Escolas de Samba do Rio de Janeiro e de
Sao Luis apresentavam, e por isso perderam, sua pureza cultural, pois, “sua
vitalidade como fenémeno cultural reside na vasta rede de reciprocidade que elas
souberam articular, em sua extraordinaria capacidade de absorver elementos e
inovagao” (CAVALCANTI, 1994, p. 40).

Outro aspecto significativo que suscitou a inquietacdo e a permanéncia
dos questionamentos para esta pesquisa deu-se a partir das discussfes académicas
sobre Carnaval que ndo contemplam as seguintes elaboragdes: analisar o Carnaval
sob o prisma da comparacdo entre o carioca e o ludovicense, bem como a
necessidade de compreender e conceituar o que de fato é essa carioquizacdo do
Carnaval de Séo Luis.

Para respondermos a tais questionamentos, tivemos que compreender
primeiramente as transformacdes nas festas carnavalescas do Rio de Janeiro e de
S&o Luis. Por isso, no primeiro capitulo intitulado O rei mandou cair dentro da folia:
os carnavais do Rio de Janeiro e de Sao Luis na primeira metade do século XX,
fizemos uma coerente andlise acerca da historia do Carnaval carioca, até
entendermos como as Escolas de Samba do Rio de Janeiro conseguiram, apés uma
ardua luta em busca do seu espaco, firmar-se como a manifestacdo mais importante
do Carnaval da Cidade Maravilhosa.

Nessa perspectiva, e com base nos documentos que utilizamos,
identificamos que o Carnaval do Rio de Janeiro e o de S&o Luis tinham, desde o
inicio do século XX, muitas coisas em comum. Tanto no Rio de Janeiro quanto em
S&o Luis, o entrudo era a marca dos primeiros carnavais. Personagens como Pierr6,
Colombina, Zé Pereira, urso e palhagos faziam-se presentes no Rio de Janeiro e em
Sao Luis. Assim, o Carnaval brincado na Cidade Maravilhosa apresentava as
mesmas caracteristicas do Carnaval brincado em Sao Luis. O que nos inquietou
bastante foi o fato de percebermos que em Séao Luis, na primeira metade do século
XX, as brincadeiras cariocas, dentre elas as Escolas de Samba, eram motivo de

orgulho até para o ludovicense. Os jornais de Sao Luis destacavam que “o auténtico
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e verdadeiro samba é o samba das Escolas de Samba Carioca, cantado pelos
mestres da Cidade Maravilhosa chegou a nossa cidade” (JORNAL DO POVO, 1947,
p.4).

Porque o verdadeiro samba carioca, oriundo das Escolas de Samba do
Rio de Janeiro, que era elogiado nos jornais de S&o Luis, passou, a partir da década
de 1970, a ser criticado? Quais as razdes para que as Escolas de Samba de Séo
Luis, antes elogiadas por fazerem um Carnaval com as mesmas caracteristicas das
Escolas de Samba do Rio de Janeiro, passassem a ser denominadas de
carioquizadas? O que de fato representa a invencédo da carioquizacdo do Carnaval
de S&o Luis?

A fim de responder a tais perguntas, elaboramos o segundo capitulo
intitulado: A ambiéncia da carioquizacdo. Nesse capitulo, buscamos compreender
como uma palavra, que sequer fora dicionarizada, passou a ganhar forca entre 0s
intelectuais ludovicences no sentido de deteriorar as Escolas de Samba de Séo Luis.
Carioquizacdo e carioquizado sdo termos que, embora passassem a se tornar
comuns nos jornais de S&o Luis na década de 1970, ainda nado foram
dicionarizados, e, portanto, nesse capitulo buscamos aprofundar mais a discusséo,
buscando na ambiéncia do Rio de Janeiro e, especialmente nas Escolas de Samba
os elementos possibilitadores da construgéo do conceito de carioquizacao. Destarte,
a cidade do Rio de Janeiro junto ao desenvolvimento cultural das Escolas de Samba
com seu ritmo e sua danca do Carnaval, é que deu o suporte para compreendermos
a ambiéncia na qual o conceito de carioquizagao poderia ser elaborado.

A identidade do sambista vai sendo construida paulatinamente e para
entendermos esse processo de construgdo buscamos em Hall (1997) e Mattoso
(2001) os suportes teoricos para a compreensdo do sentimento de pertenca
instituido no seio dessa sociedade sambista. Essa identidade deve ser buscada a
partir do desenvolvimento e transformacédo do samba que, a partir da década de
1930, passa a ter como uma de suas classificacdes o enredo. Assim a maxima
melddica das Escolas de Samba passa, desde entdo, a ser denominada samba
enredo.

O samba dancado e cantado no Maranhao, na Bahia, em Pernambuco e
em diversas cidades brasileiras passa, a partir das Escolas de Samba, a ser mais
divulgado em todo o territério nacional. Essa ampla divulgacdo foi fruto da

capacidade dos sambistas em conquistar seu espaco dentro de uma diversidade
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carnavalesca carioca. Essa transformagcdo do samba em samba-enredo contribuiu
para que a danca do samba também passasse por um processo de transformacéo
identitaria, a medida que os primeiros sambistas passaram a identificar seus passos,
perpetuando, assim, a sua arte do fazer-dizer.

No terceiro capitulo; As Escolas de Samba e a busca da sua
espacialidade, estudamos os desdobramentos histéricos do universo musico-social
do qual as Escolas de Samba fazem parte. Assim, as mudancas estruturais das
Escolas de Samba do Rio de Janeiro e a busca por um espaco definitivo sdo os
principais problemas estudados nesse capitulo. Foi dessa forma que as Escolas de
Samba do Rio de Janeiro se apropriaram da Praca Onze no inicio da década de
1930. O crescimento dessas agremiacdes, bem como a reforma empreendida na
cidade, levou ao desaparecimento material do reduto dos sambistas, a conhecida
Pragca Onze. As Escolas buscaram durante anos encontrar um lugar definitivo para
0s certames carnavalescos, conseguindo somente no inicio da década de 1980 o
seu principal palco, a Passarela do Samba, a famosa Marqués de Sapucai.

No quarto capitulo, intitulado Do Tan Tantantan aom bumbum
paticumbum prungunrundum: as mudancas ritmicas e identitarias das baterias das
Escolas de Samba do Rio de Janeiro, discutimos as mudancas ritmicas das Escolas
de Samba do Rio de Janeiro. O processo de aceleracdo do ritmo das baterias junto
a forma de ensinamento pautado na onomatopeia sdo os problemas discutidos
nesse capitulo. Mostramos como a aceleracdo do samba foi uma medida consciente
e advinda dos proprios sambistas. Discutimos como 0s ensinamentos dos ritmistas
das Escolas de Samba foram e ainda s&o caracterizados pela onomatopeia e na
repeticdo. Analisamos as transformagfes dos primeiros batuques até chegarem a
caracteristica atual. Além disso, mostramos que as baterias das Escolas de Samba
do Rio de Janeiro e de S&o Luis conseguiram, com 0 passar dos anos, construir sua
identidade.

Essa identidade das baterias das Escolas de Samba do Rio de Janeiro e
de S&o Luis ndo deve se limitar ao processo de nomeacgao dessas baterias, mas sim
adentrar o processo de elaboracado ritmica da sua composicéo, ou seja, 0 processo
de perfilacdo, a forma de tocar e o tipo de instrumento valorizado na bateria é que
irdo compor a sua identidade ritmica. Certamente esse processo de elaboragéo
contribuiu para o aumento do descontentamento de alguns sambistas, tanto no Rio

de Janeiro quanto em S&o Luis. Para muitos a aceleracdo da bateria foi uma das



18

principais causas da perda da identidade das Escolas de Samba. Adiantamos que
ndo concordamos com tal visdo, pois 0 batugue tem como principal caracteristica o
experimento e, por isso, esta em eterna mudanca.

Para reiterar essas mudancas, fizemos um quadro comparativo para que
pudéssemos perceber a aceleragdo ou ndo das Escolas de Samba do Rio de
Janeiro. Dessa forma, buscamos classifica-las em bpms, (batidas por minutos) para
gue pudéssemos perceber se houve ou nao aceleramento do samba.

No ultimo capitulo, intitulado Tu sambas de |4 que eu sambo de cé&: da
comparacao ao conceito de carioquizacdo elaboramos um quadro comparativo para
comprovarmos que as Escolas de Samba do Rio de Janeiro e de Sao Luis surgiram
no mesmo periodo e sao fruto de um género musical que se estabeleceu no Brasil
no inicio do século XX: o samba.

Se as Escolas de Samba do Rio de Janeiro e de S&o Luis séo frutos do
mesmo género musical, surgiram no mesmo periodo, compartilham das mesmas
transformacdes e das mesmas lutas, por que as Escolas de Samba de Séo Luis séo
vistas por parte da intelectualidade como escolas carioquizadas? Para comecar a
compreender as reais razdes da carioquizacdo do Carnaval de Sao Luis,
procuramos auferir teoricamente o nosso trabalho com base nas elaboracdes de
Certeau (2002) e Detienne (2004).

Realizamos entrevistas com conhecedores e participantes da festa
momesca, com a intencdo de diversificar os olhares acerca da festa carnavalesca.
Utilizamos reportagens dos jornais ludovicenses e cariocas procurando compreender
o0 mundo cotidiano, as relagdes institucionais e para institucionais a partir da nossa
Otica de historiador, 0 que contribuiu para percebermos que, muitas vezes, a
imprensa elabora um discurso de acordo com o0s seus interesses, ja que “ver, assim
como cantar e dancar, ¢ parte do Carnaval. E também uma forma nobre de
experiéncia sensorial” (CAVALCANTI, 1994, p. 68).

Para comparar a arte de fazer (CERTEAU, 2002) das Escolas de Samba
do Rio de Janeiro e de Sao Luis entrevistamos muitas pessoas que fazem parte da
folia momesca. Essas pessoas foram denominadas “bambas” — uma vez que
bamba, em S&o Luis e no Rio de Janeiro, é aquele que conhece muito bem o
Carnaval, danga, samba e se torna uma referéncia no quesito. Como todos os
entrevistados sdo pessoas ligadas ao festejo de Momo, pensamos que tal

denominacdo seja pertinente, uma vez que esses bambas compartilharam e
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compartilham de um espaco social comum em suas vidas.

Certamente tivemos a facilidade de saber com quem conversar e de
quem violar memorias (ALBUQUERQUE JUNIOR, 2007), pois, por participar do
Carnaval como mestre de bateria, temos uma grande aproximacdo com O0S
expoentes da festa carnavalesca. Dessa forma, a partir dos relatos de memoérias de
alguns bambas ludovicenses e cariocas, conseguimos identificar e analisar as
relacbes de interesses que estavam por tras da valorizacdo do Carnaval brincado
nas ruas em detrimento dos desfiles das Escolas de Samba em S&o Luis.

Além das entrevistas com conhecedores e participantes da festa
momesca, com a intencao de diversificar os olhares acerca da comparacgao entre as
praticas de consumo da festa carnavalesca carioca e ludovicense, utilizamos muitas
reportagens dos jornais de S&o Luis e do Rio de Janeiro — ndo com o propdésito de
constatar a veracidade dos relatos de memaria utilizados para a feitura do trabalho,
mas tdo somente para perceber como a imprensa contribuiu para a divulgacdo do
termo carioquizacao.

Para tanto, ndo basta que o historiador saiba operar metodologicamente
para compreender seu objeto de estudo. Mas como pesquisador, deve ser capaz de
substituir uma complexidade menos ininteligivel para outra mais inteligivel, pois:

[...] o mundo cotidiano no qual se movem 0s membros de qualquer
comunidade, seu campo de acdo social considerado garantido, é habitado
ndo por homens quaisquer, sem rosto, sem qualidades, mas por homens
personalizados e adequadamente rotulados. Os sistemas de simbolos que
definem essas classes ndo sédo dados pela natureza das coisas — eles sdo
construidos  historicamente, mantidos socialmente e aplicados
individualmente [...]. (GEERTZ, 1989, p. 229).

Contamos parte da histéria do Carnaval do Rio de Janeiro e de Sao Luis
levando em consideragao o vazio existente na historiografia carnavalesca, haja vista
ainda ndo haver um trabalho que suscite a comparagcao entre essas duas cidades
para compreender quais 0s reais interesses que estavam por tras da divulgacéao de
gque o Carnaval de Sdo Luis estava se tornando carioquizado. Desse modo,
devemos compreender a imprensa,

[...] como uma agente da histéria e captar o0 movimento vivo das ideias e
personagens que circulam em suas paginas. A categoria abstrata imprensa

se desmistifica quando se faz emergir a figura de seus produtores como
sujeitos dotados de consciéncia determinada na pratica social [...].

(CAPELATO, 1994, p. 66)
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Ao trabalhar com fontes hemerogréaficas € preciso perceber que essas
sdo um meio de comunicacdo importante para o historiador, mas que € preciso
também reconhecer que, na maioria das vezes, o discurso jornalistico esta
carregado de interesses ideoldgicos. A imprensa ludovicense — mesmo com seus
artigos, suas letras musicais que compreendem um riquissimo leque documental —
nao esta imune a essa regra. Cabe ao historiador ter a sensibilidade para perceber o
real significado dos enunciados em analise.

A histoéria oral se faz presente nesta pesquisa, pois “ela é vital também
para produzir outras versdes promovidas a luz de documentos cartoriais
consagrados e oficiais” (MAIHY, 2007, p. 8). A oralidade dos bambas, contada a
partir das suas memoérias, a medida que foram transcritas, ganhou sua
materializacdo, tornando-se um documento escrito. Assim, esta pesquisa também
utiliza a histdria oral, tematica que deve ser “um meio de busca e esclarecimentos de
situacdes conflitantes, polémicas, contraditérias® (MAIHY, 2007, p. 9). Como
memoria e histdria, nesse caso, podem ser consideradas passado, compartilhamos
do pensamento de que:

[...] a questao ritual das diferencas entre histéria e memoria parece agora
um tanto ultrapassada. Primeiro porque é hoje pacifico (ou assim
esperamos) que opor de um lado a reconstrucao historiografica do passado,
com seus métodos, sua distancia, sua pretensa cientificidade, e de outro as
reconstrugBes multiplas feitas pelos individuos ou grupos fazem tdo pouco
sentido quanto opor o mito a realidade. A tarefa dos historiadores é pois
dupla. Por um lado, e essa é uma exigéncia fundamental, cumpre-lhes
satisfazer a necessidade de estabelecer ou restabelecer verdades
histéricas, com base em fontes de informacfes tdo diversas quanto
possivel, a fim de descrever um fato ou uma estrutura perene de uma

pratica social, de um partido, de uma na¢édo, ou mesmo, hoje em dia, de
uma entidade continental [...]. (AMADO; MORAES, 2006, p. 24).

A tarefa do historiador € de tornar inteligiveis as historias e as memaorias
daqueles que viveram, e continuam vivendo, nesse caso, aqueles que praticaram e
continuam praticando a festa carnavalesca no Rio de Janeiro e em S&o Luis.

A materializagdo das lembrancas dos brincantes do Carnaval é efetivada
a partir da escrita e queremos deixar bem claro que esse € um trabalho historico,
feito por um historiador — que concebe a histéria como uma arte de interpretar o
passado que se distingue das demais ciéncias por ser uma arte de dar dizibilidade
ao documento, seja oral ou escrito. Ao materializar o saber, o historiador opera com
uma dizibilidade, por isso o texto estd marcado por uma série de elaboracdes

musicais como seu elemento de suporte. Portanto, como compreendemos que 0S
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sambas das Escolas de Rio de Janeiro e de S&o Luis sdo documentos possiveis de
serem analisados, utilizamos essas ferramentas para fazer com que nosso texto se
torne mais enriquecido, uma vez que os sambas revelam muito da arte do fazer
daqueles dos participes da festa carnavalesca.

Temos consciéncia de que a narrativa sempre fez parte do oficio do
historiador. Sabemos que na contemporaneidade, esta € uma escrita bem mais
complexa do que as chamadas narrativas factuais. Assim, este trabalho tem como
marca um estilo proprio de fazer histéria, uma historia contada por aqueles que
vivenciaram e vivenciam o Carnaval do Rio de Janeiro e de Sdo Luis em
consonancia com um historiador que viveu e ainda vive a arte de fazer Carnaval.

Participamos ativamente da festa carnavalesca, por isso a nossa
metodologia comparativa esta atravessada pela condicdo da observacao
participativa, pois, desde meus cinco anos de idade, fago parte efetivamente do
Carnaval de Sao Luis. Desde 1979, brincamos o Carnaval nas ruas e na Passarela
do Samba, sem nenhuma falta. Saimos no bloco tradicional presidido pelo meu pai,
que, em 1979, teve como tema o pierr6 apaixonado. Dai em diante, jamais nos
ausentamos da festa carnavalesca de Sao Luis, e jaA aos dezoito anos de idade
tornamo-nos um dos mestres de bateria mais novos a participar do Carnaval
praticado na Passarela do Samba em Sao Luis do Maranhéo.

Ja como mestre de bateria, e como estudante do Curso de Histéria na
Universidade Federal do Maranhdo — UFMA, passamos a ver o Carnaval ndo so
como folido, mas como observador assiduo de uma festa que mexia com nossos
sentimentos desde a infancia. Deste modo, o Carnaval é a empiria que nos permite
aceitar ou refutar um conceito. Aquele Carnaval da década de 1980 que, quando
crianca, nos permitia tocar nas latas cobertas com os couros de bode e sair pelas
ruas dos bairros periféricos de S&o Luis ndo existe mais — foi substituido pelo
Carnaval competitivo, aquele que nos permitiu fazer uma minuciosa comparacao

entre as festas do Rio de Janeiro e de S&o Luis.
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2 O REI MANDOU CAIR DENTRO DA FOLIA: os Carnavais do Rio de Janeiro e de
Sao Luis na primeira metade do século XX

“E la vamos nos, pegando carona na festa profana”. Esse foi o enredo da
Escola de Samba Unido da llha do Governador para o Carnaval de 1989, composto
por Brito, Bujdo e Franco, que souberam como ninguém estabelecer um
entendimento acerca do triduo momesco, atravessado pela alegria, pela pilhéria,
bebedeira, volupia e outras denominacfes que sdo utilizadas para tentar conceituar
a maior festa popular do nosso pais.

Por ser um tema tdo discutido entre historiadores, antropdlogos,
sociblogos, dentre outros pesquisadores, o Carnaval, em nivel nacional, apresenta
uma composicdo, um enredo, perpassado pela perpetuacdo de seus diversos
significados através dos olhares que esses pesquisadores deram a partir das suas
observacfes. Nesse interim, o Carnaval do Rio de Janeiro passou a configurar-se
como a principal manifestacdo festiva do periodo momesco. Nao por acaso, afinal, o
Carnaval passa a ter essa configuracdo a partir do periodo republicano, quando o
Entrudo comeca a ceder paulatinamente o espaco festivo diante de novas formas de
brincar os dias de Momo, formas essas compostas por uma série de discursos.

A elaboracdo discursiva a partir da perspectiva foucaultiana esta
atravessada pela materializacdo da palavra. Nesse sentido, a Histéria é
descontinuidade e o discurso é acontecimento. Assim, o controle dos usos
linguisticos nos fornece substratos para a construgcdo subjetiva da
contemporaneidade, contribuindo para a elaboracdo social que queremos
estabelecer. A nossa dizibilidade € enunciativa — desse modo, materializamos
nossos desejos a medida que construimos nossos conceitos. Foi assim que, na
Terra Brasil, o Carnaval se tornou de Rua, de Clube, de Passarela e de tantas outras
denominagoes.

Nossa dizibilidade é perpassada por uma relagéo de poder, ou melhor, de
micropoderes, pois 0 que fazemos quando escrevemos algo é departamentalizar
espacos, é territorializar nossos sentimentos, nossas vontades. Materializamos,
portanto, nossa dizibilidade ao ndo nos apropriarmos dos conceitos de Carnaval
disso ou daquilo. Na verdade, ndo compartilhamos dos olhares de que temos um
Carnaval de Rua, de Clube ou de Passarela. Essas foram constru¢des discursivas

gue, ao menos em Sao Luis, estavam carregadas de interesses dos divulgadores
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desses conceitos. Nessa perspectiva, compartihamos da elaboragdo de que o
Carnaval ndo é de Rua, de Clube, ou de Passarela, mas sim, brinca-se nas ruas,
nos clubes e nas passarelas. Em outras palavras, existe o que denominamos de
geografia dos festejos, na medida em que novos espacos vao sendo apropriados

pelos e para os brincantes da festa carnavalesca. Assim:

As conceituacdes histéricas também néo séo fruto de uma pesquisa
experimental, de uma descoberta, mas de um exame atento e
penetrante, de uma percepcao intelectual que se pode comparar ao
esforco da visdo. O sentimento do esfor¢co encontra-se presente em
dois momentos do trabalho histérico: a critica e a explicitagdo. Da
mesma forma que o talento de um fisico consiste em descobrir a
equacao de um fendmeno (pelo menos € o que imagino), o talento do
historiador é em parte inventar conceitos. (VEYNE, 1995, p. 69).

Compreendemos que as noc¢les, as ideias e 0s termos ndo séo
conceitos. Somente com a busca de uma clara compreensao acerca da festa
carnavalesca determinaremos seus atributos essenciais, para, a partir de entdo,
estabelecermos um conceito. O Carnaval que vivenciamos € argumentado e
compreendido a partir de uma verificacdo l6gica, por isso temos uma sustentacao
empirica para refutarmos ou aceitarmos 0s conceitos existentes acerca do Carnaval,

uma vez que:

Desmistificar o conceito, reenvia-lo de volta ao mundo dos vivos,
desfossiliza-lo, ndo se deixar escravizar por este conceito
solenemente convertido em idolo de pedra ou de madeira, € por
diversas vezes uma operacao importante para escapar a estagnacéo
discursiva. O ‘conceito’ deve ser colocado ao servico do socidlogo,
do antropologo, do historiador, ndo é este que deve servir ao
conceito. (BARROS, 2011, p. 244).

As manifestagbes festivas ha muito passaram a ser objetos dos
antropdlogos que, “partindo do entendimento das culturas dos povos ditos primitivos
como dotados de ldgicas e sentido” (ARAUJO, 1996, p.15), despertaram para o que
era considerado estranho e diferente. Dentre as producgfes culturais consideradas
estranhas e diferentes, pouco estudo tinha sido dedicado a festa. Deste modo, a
Antropologia comeca a interessar-se pela producao festiva de uma série de povos,
contribuindo para que cientistas de outras areas comecassem a convergir outros
olhares para essas manifestacdes. Nessa condicdo de comecar a perceber as festas

como elemento de dizibilidade de uma determinada sociedade € que este trabalho
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tem como substrato a relacdo entre Histéria e Memoria, uma vez que sua feitura sai
da lavra de um historiador.

A memdria € uma arma eficaz na luta contra a imposicédo do imediatismo,
contra o vazio temporal imposto pelo apagamento do vivido, é a forma coerente de
manter vivas as lembrancas, acendendo as luzes do passado. Assim, nossas
lembrancas em relacdo as festas carnavalescas ndo podem ser trocadas como
fantasias que séo vestidas e logo descartadas — se isso acontecer, o folido entrara
em outro bloco. As lembrancas devem ser evocacgao de vida, ou mesmo convocacao
da vida, pois o ato de contar € experimentar lembrancas e celebrar, até mesmo na
dor, aquilo que foi lembrado. Celebram-se, portanto, as lembrancas do Carnaval do
passado enquanto se brinca o Carnaval no presente — que um dia também sera a
lembranca do passado.

A lembranca € condi¢do inefavel do existir, pode ser um produto da
elaboracdo da tristeza, mas, assim como a vida pode ser impossivel sem o
esquecimento, ela o € também sem o ato de lembrar, mesmo que esse ato de
lembrar, na percepcao de Derrida (1994), possa ser comparado a dor daquele que
vela um corpo que ndo mais existe, 0 que nao pode ser compartilhado pelo olhar de
Ricouer (2007), uma vez que para este, ndo ha outro acesso melhor ao passado do
que através da memoria.

A reconstituicdo da memdria revela-se como um elemento de extrema
significacdo para a construcéo da historia e da identidade cultural de diversos grupos
sociais. Desse modo, a prépria elaboracéo de historias a partir da memoria coletiva,
sem duvida, torna-se um instrumento de escuta e de fala, de atores sociais que ha
muito vém beirando a exclusdo — exclusdo essa que passa a ser expurgada no
momento em que ao dar vozes a esses individuos contribuimos para transforma-los
em sujeitos produtores dessa memoria.

Concebemos que a criacao dos lugares de memoarias é elaborada a partir
do momento em que as lembrancas coletivas j& ndo sdo partilhadas, quando os
rituais sociais e os ritmos foram violados. Ressalta-se que para Albuquerque Janior
(2007, p. 199) somos manipuladores de memodria “sejam escritas ou orais, as
memorias individuais ou coletivas tém se transformado numa das fontes cada vez de
maior importancia para o trabalho de gestacéo da Histéria”.

O Carnaval, desse modo, é festejado em diversas espacialidades. As

ruas, os clubes e a Passarela do Samba sdo os espacos que compdem essa



25

geografia carnavalesca. O que nos interessa séo as formas de consumo da festa por
parte daqueles que brincam o Carnaval nas Escolas de Samba, no Rio de Janeiro e
em Sao Luis. Sd0 as suas maneiras de fazer que “constituem as mil praticas pelas
guais 0s usuarios se reapropriam do espaco organizado pelas técnicas da producao
sociocultural” (CERTEAU, 2002, p. 41).

Compartilhamos da opinido da pesquisadora Martine Grimberg (1975)
guando, na sua obra “Carnaval e sociedade urbana no final do século XV”, afirma
gue o Carnaval antes de ser uma festa é uma data, pois foi normatizado pela Igreja
Catélica quando o Papa Urbano Il realizou, em 1091, o Sinodo de Benevento, no
qual decidiu que estava na hora de escolher a data oficial para o periodo da
Quadragésima. Assim, como a Quaresma dura quarenta e seis dias — quarenta dias
mais seis domingos — a terca-feira de Carnaval acontecera sempre quarenta e seis
dias antes do Domingo de Péascoa.

O Carnaval € uma festa datada e suas praticas sdo consumidas em locais
diferenciados de acordo com o desejo e a condicdo socioecondmica dos brincantes.
Em outras palavras, ndo existe Carnaval de Rua, de Clube ou de Passarela. Existe,
sim, uma festa carnavalesca, que acontece nas ruas, nos clubes, nas pracas,
avenidas, casas, terracos e quintais. Ha musicas carnavalescas, ha brincadeiras, ha
alegria, ha foliao: tem-se Carnaval. Nao importa se é no clube — caro para os que
nao podem pagar para “brincar” o Carnaval —, ou se € nas ruas, local de preferéncia
muitas vezes, mesmo para aquele que pode pagar um clube. O que importa é a
festa.

Carnaval é sensibilidade, mexe com o sentimento de homens e mulheres
gue gostam de participar da festa, mesmo aqueles que ndo gostam da festa e
preferem descansar, ler um livro ou fazer qualquer outra atividade durante o triduo
momesco vivem o periodo do Carnaval — direta ou indiretamente, pois é Carnaval.
N&o podemos concordar com 0s conceitos historicamente aceitos sobre Carnaval de
Rua, de Clube e, em Séo Luis, o chamado Carnaval de Passarela.

Apesar de recorrentes entre pesquisadores as expressdes Carnaval de
Rua, Carnaval de Samba, Carnaval de Passarela, em S&o Luis, especificamente a
partir da década de 1970 os jornais comecaram a elaborar um discurso acerca do
verdadeiro Carnaval da cidade ludovicense, nesse caso, o Carnaval de Rua. Algo
novo dentro da histéria do Carnaval de Sao Luis, o Carnaval de Passarela, passa a

ser visto na terra do bumba meu boi como uma forma de consumo da festa que nao
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fazia parte do nosso verdadeiro Carnaval, como se houvesse a possibilidade de um
falso folguedo de momo, nesse caso, o Carnaval de Passarela.

Reiteramos que o Carnaval é uma festa, universalmente datada, e que as
ruas, pracgas, becos, a Rua do Ouvidor, a Marqués de Sapucai sdo espacos de
sociabilidade que compdem a geografia do festejo, onde as praticas de consumo da
festa carnavalesca acontecem. Tais praticas conseguem fissurar as fronteiras da
dominacdo na medida em que deslocam a atencdo do consumo supostamente
passivo dos produtos recebidos, para a criacdo andnima, nascida da pratica, do
desvio no uso desses produtos. Ao nos dar uma nova forma de compreender o
cotidiano, Certeau (2002) afirma que as artes de fazer, as astlcias sutis e as taticas
de resisténcias sdo elementos utilizados pelo povo para que este possa escapar
silenciosamente da condicdo de conformismo. Dessa forma, Certeau (2002) acredita
na possibilidade de a multiddo andénima abrir o préprio caminho no uso dos produtos
impostos pelas politicas culturais. Sao essas praticas que nos interessam — a arte de
fazer, a astlcia, as taticas ordinarias que os brincantes das Escolas de Samba do
Rio de Janeiro e de S&o Luis utilizaram para se apropriar dos espacos festivos.
Nessa perspectiva, a comparacdo entre as praticas de consumo por parte dos
brincantes das Escolas de Samba do Rio de Janeiro e de S&o Luis sera o substrato

da nossa pesquisa. Nesse interim, consideramos que:

[...] comparar é uma maneira bastante especifica de propor e pensar
as questdes. Frequentemente nos deparamos com essa forma
intuitiva de abordagem quando nos deparamos na vida cotidiana com
situagcbes novas, e nesse caso, a comparagdo nos ajuda
precisamente a compreender a partir das bases mais conhecidas e
seguras, aquilo que nos é apresentado como novo, seja identificando
semelhancas e diferengcas. Comparar é um gesto espontaneo, uma
pratica que o homem exercita nas suas atividades mais corriqueiras,
mas que surge com especial intensidade e necessidade quando ele
tem diante de si uma situacdo nova ou uma realidade estranha.
(BARROS, 20074, p. 10).

Semelhancgas e diferencas entre duas realidades, auséncia ou presenca
de elementos singulares ou similares naquelas séo observadas no ato de comparar.
A partir do momento em que conseguirmos compreender de forma sistematica, com
bases mais conhecidas e seguras, as diferencas e igualdades nas praticas de
consumo entre os brincantes das Escolas de Samba do Rio de Janeiro e de Sé&o
Luis, a comparacdo saird de um campo intuitivo para um campo complexo e

sistematizado.
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Ferreira (2004), Heers (1975) e Moraes (1958), dentre outros, afirmam
que a folia carnavalesca surgiu nos rituais agrarios das primeiras sociedades de
classe. Ja outros estudiosos, como Araujo (2003), demonstram que surgiu no Egito
Antigo, ou até mesmo na civilizacdo greco-romana. No entanto, o que nao pode ser
questionado é que o Carnaval encontrou no Novo Mundo, especificamente no Brasil,
um espago privilegiado para a organizagdao do folguedo. Por isso, a festa
carnavalesca em nossa federacao é considerada um dos elementos de constituicao
da nossa identidade nacional.

A festa carnavalesca esta atravessada pela incerteza genealdgica, uma
vez que as manifestacbes carnavalizadas — ou seja, com mascarados, excessos,
bebedeiras e transgressées — podem ser encontradas desde a Antiguidade. Mendes
e Borges (2008, p. 79), ao demonstrarem que os calendarios romanos “podem ser
um dos atributos identitarios da sociedade romana” bem como um “instrumento de
orientacdo do universo social dos homens e como forma de regulacdo de sua
existéncia no interior da sociedade” (MENDES; BORGES, 2008, p. 90) nos
proporcionam o entendimento acerca de algumas festas que sdo consideradas
carnavalizadas.

Ao entenderem as festas como rituais fundados na capacidade de
dramatizar a sociedade coletiva, Mendes e Borges (2008) elaboraram em seu
estudo um completo quadro acerca das festividades romanas durante todo o ano. As
festas que ocorriam no inicio do ano, momento em que posteriormente se comecou
a comemorar o Carnaval eram denominadas Lupercalias, Terminalias e
Quinquatrias. Desse modo, “‘comemoradas no dia 15 de fevereiro, as Lupercalias
eram realizadas em honra de trés divindades: Lupercus, Faunus e Marte” (MENDES;
BORGES, 2008, p. 93). Enquanto as Terminalias “eram comemoradas no dia 23 de
fevereiro em honra a Terminus e Jupiter’ (MENDES; BORGES, 2008, p. 94), as
Quinquatrias “eram realizadas de 19 a 23 de marco, em 19 de junho e em 13 de
setembro em honra a Minerva” (MENDES; BORGES, 2008, p. 95). Para os autores

[...] os festivais podem ser considerados como uma fala, através das
imagens que integram, e uma memoaria, na medida que congregam o
passado no presente e no futuro. Ademais, os momentos ludicos,
informais, de transgressdo da ordem ao lado daqueles formais,
comandados pela coercdo corporal, comportamental e verbal,
estimulam a objetivacdo e o aprendizado de esquemas mentais,
regras de comportamento do corpo, praticas sociais, 0s quais regulam
a vida coletiva. Emitem mensagens que, ao serem reproduzidas de
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geracdo em geracdo, reforcavam em cada individuo os esquemas
fundamentais da vida e da estrutura normativa da sociedade.
(MENDES; BORGES, 2008, p. 99).

H& séculos os romanos encontraram nessas manifestacdes um forte
elemento para tal evento. No entanto, se a palavra Carnaval gera muitas
controvérsias, ndo se pode dizer o mesmo em relacdo a Carnavalizacdo. Esta, em
relacdo as festas, representa os elementos de comportamento e percepg¢do de
sociabilidade que se fazem presentes na humanidade desde o0s tempos mais
remotos.

Na Grécia Antiga, “alguns ritos, como os da iniciagdo de jovens para a
integracdo com a vida adulta, ja incluiam pessoas mascaradas e fantasiadas”
(FERREIRA, 2004, p. 1). Outro exemplo relevante séo as chamadas Calendas de
Marco, que marcavam o inicio do ano ha Roma Antiga representado por procissdes
de mascarados, que se cobriam de peles e galhos e se disfarcavam de animais.
Contudo, apropriamo-nos do samba enredo composto por Brito, Bujdo e Franco,
para o Carnaval 1989, da Unido da Ilha, como uma fonte que possibilita a qualquer
estudioso do Carnaval uma definigdo, ja que, de acordo com seus versos, “E Boi
Apis, &4 no Egito, festa de Isis. E deus Baco, bebe sem méagoa, vocé pensa que este
vinho é agua. E primavera na lei de Roma a alegria é que impera. O que beleza,
mascara negra la no baile de Veneza”. Esse samba consegue demonstrar o
Carnaval sendo atravessado desde a Antiguidade até o periodo dos bailes
venezianos. Se as festas sdo manifestacdes que podem ser observadas desde o
inicio da civilizacdo, a festa carnavalesca, como a compreendemos hoje, por mais

irdbnico que possa parecer, foi organizada pela Igreja Catolica, uma vez que:

A histéria comecou no ano de 604 quando o Papa Gregorio |
deliberou que num determinado periodo do ano, os fi€éis deveriam
deixar de lado a vida cotidiana para, durante um certo namero de
dias, dedicarem-se exclusivamente as questfes espirituais. Todo
esse evento durava em torno de quarenta dias, lembrando os
gquarenta dias de jejum e provacgfes passadas por Jesus no deserto
antes de iniciar seu ministério apostolico. Por causa disso, o periodo
ficou conhecido com o nome de quadragésima ou quaresma. A
usanca foi-se espalhando, até que no ano de 1091, época do Papa
Urbano I, foi realizada uma reunido dos representantes da Igreja —
chamada de Sinodo de Benevento — na qual se decidiu, entre muitas
outras coisas, que estava na hora de escolher a data oficial para o
periodo da Quaresma [...]. (FERREIRA, 2004, p. 25).
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Apesar de existir o interesse para, apos os periodos festivos — da Quarta-
Feira de Cinzas ao Domingo de P4scoa — reinar a temperanca, o comedimento e a
castidade, o que observamos foi que o periodo anterior tornou-se para muitos o
periodo da inversdo, da comilanca e da permissividade, elaboracdo tedrica
coadunada por um dos maiores estudiosos das festas carnavalescas no Brasil, 0
antropdlogo Da Matta (1997).

A festa normatizada pela Igreja Catolica encontra na América Portuguesa
0 seu local de maior expressdo. No Brasil, temos noticias do Carnaval desde o
periodo colonial “quando, em 1553, o casal Diogo Fernandes e Branca Dias,
moradores do Engenho Camajaribe, perto da cidade de Olinda, dera de comer
algumas tainhas secas a seus trabalhadores, numa terca-feira de Entrudo”
(FERREIRA, 2004, p. 79). Qual a forma de brincar o Carnaval no Brasil colonial,
imperial ou republicano? Nenhuma especifica, pois ndo existe uma s6 forma de
brincar o triduo momesco, jA& que uma pessoa pode brincar na molhadaca do
Entrudo e, nesse mesmo Carnaval, no mesmo dia de festa, ir ao baile no teatro
municipal. Em outras palavras, essas praticas de consumo é que nos dao
sustentabilidade para nos ocuparmos de uma forma de brincar o Carnaval, o
chamado Carnaval do Samba, expressao utilizada por historiadores para tentar
compreender a festa carnavalesca ludovicense e a carioca a partir da segunda
metade do século XX.

O Carnaval, ao constituir uma presenca tdo marcante no contexto das
cidades ludovicense e carioca, oferece pressupostos para a compreensao da vida
cotidiana dos habitantes dessas cidades até os dias atuais, pois, a festa, ao adquirir
subsidios de sociabilidade e de trocas culturais entre seus participantes, pode
proporcionar um entendimento da rede de ligacdes e revelar os comportamentos da
sociedade daquele momento. Na esséncia do festejo, o individuo torna-se folido e
apresenta a possibilidade de compreensao dos sentimentos, frustracdes, negacoes
e impedimentos que permeiam o0 mundo em que vive.

Nos espagos carnavalescos, as relagbes das diversas camadas no
interior da sociedade s&do notoérias, visto que ha trocas sociais, econfmicas e
politicas. Tais trocas efetivadas nas pracas e circuitos oficiais de cada cidade, ao
serem incorporadas aos festejos, consolidam-se em um estagio constante de

didlogo entre as diversas camadas sociais que participam ativamente da festa.
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Da Matta (1997) foi um dos nossos primeiros intelectuais a se preocupar
com a festa carnavalesca brasileira, afirmando que o ritual, dentro das sociedades
complexas, pode ser visto como um elemento de identidade, em que tudo pode ser
ritualizado. Portanto, segundo o referido autor, o Carnaval € um rito caracterizado
pelas inversdes das hierarquias sociais, elaboracdo que se tornou aceita durante
muitos anos dentro da historiografia carnavalesca, na medida em que, para o
antropologo, o Carnaval permite fissurar as barreiras que séo impostas no cotidiano.
Nessa perspectiva, o Carnaval teria, na visdo de Da Matta (1997), o poder de
transformar os seus participantes em iguais, rompendo a hierarquia comum da
nossa sociedade.

Esse processo de inversao € percebido em Bakhtin (1996) quando afirma
gue o Carnaval € um espetaculo livre, no qual ndo se faz presente a divisdo entre
atores e espectadores. E um espago temporal em que as hierarquias s&o
descartadas e satirizadas, tendo no riso um dos elementos de igualdade entre os
homens. Os espacos publicos carnavalescos tornam-se o0s locais em que 0S
homens, separados no seu cotidiano pelas barreiras hierarquicas, conseguem
manter uma relacdo de igualdade, uma vez que, para Bakhtin (1996), o Carnaval
permite a aproximagao entre atores e espectadores, fendendo a diferenca que pode
ser percebida nas demais festas. No Carnaval, o espectador torna-se elemento da
peca teatral festiva, ndo conseguindo se desprender da festa enquanto esta
acontece.

Outra expoente renomada, com uma vasta obra no terreno das questdes
culturais, é a pesquisadora Maria Isaura Pereira de Queiroz (1992), que tem como
proposta de analise do Carnaval brasileiro a critica as constru¢des generalizantes
que ndo pensam as diferencas sobre o Carnaval ao longo da histéria. No entanto, a
referida autora afirma que “a uniformidade dos folguedos carnavalescos sempre
existiu no pais” (QUEIROZ, 1992, p. 12-13). Ao falar de uniformizacédo, Queiroz
(1992) se refere as primeiras formas de brincar o Carnaval, quando as praticas
festivas eram atravessadas pelo Entrudo, comumente jogado no periodo colonial e
até republicano. Tal uniformidade pode ser observada nos jornais da época, quando
os cronistas falam da forma de brincar o Carnaval e, principalmente, dos
personagens comuns que se fazem presentes na festa carnavalesca. O diabo, o
domind, o baralho, o urso sdo personagens presentes tanto no Carnaval do Rio de

Janeiro quanto no Carnaval de Sao Luis, desde o periodo da predominancia do jogo
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do entrudo existente nessas duas cidades. O Carnaval apresenta, portanto, certa
uniformidade no sentido de que seus personagens sao similares, mas basta um
olhar mais atento para perceber que dentro dessa uniformidade existem diferencas —
essas diferencas vao se acentuando cada vez mais quando as Escolas de Samba
se tornam a maior expresséo da festa carnavalesca no Rio de Janeiro e em Sé&o
Luis.

Ao tratar da uniformidade observada por Queiroz (1992), o historiador
Leonardo Affonso de Miranda Pereira identifica a dificuldade da autora em “escapar
do vicio sedutor de penséa-lo como uma festa dotada de uma sequéncia unica”
(PEREIRA, 1994, p. 2). De fato, ndo podemos conceber o Carnaval como uma festa
de sequéncia Unica, muito menos uniforme, pois as condi¢cdes de sociabilidade de
cada lugar tém suas particularidades. Mesmo o Entrudo, muito praticado no periodo
colonial e republicano, ndo pode apresentar as mesmas caracteristicas até dentro do
proprio espaco de uma cidade, ou seja, o Entrudo praticado pelas familias
abastadas diferia daqueles praticados pelos pretos e pretas, por isso este Ultimo era
muitas vezes mal visto pela elite da sociedade carioca.

O que percebemos dentro da historiografia brasileira acerca do Carnaval
€ que algumas elaboracfes se tornaram universalizadas, no sentido de dar um
contetdo que possibilitasse a compreensao da grande festa nacional. Nesse interim,
na pesquisa Histéria do Carnaval Carioca de 1957, Eneida de Moraes (1958)
estabeleceu um critério bem definido ao categorizar as brincadeiras carnavalescas
do Rio de Janeiro. Essa classificagdo passou a ser seguida pelos demais
pesquisadores que deram continuidade a essa forma de abordagem.

Para dar um sentido universal a festa carnavalesca, o pesquisador Hiram
Araujo (2003) escreveu a obra Carnaval: seis milénios de historia, que tem como
singularidade muitos dados acerca dos concursos carnavalescos da cidade do Rio
de Janeiro. Por ser uma obra caracterizada pela longa duragédo, Araujo (2003)
preocupa-se desde a genealogia da festa até a atualidade, tecendo alguns
comentarios acerca dos carnavais de Salvador, Sdo Paulo e Sdo Luis do Maranh&o.

Outra importante obra para o conhecimento do Carnaval do Rio de
Janeiro € a da pesquisadora Maria Clementina Pereira Cunha, que na sua obra Ecos
da Folia, de 2001, traca as relacdes de sociabilidade no Carnaval carioca entre 0s
anos de 1880 e 1920. Ao fazer um importante estudo acerca das brincadeiras de

rua, a pesquisadora discute as diversas formas de brincar o Carnaval, que nesse
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periodo ainda era composto pelos Entrudos, pelos cucumbis?!, Zé Pereiras? e outras
manifestagdes que se faziam presentes no centro da cidade do Rio de Janeiro.

O  historiador Felipe Ferreira escreveu Inventando Carnavais: o
surgimento do Carnaval carioca e outras questdes carnavalescas, em 2005, e Livro
de ouro do Carnaval brasileiro, em 2004. Na primeira obra, o historiador destaca a
importancia da implantacao dos bailes de mascarados no Rio de Janeiro a partir do
século XIX até as vésperas do Carnaval do samba, quando comecaram a surgir as
primeiras Escolas de Samba do Rio de Janeiro. Na segunda obra, com um toque
mais universal, o historiador se debruca sobre o entendimento do Carnaval a partir
de sua origem, passando o medievo até chegar as nossas atuais formas de
consumo da festa, dando destaque aos novos rumos do Carnaval, quando tece
alguns comentarios ao Carnaval de Salvador e de Recife.

Com excecdo de Araujo (2003) que destaca, nas suas 597 paginas,
quatro paragrafos acerca do Carnaval de S&o Luis, nenhum outro autor cita a
Cidade dos Azulejos quando o assunto € Carnaval. Além disso, por ser
caracterizado pela condicdo de mudanca e em funcdo de nado ter uma preocupacao
com o entendimento especifico acerca do Carnaval ludovicense, o pesquisador

afirma que:

Em Sao Luis, onde o Carnaval de Rua sempre foi animado com
blocos, turmas de batuqueiros, corsos e com o Tambor da Crioula,
nao se tem conseguido manter o0 mesmo padréo nos ultimos anos.
Ainda assim, a Turma do Quinto, um dos mais antigos grupos de
batuqueiros do bairro proletariado Madre de Deus, tem saido sempre
e fugindo a imitagdo das escolas de samba do Rio de Janeiro. Com
pouco luxo e muita imaginagao, alguns agrupamentos de batuqueiro
se apresentam todos os anos com autos bem figurados por suas alas
de indios, destaques e alegorias. (ARAUJO, 2003, p. 203).

A Turma do Quinto € e se autodenomina Escola de Samba, ndo turma de

batuqueiros. Considerada uma das grandes agremiacdes carnavalescas de Sao Luis

1 O préstito de aproximadamente duas dezenas de pessoas avancou pela estreita rua, dancando e
cantando sem parar. Eram homens e mulheres negros vestidos de indios, com penas, tacapes,
lancas, escudos, carregando cobras e lagartos (alguns vivos). Uma mulher ricamente adornada, com
manto e cetro, era carregada num andor. Era a Rainha e ao seu lado vinha o Rei. Seus suditos
tocavam instrumentos pouco comuns para os habituais freqiientadores da rua do Ouvidor. Cantavam
numa lingua menos comum ainda. Mas era Carnaval, sua Corte estava passando e uma frase entre
tantas outras ficou clara para todos os presentes: “A Africa sempre foi livre” cantavam os membros do
grupo chamado Cucumbis Africanos” (JORNAL DO COMERCIO - Ano 66 — n. 45 — 14/02/1888).

2 "0 Zé-Pereira correspondia, em finais do século XIX, a um termo genérico com o qual os jornalistas
definiam quaisquer grupos de folides populares que pulassem o Carnaval atras de uma banda de
zabumbas e bumbos, empunhados por sujeitos vestidos de casacas esfarrapadas, que carregavam
estandarte e faziam um “infernal barulho” (NEPOMUCENO, 2011, p. 164).
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do Maranhado, uma vez que é detentora de uma elevada quantidade de titulos, ndo
se apresenta todos os anos com alas de indios. Parece-nos que a observacao de
Araujo (2003) desliza no entendimento superficial acerca do Carnaval de Sao Luis.
O referido autor ndo teve a preocupacao de fazer um estudo das peculiaridades do
Carnaval ludovicense, 0 que se evidencia nos seus quatro paragrafos — que tentam
descrever um pouco acerca do Carnaval de S&o Luis, tendo como exemplo apenas
uma das agremiacdes que se faz presente nos dias momescos. E interessante
destacar com relacédo a citacdo de Araujo (2003, grifo nosso) a afirmacdo de que a
Turma do Quinto tem fugido “a imitagdo das escolas de samba do Rio de Janeiro”.
Tal fuga se concretiza pelo fato de n&o usar fantasias luxuosas. Contudo, as Escolas
de Samba do Rio de Janeiro ndo sdo somente luxo e o processo de fuga da imitacéao
nao deve ser limitado a isso.

Na verdade, a comparacao entre as Escolas de Samba do Rio de Janeiro
e de S&o Luis nos permitira perceber que o fato de a Turma do Quinto ndo sair de
forma luxuosa néo significa que néao imite as Escolas do Rio de Janeiro. A imitacéo
citada por Araudjo (2003) quando se refere a Sao Luis tem outra denominacgdo: é
chamada pelos jornalistas, a partir da década de 1970, de carioquizacdo. E essa
carioquizacdo, palavra ndo dicionarizada e tanto usada pelos jornalistas
maranhenses, que nos interessa e somente a partir da compreensdo da festa
carnavalesca carioca € que podemos entender o que vem a ser o termo

carioquizacdo quando este se tornar conceito.
2.1 A festa carnavalesca no Rio de Janeiro

No Brasil, as grandes festas publicas desde cedo estavam presentes na
vida sociocultural da colbnia, evidentemente com dimensdes ideologicas bastante
definidas, pois serviam como instrumento legitimador do processo de colonizacao. O
colonizador logo percebeu que a danga, a musica e os autos hieraticos, por
tratarem-se de manifestacbes que se expressavam atraves de linguagens universais
e por isso mesmo mais acessiveis a sensibilidade indigena, poderiam ser para eles

largamente utilizados. Portanto,

Na conversdo dos indios, papel importante caberd aos autos
hieraticos, geralmente escritos pelos padres Manuel da Nébrega,
José de Anchieta e Alvaro Lobo, e em que as duas linguas, a
portuguesa e a dos indios, iam sendo misturadas. Nesses autos —
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em que é fortemente explorado o milagre — os Jesuitas lancam méao
de todos os recursos para produzir funda impressao, incluindo a
musica, fazendo intermedia-los de cantos e toques de instrumentos,
como nos Mistérios e Moralidades da Europa. (VASCONCELOS,
1997, p. 12).

Essa postura de utilizar a festa como um dos instrumentos de legitimacao
da colonizacdo sempre esteve presente no processo de conquista empreendido pelo

lusitano. Desta forma,

Ndo vamos muito longe se sustentarmos que tais dangas,
executadas ao ar livre, foram o resultado de uma maior integracdo ao
poder estatal, ou, ao inverso, um dispositivo do Estado para se
identificar permanentemente a populagdo com os eventos e os fins
do Estado. (LANGE, 1969, p. 18).

Se as festas podem ser vistas como uma releitura da ordem cotidiana, o
Carnaval € um dos elementos que contribuem para a realizacdo de tal leitura, pois o
que podemos observar € que, desde cedo, os 6rgaos institucionais percebem que a
festa € um instrumento com larga capacidade de mobilizacdo das camadas
populares.

Uma das grandes festas do Rio de Janeiro em que o profano e o sagrado
se faziam presentes era, sem dulvida, a Festa da Penha. Comumente registrada
pelos jornais da época, a Festa da Penha, muitas vezes criticada por intelectuais e
cronistas, podia ser vista como um dos poucos canais de expressdo da camada
pobre do Rio de Janeiro, transformando-se, segundo Soihet (2008, p. 57), “num
baldo de ensaio para a primazia cultural assumida por esses segmentos no Carnaval
carioca”.

Ao alcancar seu apogeu no inicio do Periodo Republicano, em 1889, a
Festa da Penha serve de substrato para a compreensdo de uma das formas de
expressdo carnavalesca no Rio de Janeiro, o chamado Carnaval de Rua. N&o
gueremos com isso afirmar que a Festa da Penha era uma festa voltada somente
para o Carnaval, no entanto, ao contrario das festas do Divino Espirito Santo,
comuns em todo Brasil, e da Festa da Gloria, outra festividade do Rio de Janeiro, a
Festa da Penha foi sendo apropriada, paulatinamente, pelos primeiros sambistas da
Cidade Maravilhosa.

Esse processo de apropriagdo pode ser observado quando um famoso
bloco do inicio do século XX, “Macaco é o Outro”, saia da casa da Tia Ciata,

localizada na Praca 11, centro do Rio de Janeiro, com seus brincantes, durante a
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Festa da Penha, usando “mascaras de macaco e roupas de cor marrom a fim de
melhor imitarem a pele dos simios” (SOIHET, 2008, p. 11). Assim, o espaco que fora
utilizado para o festejo foi aos poucos sendo conquistado pelos amantes do
Carnaval, embora “a ida a Penha até boa parte desse periodo ndo era muito facil ou
cbmoda” (SOIHET, 2008, p. 22). Para compreender a dificuldade por que os
participantes passavam para chegar a Penha, Bricio Filho (2006 apud SOIHET,
2008, p. 22) relatou que:

Nao se fazia a viagem como agora, rolando facilmente o comboio
pelos trilhos de ferro. Era a jornada efetuada a cavalo, a carrocéo,
em vitoria, em berlinda, em caminhdo, e ndo havendo ainda o veiculo
fonfonante em tilburi [...] Ou entdo se viajava por mar ao afago da
brisa, saltando-se na Fazenda Grande ou no porto de Maria Angu e
palmilhando fatigante alguns quildometros de estrada. Tive como meio
de transporte nessa passeata em troca um tordilho, troteador,
esquelético, empacador que me deixou derreado.

Em funcdo da dificuldade de locomocao para chegar a Penha, muitos
adeptos dos festejos pernoitavam no local, contribuindo para o descontentamento de
alguns intelectuais — dentre os quais Olavo Bilac que via a Festa da Penha como
algo do “outro mundo, vindo perturbar e envergonhar a vida da cidade civilizada”
(BILAC, 2005 apud SOIHET, 2008, p. 24). Apesar dessa critica, a Festa da Penha
atraia diversos participantes, que representavam todas as camadas sociais do Rio
de Janeiro. De acordo com Soihet (2008, p. 25),

Durante a festa, o local assumia as caracteristicas de arraial, todo
embandeirado, sendo uma festa de conotacdo portuguesa,
organizada pela comissdo de festejos da irmandade da Penha.
Constava de missa solene, cerimbénias de benc¢éo, barraquinhas de
prendas, jogos, comidas e vendas de medalhas.

Observa-se, a partir da descricdo da pesquisadora, que a Festa da Penha
se caracterizava por ser um arraial com conotagcdo portuguesa. Salientamos que,
assim como o Carnaval portugués reconhecido no jogo do Entrudo, a Festa da
Penha foi aos poucos sendo apropriada pelos brasileiros. Ao ser carnavalizada, essa
festa também foi, aos poucos, deixando de ser um espaco com forma de arraial
portugués para ser apropriado pelos sambistas e capoeiras da cidade do Rio de
Janeiro no advento da Republica. Nessa perspectiva, “muitos autores consideravam
a festa como uma valvula de escape para as tensdes do cotidiano, permitida,

controlada e estimulada pelos grupos dominantes” (SOHIET, 2008, p. 28).
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N&o deixa de ser uma elaboragéo simplificada a afirmacao de que a Festa
da Penha seria uma “valvula de escape”. Essa é uma explicacdo simplista que nao
compreende a festa como um espaco dialético, em que dominacédo e resisténcia se
fazem presentes. E o local onde as camadas sociais, ao expressar sua vontade de
festejar, resistem a lide diaria e externam seus desejos muitas vezes contidos no
cotidiano. Desse modo, cabe a ndés historiadores termos a sensibilidade para
compreendermos que a festa — seja da Penha ou do Carnaval — nos fornece indicios
para a compreensdo de uma realidade mais profunda, por vezes com aparéncia
inatingivel.

A Festa da Penha, por ser um grande acontecimento na capital da
Republica, ndo conseguia demarcar os espacos entre sagrado e profano. Essas
categorias, nessa festa, estavam mescladas, o sagrado e o profano pareciam estar
no fio da navalha, em que cada lado se alinhava com o outro. E a fronteira que se
faz presente na Festa da Penha, pois é nela que encontramos o sujeito de fronteira,
o malandro, o capoeira, 0 sujeito que nos primeiros anos do Periodo Republicano se
apresentava como o0 barbaro social que deveria ser banido do Rio de Janeiro

moderno e higienizado, uma vez que na Festa da Penha:

Em cada canto formava-se um “samba”, os “Corddes” emendavam-
se uns aos outros interminavelmente [...] Ora a frente de uma barraca
um grupo de pretas descal¢cas cantava e dancava batendo palmas e
sacudindo o corpo desengoncadamente. Ora em outro ponto
acompanhado da rouquenha viola um portugués tirava o “fado” em
desafio. Adiante, um grupo de italianas banhadas de suor saltava na
sua danca dura sem cadéncia ao som lerdo da sanfona. Em cima de
uma mesa, um capadoécio acompanha no violdo a modinha em que
uma rapariga desdentada se esganicga tragicamente. De um lado, os
tambores e pandeiros; de outro lado, as trombetas de barro e os pios
de bambu. (SOIHET, 2008, p. 30).

Esses sambas e Corddes descritos por Soihet (2008) foram
determinantes para que nos primeiros anos do periodo republicano aumentasse o
contingente das forcas policiais a coibi-las — chegando até mesmo a ser usado o
Exército, a Marinha e o Corpo de Bombeiros — j4 que todas as vezes que se
direcionava algum comentario aos participantes da Festa da Penha “observava-se a
repeticdo desse tratamento discriminatorio do batuque, dos Corddes e do samba,
identificados como expressdes turbulentas, perturbadoras, fontes de desordens, cujo

expurgo se tornava essencial” (SOIHET, 2008, p. 43).
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Essa intolerancia para com os praticantes de sambas e batuques durante
a Festa da Penha contribuiu para uma série de proibi¢cdes e intervengdes policiais
durante os festejos, o que nos possibilita relatar um fato interessante, quando, em
1907, os sambas foram permitidos, mas foram proibidos os instrumentos de
percussdo que sao proprios para o seu acompanhamento. De acordo com o relato
do jornal O Paiz, de 05 de outubro de 1908, em funcéo da proibicdo da execucao
ritmica do samba, os amantes desse ritmo “ndo se renderam, acompanhando o
samba com as palmas das maos”.

Paus e garrafas eram e sempre foram instrumentos improvisados para a
execucdo do samba, além das palmas das maos. Essa postura continuou nos anos
em que o samba fora proibido de ser tocado durante a Festa da Penha. No entanto,
apesar da tentativa de coibir a execucéo do que viria a ser a nossa maior expressao
festiva durante o Carnaval, o samba continuou sendo tocado e dangado, pois “os
grupos musicais e 0s blocos carnavalescos cantavam sambas e batuques — apesar
das proibicbes — marcavam na Penha a sua presenca, assumindo definitivamente o
seu espaco” (SOIHET, 2008, p. 51).

Por ter se tornado, apés o Carnaval, a festa de maior expressédo popular
do Rio de Janeiro, a Festa da Penha configurou-se paulatinamente como o0 espaco
de avaliagdo das composi¢cdes carnavalescas. Essas composicbes, para se
transformar em sucessos populares durante o Carnaval, deveriam ser,
primeiramente, aceitas durante a Festa da Penha. A importancia da Festa da Penha
para compositores como Heitor dos Prazeres, Donga, Jodo da Baiana pode ser
observada a partir do concurso de musica carnavalesca que ocorrera em 1917. De
acordo com Lira (1944), o primeiro concurso de musicas carnavalescas teria sido
realizado na Penha, no ano supracitado.

N&o pretendemos adentrar a discussédo acerca do concurso de musicas
carnavalescas, nem temos a preocupacao de comprovar se a Festa da Penha foi 0
marco do primeiro concurso desse género musical. O que nos interessa é a
percepcao de que, num periodo em que ndo havia radio, a espacialidade da Penha
transformou-se nos ouvidos dos simpatizantes das musicas que seriam cantadas
durante o festejo carnavalesco. Essa elaboracdo acerca da importancia da Festa da
Penha para os compositores da musica carnavalesca € observada quando de
acordo com “Heitor dos Prazeres, a aceitacdo das composicdes nesse evento

tranquilizava os autores, confessando ele préprio ter ficado conhecido a partir da
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Festa da Penha” (SOIHET, 2008, p. 51). Além de Heitor dos Prazeres, muitos outros
compositores utilizavam a Festa da Penha como seu principal canal de expressao —
destacando-se aqui Cartola, um dos maiores compositores de samba da historia do
Carnaval brasileiro que nos presenteou com uma de suas obras imortalizadas,
conhecida como Festa da Penha.
Festa da Penha Uma camisa Um terno usado alguém me empresta hoje é
domingo eu preciso ir a festa nao brincarei quero fazer minha oragéo pedir a
santa Padroeira protecdo Entre amigos encontrarei algum que tenha hoje é
domingo eu preciso ir a Penha Levarei dinheiro pra comprar velas de cera

qguero levar flores para a santa Padroeira s6 ndo subirei a escadaria
ajoelhado para nédo estragar o terno que foi emprestado. (CARTOLA [s.d.]).

A irreverente composicdo de Cartola é apenas uma dentre as dezenas
gue eram cantadas na Festa da Penha e que a retratavam. Como bem frisou no seu
samba, ele néo iria brincar, postura tdo comum dos batuqueiros que se faziam
presentes na festa. Cartola, desse modo, verseja a festa pautado na religiosidade,
mesmo que essa hao possa ser consolidada na subida dos degraus da igreja, uma
vez que o terno do compositor era emprestado. No entanto, a Festa da Penha, além
de ser uma festa religiosa, pode ser vista como uma festa carnavalizada, na medida

em que

O Carnaval é um momento privilegiado nesse processo de
resisténcia, no qual sua irreveréncia aparece de forma mais
acentuada, por meio da parédia as diversas modalidades de
opressdo, as regras e tabus. Também é o momento em que, a
despeito de toda proibicdo, os populares ocupam as ruas, quer
amedrontando as elites com seus Corddes, quer extasiando-as com
seus Ranchos e sua mdusicas. Apesar de seu carater fugaz, o
Carnaval garante a persisténcia das manifestacfes populares, assim
como sua difusdo e entrelacamento com a cultura dominante,
constituindo a circularidade cultural. (SOIHET, 2008, p. 62-63).

Foi na Festa da Penha que os representantes das camadas menos
favorecidas encontraram um dos seus primeiros espacos de expressdo. Mesmo com
a dificuldade de se deslocar para a Penha, os simpatizantes vinham a cavalo ou de
trem, dormindo no local para ndo perder a festa. Os brincantes viam na Festa da
Penha um dos espacos de lazer e, dentre as formas de diversdo oferecidas, as
brincadeiras que também ocorriam no periodo do Carnaval passaram, mesmo em
um festejo de origem religiosa e com um forte apelo portugués, a ganhar grande

destaque e importancia.
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Por outro lado, a festa carnavalesca acaba por se consolidar como um
dos poucos canais de expressao das camadas menos abastadas. Assim, ndo s6 no
Rio de Janeiro e em S&o Luis, como nos demais territérios brasileiros nos quais a
festa carnavalesca apresenta grande mobilidade popular, o Estado passa, a partir de
um desejo elitista, no final do século XIX e inicio do século XX, a tentar controlar por
meio de normas, decretos e leis esse movimento festivo.

O Carnaval pode ser visto como uma estratégia de resisténcia das
classes populares a medida que a populacdo se dispde a conquista concreta de
espacos publicos, fazendo com que os 6rgdos institucionais percebam sua
capacidade de mobilizacdo. Esses 6rgdos, desde o periodo colonial, comecaram a
se aproximar dos participantes da festa, estabelecendo um dialogo, apesar da

tentativa de cooptacao e repressédo das camadas menos abastadas. Portanto,

O predominio da cultura popular no Carnaval ndo ocorreu de forma
simplista dos propdsitos de manipulagdo dos grupos dominantes,
como muitos entendem. Foi um fendmeno mais complexo e se
deveu, em grande medida, a resisténcia desenvolvida pelos
populares, num processo de luta continua, com avancos e recuos
gue redimensionaram e se organizaram mutua e dialeticamente.
(SOIHET, 2008, p. 181).

A relacdo entre os O6rgdos institucionais e camadas populares é
observada de forma concreta durante o periodo monarquico e republicano que,
desde o século XIX, passam a tomar algumas medidas a fim de organizar o folguedo
momesco. Assim, foi com o intuito de reprimir as manifestacbes populares que a
Secretaria de Policia expediu, no dia 14 de novembro de 1876, uma portaria que
recomendava:

Mui terminantemente que ndo se consinta que nessa cidade haja de
hoje em diante ensaios e dancas de chegancgas, congos, fandangos,
turés etc. por depoentes contra a civilizacdo da capital da provincia,
fazendo dissolver esses divertimentos, que sequer devem transitar
pelas ruas. (O PAIZ, 1879, p. 7).

E interessante destacarmos que, antes do século XIX, segundo Martins
(2000), ndo podemos pensar em um calendario das festas laicas no Brasil, contudo,
em alguns casos, as festividades, mesmo com um carater religioso, acabavam por
ganhar uma configuragéo carnavalizada. Desse modo, essa ténue relagéo entre a
festa sagrada e profana pode ser percebida na elaboracdo de D. Felipe Conduru

guando relata que no Colégio da Luz, em 1706, houve uma divisdo entre os padres
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e seminaristas porque:

Estabeleceram-se celebrar a festa de Santo Inacio de Loyola com
novenarios e atos litdrgicos internos e manifestacbes externas de
regozijo. Degeneraram estas, ao ponto de se realizarem bailes
publicos, mascaradas, liberdades excessivas, agbes decompostas,
odios e vinganca. (PACHECO, 1968, p. 21).

Essa postura de normatizacao das festividades ocorre em todo o territorio,
pois nas celebracdes religiosas geralmente estavam presentes os elementos ludicos
como algazarras, mascaradas, dancas insinuantes, fogaréus e representacoes.
Segundo Araujo (1996, p. 87), “da segunda metade do século XIX em diante, essas
figuras de mascaradas e burlescas e o clima festivo e ludico que afloraram nos
cortejos religiosos tornaram-se cada vez mais raros”. Dois elementos podem
sustentar essa mudanca de comportamento. Um diz respeito a propria necessidade
qgue tinha o clero em tornar seu corpo religioso mais confiavel e educado moral e
evangelicamente, uma vez que no século XIX a comunicabilidade, os transportes e a
imprensa puseram a populagdo em contato com outras culturas, colocando um fim
no isolamento presente do periodo anterior. A outra questao diz respeito ao aumento
das festividades civicas que, dentre outras coisas, servia para que o0s suditos
reverenciassem e declarassem fidelidade aos representantes do Estado.

Essas festividades civicas também ocorreram no periodo colonial. No
entanto, com a vinda da familia real para o Rio de Janeiro, “a cidade transformou-se
em palco das mais faustosas festas. Funcionando, sobretudo, em nivel de
representacdo simbolica, constituiam-se em um dos mais eficazes instrumentos para
reafirmacdo da monarquia, agora com bases em territério brasileiro” (ARAUJO,
1996, p. 107).

Fazer um estudo comparativo entre os carnavais de Sao Luis e do Rio de
Janeiro em suas diversas fases e tipos de movimentacOes € pertinente, uma vez
que, além de pontuarmos elementos ainda nao discutidos pela historiografia do
Carnaval, nos fornece substratos para que possamos compreender 0 que de fato
pode ser entendido como carioquizacdo do Carnaval de S&o Luis, discurso
fortemente presente nos jornais ludovicenses a partir da década de 1970.

Para a feitura dessa comparagcédo, 0 nosso estudo tem uma delimitacao
espacial e temporal. Temos como preocupacdo empreender tal relacdo comparativa
a partir do advento e crescimento das Escolas de Samba do Rio de Janeiro e de Séo
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Luis. Seguramente, & necessario buscar elementos de compreensdo em uma
temporalidade anterior — o que néo significa afirmar que teremos uma preocupacao
com a genealogia do Carnaval, um tanto discutida e ja citada nessa pesquisa.

Ao aludirmos acerca da elaboracdo carnavalesca como uma festa datada
e que encontrou nos tropicos brasileiros 0 seu melhor espagco de preservacao,
estamos apenas departamentalizando a nossa concepcao de Carnaval. Nao temos
intencdo de persuadir ou impor um conceito acerca da festa carnavalesca, até
porque pensamos que as denominacfes acerca de Carnaval de Rua, Carnaval de
Clube e muitas outras ja estédo sedimentadas na historiografia do Carnaval brasileiro.
Todavia, isso ndo nos impede de externarmos nossos olhares acerca do que € e de
como compreendemos a festa do Carnaval.

Ressaltamos a importancia da comparacéo do Carnaval do Rio de Janeiro
com o Carnaval de S&o Luis, pois se nos pautamos em uma elaboragcédo
certeauriana de que podemos entender o Carnaval a partir das suas formas de
consumo, nada mais evidente do que compreender a forma de consumo
carnavalesca no Rio de Janeiro e em S&o Luis do Maranhé&o.

Diante de tal preocupacdo em diagnosticar o Carnaval como uma festa
universal, e que pode ser compreendida a partir de cada espaco onde é consumida
— seja nas ruas, nas pragas, em casa, na Passarela do Samba e na Marqués de
Sapucai — a nossa comparacao terd como enfoque o Carnaval praticado pelas
Escolas de Samba do Rio de Janeiro e as de S&o Luis, o que ndo significa dizer que
ndo poderemos fazer um recuo na histéria, pois tanto no Rio de Janeiro quanto em
Sao Luis as Escolas passaram por um processo de transformacdo até se
consolidarem como a grande expresséao festiva do Carnaval dessas cidades.

Assim como as Escolas de Samba do Rio de Janeiro tém sua origem em
outras manifestacdes, como os Ranchos, em S&o Luis o que originou as Escolas de
Samba foram as Turmas de Samba. Essas conota¢des tornam relevante o recuo na
histéria do Carnaval dessas duas cidades, jA que os Ranchos sdo manifestacdes
oriundas do século XIX, e as batucadas em S&o Luis também ocorreram desde o

periodo imperial. Desse modo,

O comparativismo construtivo de que pretendo defender o projeto e os
procedimentos deve de inicio se dar, como campo de exercicio e de
experimentacdo, no conjunto das representacdes culturais entre as
sociedades do passado, tanto as mais distantes como as mais
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proximas, e os grupos humanos vivos observados sobre o planeta,
ontem ou hoje. (DETIENNE, 2004, p. 47).

Mesmo que a comparacdo se efetive no Periodo Republicano,
especificamente a partir da década de 1930, quando comegaram a surgir as
primeiras Escolas de Samba no Rio de Janeiro e em Sao Luis, podemos salientar
gue muitas das brincadeiras carnavalescas que se fizeram presentes na Cidade
Maravilhosa também foram vistas e anunciadas em S&o Luis do Maranh&o.

Ao se buscar o estudo com o método comparativo acerca do Carnaval
ludovicense e carioca, pretende-se contribuir para o preenchimento de alguns vazios
gue se fazem presentes na literatura acerca da festa carnavalesca de Séo Luis e do
Rio de Janeiro. Muitas pesquisas que versam sobre o Carnaval ndo contemplam a
problemética que aqui se propde e que se vislumbra analisar: a invencdo da
carioquizacdo do Carnaval de Séo Luis do Maranh&o.

Qual o sentido de se construir um discurso acerca do Carnaval de Sao
Luis do Maranhdo, a partir da década de 1970, como um Carnaval carioquizado,
pontuando que essa carioquiza¢do ndo passa de uma copia mal feita do Carnaval
do Rio de Janeiro? A principio, podemos observar que o discurso encontrado nos
jornais que serviram de base para nossa inquietacdo incorre em alguns equivocos.
Primeiro: ndo existe oficialmente a palavra carioquizacéo referindo-se as premissas
da imitacdo do Carnaval do Rio de Janeiro (esse lexema, ainda nao registrado nos
dicionérios de lingua portuguesa, € empregado de modo conotativo para denominar
costumes cariocas de modo geral). Segundo, se temos em S&o Luis do Maranhao
muitas manifestacfes carnavalescas analogas as do Rio de Janeiro desde o periodo
imperial, por que somente a partir da década de 1970 é que emergiu a preocupacao
com a suposta pratica de cépia do Carnaval brincado no Rio de Janeiro?

O baralho, o domind, o pierrd, a colombina, o urso e o cagador,
personagens tado aludidos como detentores de uma singularidade do Carnaval de
Séo Luis, em detrimento de um Carnaval carioquizado, podem também ser vistos no
Carnaval do Rio de Janeiro desde o periodo imperial. Desse modo, qual o interesse
em elaborar um discurso que tem como preocupacao inicial denegrir uma forma de
consumo da festa carnavalesca? Para nos debrucarmos acerca dos elementos
definidores da resposta, pensamos ser necessaria a compreensado das fases do
Carnaval do Rio de Janeiro, conhecido e aceito como uma das mais, sendo a maior

expressao festiva do nosso simbolo de identidade nacional.
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2.2 As fases do Carnaval carioca

Para Queiroz (1992), o Carnaval carioca pode ser dividido em trés fases
principais: a primeira, conhecida como Entrudo que, de acordo com a pesquisadora,
entrou em vigéncia durante o periodo imperial e, por isso, representava a forma
portuguesa de brincar o Carnaval. Com o advento da Republica e a concomitante
necessidade de tornar o Brasil um pais civilizado, surgiu o chamado grande
Carnaval, que seria, segundo Queiroz (1992), a segunda fase, inspirada pela
tradicdo europeia, na qual as grandes sociedades tiveram como principal misséo o
sepultamento do Carnaval grosseiro e portugués: o Carnaval do Entrudo. Por fim, a
terceira fase do Carnaval € marcada pela ascensdo do Carnaval popular, tendo
como destaque as brincadeiras dos negros, desembocando nas chamadas Escolas
de Samba.

Ao dividir a festa carnavalesca do Rio de Janeiro em trés fases, a
pesquisadora nos permite compor o nosso estudo tendo como principal elemento de
compreensao a Ultima fase, a das Escolas de Samba. No entanto, trataremos
sucintamente das antecessoras. Desse modo, estamos cientes de que, apesar da
divisdo do Carnaval carioca em trés fases, essas formas de brinca-lo sempre foram
imbricadas umas na outras. Em outras palavras, o Entrudo, as Grandes Sociedades
e o Carnaval Negro, descritos por Queiroz (1992), conviveram no mesmo espaco por
muito tempo.

Por ocorrerem no Rio de Janeiro a0 mesmo tempo, essas formas de
brincar o Carnaval — o Entrudo, as Grandes Sociedades e o Carnaval dos negros
gue desembocou nas Escolas de Samba — devem nos servir de substrato para a
compreensao da busca de seus espacos. O que nos interessa € como, diante de
uma diversidade das formas de brincar o Carnaval, as Escolas de Samba, vistas
como uma manifestacdo dos negros e pobres, conseguiram consolidar sua forma de
expressao.

Nessa perspectiva, a construcdo bibliografica de uma linearidade
carnavalesca desembocando nas Escolas de Samba € tdo equivocada como afirmar
que o Carnaval acaba na Quarta-feira de Cinzas. Por fazerem parte de um mesmo
espaco, as manifestacées carnavalescas, em sua diversidade, estavam buscando
seus lugares de expressdo, sua espacialidade. O Carnaval é um lugar de multiplas

vontades que séo externadas pelos participantes da festa carnavalesca.
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Quem afirmou que o Entrudo era uma brincadeira grosseira? Por que as
grandes sociedades deveriam externar a verdadeira forma de brincar o Carnaval do
Rio de Janeiro? Qual a razdo para que a historiografia do Carnaval carioca
afirmasse que a juncdo dos negros no Carnaval deu ao Brasil uma nova forma de
brincar, transformando-o, assim, em simbolo de identidade nacional? Em funcéo de
nossa folia ser muito divulgada, parece que todos conhecem o Carnaval, o que
dispensa qualquer esforco no sentido de desmistificar algumas verdades aceitas
pela historiografia.

Primeiramente, € necessario observar que as formas de brincar o
Carnaval no Rio de Janeiro sempre se fizeram presentes, ou seja, desde o periodo
imperial a festa carnavalesca no Rio de Janeiro caracterizava-se pela diversidade.
Portanto, mesmo com a divisdo do Carnaval em trés fases, a convivéncia dessas
formas de folia ocorreu nas ruas do Rio de Janeiro. Desta forma, quando os negros
comegaram a ganhar destaque com suas formas de brincar o Carnaval - a partir dos
Ranchos e das Escolas de Samba - as Grandes Sociedades e o Entrudo ainda eram
comuns nos festejos momescos da Cidade Maravilhosa.

A visibilidade da festa carnavalesca s6 foi possivel gracas aos cronistas
gue registraram seus olhares acerca do festejo — 0 que nos permite afirmar que toda
visdo carrega uma avaliacdo. Dessa forma, ao externarem suas opinides acerca da
festa carnavalesca do Rio de Janeiro, 0s cronistas externavam em seus textos seus
desejos, preconceitos e preferéncias. Afinal, por que alguns preferiam as sociedades
carnavalescas ao jogo do Entrudo? Por que classificavam os Cordées como grupos
perigosos de capoeiras? Nao foram também esses grupos, ou seja, os Corddes, que
ao evoluirem contribuiram para a formagéo das primeiras Escolas de Samba?

Ndo é dificil de entender que essas classificacbes serviam para
transformar os populares em cidadédos de segunda classe. Assim, somente apés a
sua insercdo em um modelo civilizacional aceito pela elite € que eles foram aceitos
como elaboradores de uma nova e nobre forma de brincar o Carnaval, consolidada
com os Ranchos e com as Escolas de Samba. Concordamos com Cunha (2001, p.
48) quando afirma que a bibliografia ndo académica e profundamente nacionalista
que construiu “essa memoria diletante e tendenciosa tomou-a como dado,
esquecendo que tais cronistas estavam imersos nos conflitos com as muitas
‘galeras’ carnavalescas daquele tempo”. Dessa forma, “A categoria abstrata

imprensa, se desmistifica quando se faz emergir a figura de seus produtores como
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sujeitos dotados de consciéncia determinada na pratica social” (CAPELATO, 1994,
p. 73).

As cronicas, bem como as opinides dos jornalistas, ao sintetizarem seus
muitos interesses, possibilitam desmistificar os debates que estavam por tras das
formas de brincar o Carnaval do Rio de Janeiro. Encontramos muitas vezes nesses
escritos a intencdo de buscar uma tradicado acerca da festa carnavalesca, bem como
0 jogo de interesse de fazer valer a forma como o0s cronistas e jornalistas
consideravam coerente para brincar o Carnaval na Cidade Maravilhosa. Interessa-
nos, mesmo com a aceitacdo historiografica das diversas formas de brincar o
Carnaval, como, a partir da década de 1930, 0s mesmos negros que, ao sairem em
seus Corddes eram classificados como capoeiras e desordeiros, foram aos poucos
se apropriando do espaco antes utilizados por outras formas de manifestacéo
carnavalesca.

Compartilhamos, pois, da ideia de que o processo de conquista dos
espacos pelos negros para externar sua forma de brincar o Carnaval pode ser
considerado com resisténcia. Afinal, a propria mudanca dos Corddes até se
transformarem em Ranchos e Escolas de Samba mostra que esta foi pautada na
persisténcia dos negros para se apropriarem do espaco antes considerado reduto
das Grandes Sociedades. No entanto, além de resisténcia, as praticas festivas na
primeira década do século XX podem ser vistas como um “movimento incessante de
seus atores em busca de espaco, legitimidade e expressao autbnoma” (CUNHA,
2001, p. 302).

Mesticos e negros lutavam pelos seus espacos e pelo reconhecimento da
sua forma de brincar o Carnaval. Nessa luta, os Ranchos e Cordbes eram o0s
elementos através dos quais o0s participantes dessa forma de consumo da festa
carnavalesca buscavam impor os seus desejos, 0 que nos possibilita afirmar que “a
mistura criava uma ilusdo de igualdade pouco respaldada nas praticas e nos
significados efetivos da multiplicidade das ruas, pois pretendiam atribuir a cada qual
um lugar e um papel” (CUNHA, 2001, p. 274).

Foi essa ilusdo de igualdade que permitiu a historiografia cristalizar uma
memoria do Carnaval pautada nas sucessivas trocas da forma de consumo da festa
carnavalesca, como se essa festa possibilitasse uma fenda nas formas de brincar o
Carnaval. Desse modo, ao desenvolver uma histéria sucessiva em que o Entrudo foi

substituido pelas Grandes Sociedades, estas pelos Corddes e estes pelos Ranchos
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e Escolas de Samba, a historiografia teima em perpetuar a ideia de que houve uma
homogeneidade carnavalesca no Rio de Janeiro, subestimando as verdadeiras fases

por que passou o Carnaval carioca.

2.3 A heterogeneidade do Carnaval carioca no inicio do século XX

O Entrudo, primeira manifestacdo carnavalesca da qual se tem registro no
Brasil, era visto pelos cronistas como a extensdo da metrépole e, por isso, era
necessario extirpa-lo das nossas terras independentes. Das diversas maneiras de
brincar o Carnaval, provavelmente essa foi a que mais sofreu com as proibic¢des,
pois a molhadaca era vista como o0 prolongamento de um barbaro costume que
perpetuava a deselegancia da forma de brincar o Carnaval praticado em Portugal.

O Entrudo atravessou todas as fases do Carnaval carioca, permanecendo
até mesmo no periodo de consolidacdo do Carnaval das Escolas de Samba. Amado
e odiado, tolerado ou nado tolerado, o Entrudo era brincado em espacos
diferenciados. Podemos até mesmo afirmar que existia um Entrudo publico e outro
privado algumas vezes, um Entrudo aceito e outro ndo toleravel. O Entrudo publico,
travado nas ruas do Rio de Janeiro, era geralmente praticado por negros e negras,
por isso, sofria muita critica dos cronistas e de parte da imprensa (FREIRE, 1987).

A imprensa que criticava veementemente o0 jogo do Entrudo nas ruas,
pracas e chafarizes do Rio de Janeiro apresentava uma postura condescendente,
guando o mesmo jogo se limitava aos interiores das residéncias patriarcais. Por ser
considerado um lugar de honra e respeito, estruturado por rigidos valores morais, 0
jogo do Entrudo, que era inaceitavel dentro do espaco publico das ruas, era

aceitavel nos dominios patriarcais, pois

O patriarcalismo brasileiro, vindo dos engenhos para os sobrados,
ndo se entregou logo a rua; por muito tempo foram quase inimigos, o
sobrado e a rua. E a maior luta foi travada em torno da mulher por
guem a rua ansiava, mas a quem o pater familia do sobrado
procurou conservar, 0 mais possivel trancada da camarinha e entre
as molecas, como nos engenhos, sem que ela saisse nem para fazer
compras. (FREYRE, 1987, p. 34).

As mulheres que s6 saiam acompanhadas pelos familiares poucas vezes
podiam, dentro de uma sociedade patriarcal, vislumbrar os ares de liberdade que a

rua exalava. Salvo raro em alguns eventos, como as missas e casamentos, as
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mulheres brancas geralmente ficavam confinadas em seus sobrados. Tem-se, nesse
contexto, o Carnaval. Obviamente que as fissuras sempre existiram, mas, em geral,
o Entrudo era um dos poucos momentos de diversdo dessa sociedade
enclausurada.

Enquanto as casas eram locais fechados nos seus valores e na moral, as
ruas eram espacgos de sociabilidade, bem como o local de passagem dos
transeuntes que iam ao trabalho. Era ali que a festa pulsava, o espa¢co no qual os
pobres tentavam impor suas marcas, por isso as condenacfes acerca da
molhadaca. Essas condenac¢Bes eram comuns desde o periodo colonial e tornaram-
se mais eficazes no Periodo Republicano, pois, com o advento do novo regime, a
elite brasileira ndo parecia suportar mais uma pratica tao violenta. Se, no século XIX,
especificamente em 26 de julho de 1832, a Camara Municipal da Cidade de
Desterro, no Rio de Janeiro, “fez um oficio que decretava a proibicdo do jogo do
Entrudo dentro do municipio” (FERREIRA, 2004, p. 95), no inicio da Republica,

O antigo Entrudo — uma diversdo sem um formato fixo, né&o
consistindo em nenhuma espécie de danga, musica ou vestuario
especifico — deveria entdo ser substituido por uma brincadeira
elegante, formalizada, com regras e etiquetas definidas. E claro que
esta nova forma de brincar seria buscada em Paris, de onde vinham
todas as modas, e onde, jA ha algum tempo, fazia furor o jeito
elegante e moderno de comemorar a folia. (FERREIRA, 2004, p.
106).

O Entrudo sobreviveu com suas brincadeiras peculiares. Entdo, mesmo
com a necessidade elitista de tentar impor uma nova forma de brincar o Carnaval no
Rio de Janeiro e, apesar das proibices, era comum vez por outra alguém ser detido
por portar limdes de cheiro ou qualquer outro objeto que pudesse servir para molhar
um transeunte. Se outras formas de consumo da festa carnavalesca comegaram a
ser vislumbradas na capital da recém-formada Republica, isso ndo significa afirmar
que o Entrudo fora soterrado; ao contrario, em meio aos bailes com caracteristicas
parisienses, bem como aos desfiles das Grandes Sociedades, até chegar aos
desfiles das Escolas de Samba, o Entrudo sempre esteve presente.

A diversidade da forma carnavalesca de brincar o Carnaval no Rio de
Janeiro protagonizou, e continua protagonizando, um jogo de tensfes e intengbes
gue estao por tras da festa momesca. Deste modo, até a apropriacdo dos espacos
festivos por parte das Escolas de Samba, muitas aguas rolaram e muitos limdes de

cheiro foram jogados em homens e mulheres. Reiteramos, portanto, que, além da
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resisténcia das camadas pobres, o Carnaval no inicio do Periodo Republicano no
Rio de Janeiro foi atravessado pelo forte embate entre essas manifestagoes.

Esses embates legitimam a heterogeneidade do Carnaval do Rio de
Janeiro nas primeiras décadas do século XX, pois seria um tanto reducionista
afirmarmos que os Corddes, os Ranchos e as Escolas de Samba tinham como
inimigos afins as Grandes Sociedades. Todos estavam no mesmo caldeirdo da folia
e viam a necessidade de impor a sua forma de brincar o Carnaval — que, para cada
um desses expoentes, era a melhor, a mais importante, a que definia sua identidade
com a festa carnavalesca.

As primeiras décadas do século XX ndo podem ser vistas de forma
sedimentada, sendo impossivel compreender o Carnaval carioca no seu inicio como
algo bem departamentalizado. Pelo contrario, o Carnaval era sim um espaco de
permanente luta, em que brincantes, simpatizantes e cronistas tentavam fazer valer
sua vontade, ou melhor, tentavam legitimar, de acordo com seus desejos, a melhor
forma de brincar o Carnaval.

A folia seria, dessa forma, a Unica caracteristica pautada na
homogeneidade: todos os brincantes eram folides, no entanto, a folia para um
brincante do Cordédo era a batucada forte; para o brincante do Entrudo, seria a
molhadaca e, para os Ranchos, as suas marchas e enredos comporiam a tessitura
de um Carnaval feliz. Essa homogeneidade na heterogeneidade sé seria possivel
nos dias de festejo a momo. Todos, de acordo com seus desejos e formas de brincar
o Carnaval, saiam de suas casas para o festejo. Nesse améalgama podemos
observar uma elaboragdo homogénea, pautada na busca da folia.

Antes das Escolas de Samba, pelas ruas do Rio de Janeiro soavam as
batucadas dos Cucumbis, as zabumbas dos Zé Pereiras e dos Corddes, 0 sopro e
as cordas dos Ranchos e os carros da burguesia nos préstitos carnavalescos, todos,
sem excecao, querendo impor a sua marca. Portanto, mesmo que compartilhemos
do jogo de forca que estd por tras das imposi¢cdes nas formas, ou em uma uUnica
forma de brincar o Carnaval, se faz necessario aferir algumas consideracdes sobre
essas manifestacdes. Incorremos, pois, na classificacdo das fases do Carnaval
proposta por Queiroz (1992), ndo com o intuito de apenas ratificar seu conceito, mas
para reiterar que, em cada fase, outra se fez imbricada — ou seja, apesar da
valorizagdo dos Ranchos, as Grandes Sociedades continuavam fazendo seus

desfiles e os Corddes continuavam a batucar nas ruas e avenidas do Rio de Janeiro.
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Com o advento da Republica, o Rio de Janeiro, que ja era a principal
cidade do Brasil, tornou-se um espaco privilegiado para externar as diferencas. O
Carnaval era o palco no qual essas diferencas eram praticadas. Desse modo, Maltas
de Capoeiras, Corddes, Cucumbis, Summidades, Grandes Sociedades, Ranchos e,
mais tarde, Escolas de Samba tiveram nessa cidade o seu grande local de
expressdo. Foi em busca do reconhecimento da sua forma de brincar o Carnaval
gue essas manifestacfes visaram dar um tom singular ao Carnaval do Rio de
Janeiro. Assim, cabe ao historiador ter a sensibilidade para compreender por que
uma manifestacao se sobrepds a outra e foi, com o passar dos anos, impondo a sua
forma de brincar o Carnaval. Indagamos nessa digressdo: quais 0sS jogos de
interesse e quais as tensdes que estavam por trds da imposicdo das Escolas de
Samba para que fossem consideradas, com o tempo, a expressdo da musicalidade
do brasileiro?

Para que as Escolas de Samba se tornassem o grande evento do
Carnaval no Rio de Janeiro e, concomitantemente, chegassem as demais cidades,
dentre as quais Sao Luis, foi necessario um longo enredo, o qual, muitas vezes, era
composto por melodias desencontradas. S&o esses desencontros que nos
interessam, ja que foram pautados nos desejos e vontades de uma camada que
soube impor sua forma de consumo da festa carnavalesca. Reiteramos, portanto,
gue o Carnaval das Escolas de Samba, além de ser o Carnaval da resisténcia, foi
também o Carnaval da forca, da imposicdo de uma das formas de brincar por parte
dessas camadas desfavorecidas: os Cucumbis, Ranchos e Corddes foram também
manifestacbes dos pobres do Rio de Janeiro. Nesse interim, comecemos pelas
manifestagdes dos ricos, que, por serem 0S primeiros a se apropriarem dos espagos
das ruas para brincar o Carnaval, buscavam, assim, impor sua forma de festejar.

Segundo Ferreira (2004), as Summidades, ao se organizarem com O
objetivo exclusivo de passear fantasiadas pela cidade sobre carruagens enfeitadas,
foram a grande novidade do Carnaval do Rio de Janeiro na segunda metade do
século XIX. Ferreira (2004) consolida a ideia de um Carnaval moderno, pautado nos
passeios das ruas, empreendido primeiramente pela burguesia que, de forma
consciente, tentava impor um Carnaval que pudesse findar a brincadeira de Entrudo,
considerada grosseira e deselegante. Assim, “o dia 18 de fevereiro de 1855 é
saudado pelos historiadores do Carnaval brasileiro como a data do nascimento da
folia carnavalesca do pais” (FERREIRA, 2006, p. 11).
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Para Ferreira (2006), os desfiles nas ruas durante os dias de Carnaval, o
de 1855, devem ser compreendidos como um esforgo consciente elaborado pela
burguesia. Aléem de estabelecer um mito acerca da fundacdo de um Carnaval
moderno, a burguesia tinha como interesse no referido ato do desfile das
Summidades ocupar festivamente o espaco urbano no Rio de Janeiro que, ao
buscar uma nova forma de brincar o Carnaval, deixava em segundo plano a
manifestacdo do Entrudo.

A acdo consciente por parte dos admiradores dessa forma de consumo
da festa carnavalesca é perceptivel em funcdo do grande destaque dado pela
imprensa ao desfile de carruagens que iria ser feito pelo Congresso das
Summidades carnavalescas, pois, ao “‘observarmos com atenc¢ao os textos antes e
depois do desfile do dia 18, poderemos perceber toda uma preocupac¢éo organizada
em torno daquele acontecimento nada fortuito” (FERREIRA, 2006, p. 16). As noticias
elaboradas sobre o que viria a ser o marco do Carnaval moderno no Rio de Janeiro
tinham como preocupacdo mostrar, desde a estrutura do desfile até o roteiro
detalhado, o que deveria ser seguido pelos folies do Congresso das Summidades.

Dentre as noticias acerca do que deveria ser o desfile do dia 18 de
fevereiro de 1855, podemos destacar a dizibilidade de um jovem articulista que,
posteriormente, viria a ser reconhecido em todo o territério brasileiro, José de
Alencar. Esse jovem escritor tece comentarios em um artigo no Correio Mercantil, no
dia 14 de fevereiro de 1855, p. 7 que deixou claro que as pessoas que desfilariam no
Congresso das Summidades eram todas de “fino trato” e, por isso, as mogas
“‘mimosas e aristocraticas” ndo precisariam temer nada, ja que a brincadeira de
Carnaval proposta pelo Congresso das Summidades representava “a forma educada
de se brincar o festejo momesco”.

Os jornais sempre se constituiram em espacos de reflexdo acerca da
melhor ou pior forma de brincar o Carnaval no Rio de Janeiro. Pautado muitas vezes
na vontade daqueles que tinham o privilégio de externar seus desejos, o jornal era o
espaco de legitimidade para que o folido do Rio de Janeiro alcangcasse uma forma
coerente de brincar o Carnaval. Parecia que os articulistas estavam preocupados em
encontrar uma férmula que viabilizasse o encontro do Rio de Janeiro com a
civilizagdo — nesse periodo, representado por Paris. Assim, a forma mais curta para
se adequar aos preceitos civilizacionais parisienses seria 0 expurgo de uma

brincadeira grosseira, 0 que deveria se coadunar com 0 surgimento de uma nova
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forma de brincar o Carnaval. A batalha ndo era de confetes e serpentinas. Os jornais
explicitavam o que deveria ser a festa carnavalesca, pois inUmeros artigos tinham
como preocupacédo legitimar uma nova forma de consumo da festa carnavalesca.

Um desses artigos, intitulado “Um Carnaval Lusitano”, afirmara que:

O tal brinquedo de Entrudo/ Que lhe chamam Carnaval/E uma ideia
infernal;/Confundem-se hierarquias, /E tudo igual em trés dias.

Ha uma cisma entre o povo/ Que sao dias de loucura;/ E que sofra a
criatura/ Que ndo gosta do brinquedo/ Os funestos do brinquedo/.
Por exemplo um melquetrefe/ Vir as casas sem licenca,/ Sem
cerimdnia e sem detenca/ Entruda-lo e quebrar tudo/ E um arbitrio de
Entrudo/Uma chusma de birbantes, / Sabendo que alguém tem filhas,
/Inventa tais armadilhas/ Que vem a casa invadir/Até quando querem
sair/ Metem-se embaixo das camas, /No mais oculto esconderijo,/As
mogcas saltam de rijo.../E os limbes tém tais efeitos,/ Que aos limdes
se rendem peitos.

Tudo em casa é confusdo,/Cada qual tenta o seu meio, /E num canto
em doce enleio, /Pretextando limdezinhos, /Soam de amor
estalinhos...

De sorte que tudo aquilo/ Que a linda mocga recata, / O Entrudo
desacata? E do encanto mais ledo/vai violar o segredo.

Oh! E o que mais revolta, / E ver ousado pretinho/ Vir jogar seu
limaozinho/ Na linda branca donzela/ Que incauta chega a janela. Vir
de 14 um sevandija,/ Um devasso, um beberrdo,/Macular com negra
mao/ O seio da castidade: / E prosseguir com maldade...

De tudo isso resultam/ Consequéncias bem funestas/ Mas o povo
gue anda as festas,/ No pensar leviano/ E ndo atende ao seu dano.
Masques! (so6 grita influido) S&o os bailes 1a d’Europa; E na fantasia
da roupa/Todo o juizo se enleia/Da imitagdo Europeia.

Sem se lembrarem que a Europa/ Tem mesmo nestes Marqués,/
Estampado o entremez/ S6 mais ridiculo desdoiro/ Debaixo de capas
d’oiro. (ESTACIO DE SA, 1852 apud FERREIRA, 2005, p. 29).

O referido texto mostra a esséncia do Entrudo familiar, no qual, muitas
vezes, as mocas lindas e recatadas eram molhadas por um futuro pretendente ou
até mesmo por um ousado pretinho. O Entrudo seria, assim, o elemento capaz de
guebrar as barreiras da hierarquia, igualando tudo e todos. No entanto, um
observador mais atento pode contradizer tal assertiva, pois, de acordo com Moraes
(1958), o Entrudo, mesmo sendo praticado pela elite nos dias do Carnaval, nao
poderia ser considerado como um folguedo que permitisse a inversdo. Ao contrario,
a prépria diversidade na forma de brincar o Entrudo dava sustentabilidade para que
se perpetuassem as hierarquias que se faziam presentes em uma sociedade
aristocratica da segunda metade do século XIX. Em outras palavras, o Entrudo
familiar estava restrito a elite, por isso muitas vezes suportado, ja que era menos

perigoso que o Entrudo praticado nas ruas pelos pretos e mesticos, esses sim,
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representando tudo o que deveria ser banido da festa carnavalesca na Cidade
Maravilhosa. Nesse interim, era necessario encontrar outra forma de divertimento
gue conseguisse enterrar a grosseira forma de brincar o Carnaval. Apresentamos

outro artigo, intitulado “Um Carnaval Civilizado” como ilustrativo dessas assertivas:

Viva o Carnaval...

Neste dia se celebra/ A festa mais popular,/Qualquer € plebeu ou
nobre, / Conforme se mascarar. Eia, formosas meninas, /Vinde todas
a janela;/ Essa festa é toda vossa, vossa/Sede todas também
dela./Morto o Entrudo ndo podia/ Ter mais patusco herdeiro/ do que o
Baile Mascarado/ No bom Rio de Janeiro/ Flores, Senhoras,/ Doces,
confeitos,/ Estes sujeitos/ Pedindo estdo:/ Eles merecem/ Vossa
atencdo. Era o Entrudo baldoso,/ Que nunca se divertia:/ Para
contento das mocgas/ Em &gua se desfazia. As casas deixai,
patuscos,/ E vinde ver o bom gosto/ Dos mascarados na roupa/ E no
artificio do rosto;/E respondeis se isto tudo/ Nao é melhor que o
Entrudo/ Uma sé Méascara vale/Neste Rio de Janeiro/ Mais do que
em todo Brasil/ Valia um limdo de cheiro.Tinha o Carnaval seringa/
com que a gente seringava,/E sempre que disso usava/Havia muita
resinga;/ nunca deixou-se da pinga/ (Se a mente ndo engana);
Porém vida tdo insana/ De todo regenerou,/ Ao depois que
desposou/ A jovem Veneziana! Que tem hortas, ndo deve couves;/
Oh menino que me ouves/ La da esquina/ Afirma-te este Lord papa-
fina/ Que nédo teras rival,/ Quer neste, quer noutro Carnaval. Esta
hoje completo/ Do Carnaval, o singular projeto!/ Ja trés sociedades,/
A nossa, a do Congresso, e as Summidades/ Deram-lhe forca tal,/
Que nao pode morrer o Carnaval! Haja festa e mais festa! O Entrudo/
Por quem tinha mau gosto aplaudido,/ Enterrado por nés, para
sempre/ Ficara no Brasil esquecido. (MARMOTA FLUMINENSE,
1857 apud FERREIRA, 2005, p. 56).

Os dois artigos demonstram a vontade de parte da sociedade
carnavalesca em enterrar o Entrudo, de fazé-lo sucumbir diante de uma nova forma
de brincar o Carnaval. No entanto, apesar do surgimento das Grandes Sociedades?®
e do apelo por parte da imprensa para que O carioca comecgasse a brincar o
Carnaval de acordo com a civilizagdo, o que se viu foi que — mesmo com a proibi¢cao
do Entrudo e com o forte apelo por parte da imprensa, bem como o surgimento das
Grandes Sociedades — a molhadaca continuou sendo praticada no Carnaval do Rio
de Janeiro.

De acordo com os dois artigos, é possivel perceber que essa nao fora

uma batalha de limdes de cheiro, mas uma batalha no campo das ideias, pois estava

8 Segundo Ferreira (2006, p. 16) Summidade era “o nome pelo qual o clube era muitas vezes
chamado”. Portanto, as Grandes Sociedades eram, na imprensa carioca, também denominadas de
Summidades.
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intrinseca por tras das criticas feitas por alguns expoentes dos jornais a maneira
civiizada como se deveria comportar o carioca. Nessa perspectiva, nada mais
estratégico do que utilizar uma festa de forte apelo popular para fazer com que a
sociedade carioca, alicercada na miscigenacédo, pudesse direcionar seus passos
para a civilizagao.

Como o primeiro artigo data de 1852 e o segundo de 1857, podemos a
priori, perceber que a guerra fora dura e longa, mesmo que tenha ocorrido nos
jornais uma guerra de ideias. Na vida comum, a batalha néo se travava nas letras,
mas nos espacgos que seriam conquistados pelos brincantes da maior festa popular
do Rio de Janeiro. Destarte, na Republica, o Entrudo — grosseiro e sujo, considerado
elemento continuador da metrépole portuguesa — deveria ser expurgado junto com a
Monarquia que ja havia sucumbido. Contudo, o Entrudo também tinha seus

defensores e alguns saudosistas lamentavam o Carnaval civilizado, pois o Entrudo:

[...] disseminava a alegria por todas as classes, a intimidade das
familias amigas estreitava-se, e ndo era de admirar vir a saber que
este ou aquele pedido de casamento tivera como motivo um lim&o de
cheiro comprimido a furto sobre um colo de neve ou um brago bem
macio. (MELLO, 1991, p. 7).

Com os novos ventos da Republica chegava também uma nova forma de
comportamento. O Rio de Janeiro do fim da Monarquia e advento da Republica
deveria ser um espaco de civilidade, afinal, estamos falando da mais importante
cidade do Brasil, da capital do Império e Republica. Portanto, a luta pela busca de
uma civilidade, o posterior alargamento das ruas e avenidas no Rio

de Janeiro e, principalmente, o apelo para o soterramento do Entrudo por
parte da sociedade, sdo engrenagens de uma mesma magquina: um Estado elitista
que estava passando por uma série de transformacdes.

As reclamacgdes dos articulistas acerca de um Carnaval grosseiro seriam
apenas algumas dentre as milhares de exigéncias elitistas que poderiam ser vistas
no Rio de Janeiro do fim da Monarquia e comeco da Republica. Os jornais estdo
repletos de exemplos da necessidade de mudanca, s6 que esta visava a
perpetuacédo da elite no poder, pois “os grupos barulhentos e infatigaveis
encarregavam-se de dar vida e rebulico as ruas centrais da cidade” (GAZETA DE

NOTICIAS, 1896, p. 6), apresentando “uma furia tdo insana quanto estupida”
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(GAZETA DE NOTICIAS, 1896, p. 6). Desse modo, o0 movimento republicano torna-
se assim apenas uma das formas de continuidade.

O advento da Republica ndo passou de mais um desfile, que agora
deveria externar 0s novos ares que se respirava na capital do Brasil. Ndo seriam
toleradas mais as herancas monarquicas - dentre as quais o Entrudo, uma de suas
maiores expressodes. Este deveria ser banido da sociedade carioca: aquela forma
grosseira de brincar o Carnaval estava cedendo espaco paulatinamente as Grandes
Sociedades.

Tenentes do Diabo, Democraticos e Fenianos foram apenas uma das
formas de expressdo do continuismo do desejo de parte da elite carioca de
perpetuacdo de uma nova forma de desfile nas ruas do Rio de Janeiro. Assim como
o Congresso das Summidades, Democraticos, Fenianos e Tenentes do Diabo
tiveram como principal misséo a consolidagdo de um Carnaval de passeio, civilizado,
pautado nas regras de etiqueta parisiense, que, alids, ja se fazia h4 muito presente
nas cidades do Rio de Janeiro.

Como o Carnaval ndo é a festa da inversdo, ao contrario, é a festa em
que se podem perceber as tensGes que estdo por trds da manutencdo das
hierarquias, essas Sociedades, apesar do destaque que lhes era dado pela
imprensa, tiveram que conviver com outras formas de brincar o folguedo. Mesmo
sendo oriundas do Periodo Monarquico, foi no inicio do Periodo Republicano que
Fenianos, Tenentes do Diabo e Democraticos tiveram seu apogeu, chegando,
inclusive, a conquistar um dia exclusivo para que seus préstitos fossem prestigiados
pela sociedade carioca.

O fato de conquistarem um dia especial para seus desfiles nao significou
o fim ou a proibicdo para que outras manifestacdes se fizessem presentes nas ruas
do Rio de Janeiro. O inicio da Republica foi marcado por uma diversidade de
manifestacdes e nelas era externado o desejo de aparecimento das camadas menos
favorecidas da populacdo. O Carnaval, portanto, muitas vezes, era o principal canal
de expressao daqueles setores da sociedade.

A falsa euforia da quebra de hierarquias durante o periodo carnavalesco
serviu para que 0os economicamente menos favorecidos pudessem mostrar suas
manifestagbes culturais. Apesar do grande destaque dado pela imprensa as
Grandes Sociedades, essas sempre tiveram que conviver com outras formas de

consumo da festa carnavalesca no Rio de Janeiro. Por isso, reiteramos que 0
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Carnaval dos pobres ndo fora somente o Carnaval da resisténcia. E 6bvio que os
menos favorecidos ndo se intimidavam quando a imprensa destacava somente a
forma considerada civilizada de brincar o Carnaval.

O Entrudo, apesar de ser duramente criticado, continuou a aparecer no
Carnaval do Rio de Janeiro. Seriamos ingénuos em pensar que, mesmo com a
proibicdo do jogo do Entrudo, os moleques travessos iriam deixar de molhar aquela
mocoila ou aquele sujeito da elite. Além do Entrudo nunca ter morrido, as Grandes
Sociedades travaram uma dura e ardua batalha pela apropriacdo dos espacos da
cidade com os Corddes, Blocos, Ranchos e, mais tarde, as Escolas de Samba. No
entanto, ndo podemos deixar de destacar que, dentro da diversidade do Carnaval
carioca, as Grandes Sociedades tiveram na sua forma de brincar o Carnaval no Rio
de Janeiro o reconhecimento por parte da sociedade. O que nos interessa séo
justamente as estratégias utilizadas por essas sociedades para buscar o
reconhecimento social.

Como primeira estratégia para o reconhecimento obtido pelas elites,
destacamos o forte apelo da imprensa por um Carnaval civilizado, o que se
coadunava com a falsa euforia de uma derrota da forma entrudistica de brincar o
Carnaval. Desse modo, a conquista do espago carnavalesco pela elite carioca fora
cada vez mais noticiada na imprensa. O percurso, 0s sOcios, o0 comportamento, tudo
era motivo de noticia para legitimar o Carnaval civilizado. A beleza dos carros
alegédricos ja era algo comum nos desfiles dessas sociedades, o que de fato
chamava bastante a atencao da populagéo.

Todavia, ndo era somente a beleza que chamava a atencao da populacéo
durante os desfiles das Grandes Sociedades. Os carros de critica também eram um
dos motivos que levavam o povo a se deslocar para assistir aos seus desfiles.
Nessa perspectiva, ao menos no final do periodo monarquico, era comum as
Grandes Sociedades aproveitarem a forca do Carnaval para externarem suas
criticas sociais, dentre as quais a escraviddo que ainda manchava a imagem de um

pais festeiro, pois

Quase todos os anos as trés Grandes Sociedades Carnavalescas
apresentavam pelo menos um carro de critica com essa temética, ou
marcavam sua presenca por gestos simbdlicos como a compra de
cartas de alforria. Em 1886, para prosseguir os exemplos, os
Democréticos compareceram as ruas com um carro de critica
intitulado Gldria aos abolicionistas: em cima de uma montanha,
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alguns pretinhos cantavam um hino a liberdade, acompanhados por
um batuque caracteristico. (CUNHA, 2001, p. 130).

Essa postura certamente coadunava-se com o desejo da grande maioria
dos espectadores da festa carnavalesca e, principalmente, daqueles que
compartilhavam com a ideia de que era necessario expurgar a escraviddo de um

pais que estava caminhando rumo a um modelo de civilizagédo. Por isso, a

Confederacdo Abolicionista, que desejando manifestar sua
admiracdo e reconhecimento aos servigcos prestados a causa dos
escravizados pela benemérita Sociedade Euterpe Comercial
Tenentes do Diabo, resolveu conferir-lhe o titulo de benemérita, no
dia em que ela realiza a sua procissdo civica em auxilio da
propaganda abolicionista. (CUNHA, 2001, p. 128).

Os carros, um trajeto definido, as fantasias e os temas que no inicio
tinham como preocupagao as causas sociais foram as ferramentas utilizadas pelas
Grandes Sociedades para um maior e melhor alcance social. Essas eram as suas
principais bandeiras defendidas na terca-feira de Carnaval. O que outrora era
defendido passou a ser esquecido, a medida que a cidade cresceu e uma nova
geografia do espaco festivo comecava a se transformar. Essa geografia
carnavalesca pode ser percebida como um espaco de tensdes, ja que as Grandes
Sociedades iam aos poucos se apropriando dele.

Esse processo de apropriacdo dos espacos festivos, bem como os dias
em que as Grandes Sociedades deveriam desfilar, foram formas conscientes de
apropriagcado da festa por parte da elite. Os processos de organizacgéo, dos dias e do
roteiro, além de serem uma forma de organizar os seus desfiles, serviam como uma
maneira de excluir os entrudistas, que nao tinham nem hora e muito menos percurso
estabelecido.

Enquanto os mascarados saiam pelas ruas de forma livre, sem destino e
muito menos um percurso estabelecido, as Grandes Sociedades mostravam uma
primeira forma de organizacéo da festa. No entanto, essa organizacao dos espacos
festivos contribuiu para o esvaziamento das festas em outros locais. Em outras
palavras, o Carnaval do Entrudo beneficiava todos os espacos da cidade, ja que nao
possuiam um espaco definido. Deste modo, a brincadeira conseguia ocupar, mesmo
gue de maneira desordenada, os diversos espac¢os de sociabilidade.

Com a consciente organizacdo do percurso, algumas ruas antes

ocupadas pelos mascarados e brincantes do Entrudo ficaram desertas. Assim, além
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do descontentamento de alguns que, a partir de entdo deveriam se deslocar para ver
o Carnaval, este foi, aos poucos, concentrando-se “num certo numero de ruas,
relegava-se a cidade a uma espécie de degredo” (FERREIRA, 2004, p. 164).

Ao definir os seus roteiros, as Grandes Sociedades contribuiram para o
aumento das tensdes que ocorriam durante os dias de festejo. Apesar de desfilarem
aos domingos e as tercas-feiras, o fato de as ruas se tornarem o0s espacos dos
carnavais fez com que nesses dias se concentrasse um grande numero de
brincantes e simpatizantes da festa carnavalesca. Outros grupos, porém, também
consideravam ter o direito de ocupar esses espacos nos dias festivos, provocando,
muitas vezes, uma série de problemas, que, segundo Ferreira (2004), s6 seriam
efetivamente sanados no periodo do Governo Vargas — nesse periodo, as Grandes
Sociedades ja ndo mais se destacavam como a principal forma de brincar o
Carnaval do Rio de Janeiro.

Parecia que as Grandes Sociedades haviam vencido a batalha contra o
Entrudo. Contudo, o fato de ganhar um maior destaque pela imprensa nos dias
festivos, bem como uma maior complacéncia por parte do poder publico, jamais lhes
permitiram vencer essa batalha contra o Entrudo. Este sempre se fez presente
durante os dias de momo. E necessario, pois, relativizar essas questdes, ou seja,
seria um tanto simplista a departamentalizacdo das formas de brincar o Carnaval no
Rio de Janeiro do inicio do Periodo Republicano.

O Carnaval carioca, principalmente no inicio da Republica, representava o
espaco de tensdo que estava por trds dos seus brincantes. Minimizar a participacéo
de alguns grupos em fungcédo da valorizacdo de outros pode iludir o pesquisador.
Desse modo, as ruas do Rio de Janeiro representavam um caldeirdo de diversidade,
gue, mesmo sendo um lugar de maior destaque das Grandes Sociedades, jamais se
constituiu em um lugar exclusivo de suas apresentacdes, ao contrario, sempre se
percebia a forca do poder publico para coibir as manifestacbes que nédo mais
combinavam com o Carnaval ordeiro. Desta forma, “a imagem de uma folia simples
e popular sendo gradativamente expulsa do centro urbano carioca para dar lugar a
uma festa imposta pela elite, como querem alguns autores, esta longe de ser real”
(FERREIRA, 2005, p. 76).

O gue nos garante que um brincante do Entrudo ndo era o mesmo que
vestia a sua fantasia e participava dos bailes carnavalescos? Quais os limites

impostos para um brincante participar de inUmeras formas de divertimento durante o
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Carnaval? Nao hé& limites, pois é impossivel controlar uma folia que esta
atravessada, dentre outras questdes, pela quebra de barreiras sociais.

As Grandes Sociedades, que ganharam forte apelo popular e da
imprensa, foram com o passar do tempo dando espaco a novas formas de brincar o
Carnaval. O espaco urbano do Rio de Janeiro passou a ser apropriado por novos
personagens carnavalescos. Os Corddes, o Zé Pereira e os Ranchos foram as

novas expressdes carnavalescas que tomaram conta do seu espaco. Por outro lado,

Em ciclo minguante, as Grandes Sociedades deveriam adaptar-se as
novas dimensBes da nova avenida, cuja inauguracao inviabilizou seu
tradicional passeio pelas ruas estreitas do centro antigo, onde a
populacdo jA ndo se espremia para Vvé-las passar. Assim, 0s
comerciantes das antigas ruas transversais ndo assinavam mais 0s
Livros de Ouro e os da Avenida Central ndo precisavam fazé-lo, pois
detinham o monopodlio do novo espago carnavalesco. Encurraladas
pela modernidade, as sociedades foram enfraquecendo j& na primeira
década do século XX, até chegar ao ponto de mendigar favores ao
poder publico. Mas, quando comecgava o0 bota-abaixo, elas ainda néo
desconfiavam do futuro proximo e pareciam euféricas com as reformas
sob cujos escombros acabariam enterradas. (CUNHA, 2001, p. 149).

Com a nova geografia do Carnaval, a populacdo ndo mais precisava se
espremer pelas estreitas ruas do Rio de Janeiro para ver os carros de critica das
Grandes Sociedades. Essas sociedades, outrora representantes de um Carnaval
civiizado, agora em meio a materialidade de um Rio modernizado com largas
avenidas, vieram a demolir-se junto as precarias moradias dos menos favorecidos.

Estes, sim, continuaram a procura do reconhecimento da sua forma de
brincar o Carnaval. Nao significa afirmar que as formas de consumo da festa
carnavalesca por parte da populacdo pobre era homogénea; ao contrario, assim
como as Grandes Sociedades rivalizaram em busca da atencdo da populagéo, os
pobres do Rio de Janeiro, nas primeiras décadas do século XX, travaram uma ardua
batalha em busca do reconhecimento e da legitimidade da sua forma de brincar o
Carnaval, pois “uma infinidade de grupos, pequenas sociedades e grémios
recreativos que brotavam todos os dias, tratavam de obter registros a autorizacao
nos distritos policiais e vinham juntar-se as formas novas e tradicionais do Carnaval”
(CUNHA, 2001, p. 151-152).

Essa infinidade de grupos que comecgou a aparecer no Rio de Janeiro no
inicio do século XX buscando as ruas para se apresentar desencadeou um grande

problema: a classificacdo. Desse modo, Zé Pereira, Rancho, Cordbes e Blocos
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foram manifestagfes que se fizeram presentes no Rio de Janeiro no inicio do século
XX e que, muitas vezes, eram dificeis de categorizar. A Unica certeza era de que
parte da populacédo ndo estava mais disposta a ser somente espectadora da festa, e
se pensamos, pois, que o Carnaval esta situado em uma fronteira, nela ha uma

fissura uma vez que:

[...] os espectadores ndo assistiam ao Carnaval, eles o vivem,
uma vez que o Carnaval pela sua prépria natureza existe para
0 povo. Enquanto dura o Carnaval, ndo se conhece outra vida
sendo a do Carnaval. Impossivel escapar a ela, pois o Carnaval
nao tem nenhuma fronteira espacial. (BAKHTIN, 1996, p. 6).

A ndo imposicao de fronteiras em uma festa como o Carnaval ndo permite
afirmar que as hierarquias sdo derrubadas. Temos inimeros exemplos de
testemunhos jornalisticos que demonstram a mistura entre brincantes e
espectadores nos dias de folia. No entanto, seria um tanto ilusorio afirmar que o fato
dos transeuntes brincarem em conjunto com os elaboradores do festejo possa
caracterizar uma quebra de hierarquias.

Percebemos a hierarquia no Carnaval na prépria forma de escritura
acerca da divulgacao da festa, pois esta demonstra que as mocas de fino trato e os
rapazes de bom gosto frequentavam as Grandes Sociedades, enquanto o0s
grosseiros viam no Entrudo, Zé Pereira e Corddes a sua forma de manifestacéo.
Ainda assim, a inexisténcia de uma fronteira espacial se d4 em funcédo do espaco
em que o Carnaval no inicio da Republica € brincado. Brinca-se o Carnaval nas
ruas, e essas, por serem um espaco publico, permitem a aproximacao corporal das
diversas camadas sociais existentes em um Brasil que comecava a pulsar.

A aproximacao entre as camadas sociais distintas ndo permitia a quebra
de barreiras hierarquicas. Evidentemente que a satira, o riso e 0 burlesco estavam
presentes na festa e que, muitas vezes, se perdia de vista quem promovia a festa e
quem a assistia. O fato de haver uma imensa facilidade em perceber a mescla na
hora da festa ndo nos d& indicios de que esta se coadunava com a condi¢cdo de

igualdade, mesmo constatando que:

Cada rancho que passa, cada corddo que se mistura com a massa
andnima, cada choro que incita o povo a cantar a toada em voga,
arrasta atras de si uma onda de transeuntes que se deixa levar pelo
visgo da pandega, pelo ima irresistivel do folguedo que impera de
norte a sul da cidade, toda entregue ao barulho infernal da Festa da
Loucura. (DIARIO DE NOTICIAS, 1932, p. 7).
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O Carnaval nunca foi a festa da igualdade, da quebra de barreiras nas
quais as hierarquias estavam fadadas a desaparecer durante os festejos de momo.
Imperou um jogo de tensdes no processo de crescimento da festa carnavalesca
durante as primeiras décadas do século XX. A composicao e o crivo dos multiplos
interesses permearam uma festa que estava ganhando um forte apelo popular e
que, por isso, continuava despertando sentimentos diversificados.

Esse jogo de multiplos interesses atravessados na condicdo de
permanente hierarquia mesmo durante a festa carnavalesca pode ser percebido com
a classificacdo que lhe é dada por Queiroz (1992) em Grande e Pequeno Carnaval.
Segundo a autora, tal classificacdo comeca a ser percebida ja no final do periodo
monarquico, mas somente no advento dos primeiros anos do século XX é que essa
divisdo acontece plenamente. A divisdo em pequeno e grande Carnaval
estabelecida por Queiroz (1992) € somente uma das formas pelas quais podemos
perceber que o Carnaval ndo consegue burlar a ordem no sentido de quebrar as
barreiras. Indagamos entdo: Qual a necessidade de categorizar uma festa em
Grande e Pequena? O fato de afirmar que existe um Grande Carnaval néao inferioriza
o Pequeno? Quem praticava o Grande Carnaval? E quem fazia o Pequeno? Para
responder a tais questionamentos externamos a classificacdo de Ferreira (2004, p.
228):

O Grande Carnaval englobava as Grandes Sociedades, as batalhas
de confetes e o corso O Pequeno Carnaval incluia os grupos mais
populares que, [...], eram chamados indistintivamente de sociedades,
grupos, clubes, blocos, Ranchos ou Corddes. O que diferenciava um
Carnaval do outro ndo era somente a forma das brincadeiras, mas
principalmente quem delas participava. Do Grande Carnaval, para o
qual a populacéo era a espectadora essencial, faziam parte a elite
endinheirada e algumas camadas da burguesia. As camadas
populares da cidade, por sua vez, tomavam conta das manifestacdes
incluidas no Pequeno Carnaval. As duas faces carnavalescas do
Carnaval carioca disputavam o mesmo espaco e se completavam
naquilo que seria o verdadeiro Carnaval.

A classificacéo de Ferreira (2004), ao desmistificar o que Queiroz (1992)
chamara de Grande e Pequeno Carnaval, nos permite sacramentar que a festa
carnavalesca carioca ndo pode ser classificada como uma festa da inversdo, muito
menos da igualdade. Além disso, ao mostrar o Pequeno e o Grande Carnaval, o
autor nos fornece ferramentas para que possamos demonstrar com propriedade que

o Carnaval no Rio de Janeiro (ou em Sao Luis), por ja estar datado, € uma festa
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universal que encontra no solo brasileiro seu espaco privilegiado de realizagbes. Na
terra Brasil das festas, o Carnaval é a maior delas. O Grande e o Pequeno Carnaval
sao consumidos por aqueles que mais se identificam com um desses tipos de festa.

As barreiras econbmicas sdo importantes para que se percebam as
formas de consumo da festa carnavalesca, mas nao sdo determinantes. Pensamos
que o Carnaval, por ser uma festa, deve ser compreendido a partir da sua relacdo
com o sensivel, a partir do sentimento de pertencimento de cada um com a forma ou
com o tipo de Carnaval. Em outras palavras, as barreiras sdo quebradas somente
em nivel do sensivel — ou seja, o rico e o pobre tém o mesmo sentimento em relacdo
a festa — 0 que néo significa dizer que entre os dois ndo haja hierarquia. No Rancho,
no Clube, no Corso e até mesmo nas Grandes Sociedades havia pessoas que se
coadunavam com essa forma de brincar o Carnaval; no entanto, no caso de outras
relacbes cotidianas, tais barreiras, alem de estarem sempre presentes, eram mais
faceis de serem detectadas.

As barreiras sociais, as hierarquias e o0 preconceito continuam existindo
mesmo dentro de uma festa que, a principio, parece permitir que todos sejam iguais.
Os espacos de organizacdo da festa € que comecaram a mudar. A festa que era
brincada nas ruas estreitas do centro do Rio de Janeiro comeca a se deslocar para a
Avenida Central, mais larga e que permitia um maior conforto para aqueles que
saiam da sua casa para apreciar o festejo de momo ou para nele brincar.

Grande e Pequeno Carnaval, ambos sdo compostos por uma infinidade
de agremiacBes que viam na festa uma forma de buscar o seu reconhecimento. As
vezes era dificil classificar o tipo de manifestacdo a que se estava assistindo ou até
mesmo participando. Soihet (2008) afirma que durante o inicio da Republica as
manifestacbes populares foram uma das formas de resisténcia, consolidadas com as
Escolas de Samba. Cunha (2001) afirma que era muito dificil classificar as
brincadeiras que se apresentavam durante o periodo momesco no inicio do século
XX, haja vista que a prépria imprensa do Rio de Janeiro confundia-se ao tentar
diferenciar, por exemplo, um Rancho de um Cord&o. Para tentar esclarecer melhor a

diferenca entre eles, Cunha (2001, p. 152) afirma que:

Embora muitas semelhancas possam ser detectadas entre eles, em
especial a origem social de seus componentes, recrutados nos morros,
suburbios e arrabaldes ou entre profissbes bracais, ha diferencas
marcantes entre as duas formas de brincar, facilmente perceptiveis
nas descrices de seus respectivos desfiles e ensaios empreendidos
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pela imprensa. Por exemplo: Ranchos usavam alegorias sobre
carrocas, mesmo que em escala menor que as sociedades, enquanto
os integrantes dos Corddes, com suas variadas fantasias, seguiam
invariavelmente no chéo, a pé.

Além de ndo usarem alegorias sob carrocas e de seguirem a pé, 0s
Corddes se diferenciavam dos Ranchos também por sua batucada. Enquanto os
Ranchos usavam cordas, sopro e um coral nos seus desfiles, os Corddes contavam
‘muitas vezes com um mestre de pancadaria a quem cabia afinar o ritmo da
percussao” (CUNHA, 2001, p. 152). Essa diferenciacdo contribuiu para a
aceitabilidade dos Ranchos em detrimento dos Corddes, ja que estes Ultimos muitas
vezes eram associados ao Zé Pereira, em fungdo de, na sua pancadaria, utilizar
uma zabumba.

Apesar de hoje termos a possibilidade de fazer uma minima diferenciacéo
entre esses dois grupos, no inicio do século XX era comum chamar todos 0s grupos
que tinham como integrantes pessoas com menos condicdes econdmicas de
Cordbes. Essa era uma forma simplista de generalizar as manifestacoes
carnavalescas daqueles que estavam, assim como as Grandes Sociedades, lutando
pelo processo de apropriacdo do espaco festivo, bem como pelo seu
reconhecimento. Desse modo, compartilhamos da opiniao de Ferreira (2004, p. 222)
ao afirmar que “a confusdo de grupos, clubes, sociedades e Ranchos sé ira se
desfazer por completo na década de 1930”.

No Rio de Janeiro, o Carnaval estava caracterizado, ao menos no inicio
da Republica, pela confusdo de grupos, o que nos fornece elementos para afirmar
que o Carnaval, dentre outras coisas, sempre teve como caracteristica a diversidade
de manifestacdo. Assim, somente com o advento das Escolas de Samba é que
poderemos compreender como esse grupo, oriundo dessa diversidade, conseguiu
legitimar sua apropriacao do principal espaco festivo do Carnaval.

Somente apos a consolidacdo das formas de brincar o Carnaval por parte
das Escolas de Samba do Rio de Janeiro junto as Escolas de Samba de S&o Luis é
que poderemos buscar compreender o termo carioquizagao, pois “é apenas gracgas a
comparacao que podemos ver o que nao havia, ou seja, entender a significagao de
determinada auséncia” (BURK, 2012, p. 44).

E essa auséncia que nos interessa. Ao buscar elucidar a lacuna dentro da
historiografia carnavalesca ludovicense, ou seja, uma comparacdo efetiva entre a

maior festa nacional brincada no Rio de Janeiro e em S&o Luis, é que vamos
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compreender os elementos que possibilitaram, ja na segunda metade do século XX,
a elaboracéo discursiva de que o Carnaval em S&o Luis do Maranhdo estava se
tornando carioquizado. Feitas essas elucidacfes, buscaremos compreender o que é
carioquizacdo, e somente com a comparacao € que teremos elementos capazes de

definir esse termo. Desse modo:

Ha um valor ético da atividade comparativa que desejo defender. E
gue ela convida a pbr em perspectiva os valores da sociedade a qual
se pertence, seja por ter nela nascido pela graca de Deus, seja por
té-la escolhido como sua Historia idiossincratica, seja ainda por ter
sido levado a nela viver até tornar-se seu residente, mais ou menos
assimilado, aceito ou aculturado. (DETIENNE, 2004, p. 66).

Se o problema é definir exatamente o qué e com o0 que comparar, ndo o
temos: A comparacdo aqui pretendida estda muito bem definida: as formas de
consumo da festa carnavalesca durante o século XX de S&o Luis do Maranh&o e do
Rio de Janeiro, a fim de compreender quais as razbes que estdo por tras da
elaboracdo de um discurso em Sao Luis segundo o qual, nesta cidade, o Carnaval
se tornou carioquizado. Temos os lugares, temos o limite e sabemos onde comecar
e onde terminar. Isso ndo significa que esta pesquisa se propde a encerrar 0
assunto. Ao contrario, ela é somente um samba que pode junto a outros abranger
um enredo bem maior, qual seja, as formas como o Carnaval praticado pelas
Escolas de Samba no Rio de Janeiro tiveram grande aceitacdo em um lugar que se

arvorava de possuir somente Carnaval nas ruas.

2.4 O Carnaval de Sao Luis: do mito do terceiro melhor Carnaval do Brasil ao

discurso da carioquizacao

“O Carnaval da diversidade”. Assim Martins (2000) define o Carnaval
brincado nas ruas, pracas e ladeiras de S&o Luis do Maranh&o. Ao dividir o seu
trabalho em trés fases: Carnaval Colonial, Carnaval dos Autos e Carnaval do
Samba, Martins (1998) busca compreender a forma como era brincado o Carnaval
em Sao Luis desde os tempos coloniais, em que categoriza os folguedos como
“‘manifestagbes portuguesas e africanas transplantadas para o territério brasileiro”
(MARTINS, 2000, p. 14).

Congo, Fandango, Cheganca e Caninha Verde sdo as manifestacdes

profanas destacadas por Martins que, apesar de terem seus primeiros registros no
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tempo da colonizagdo, ganharam forca e se popularizaram somente no século XIX.
O Congo tinha uma ligacdo com as irmandades religiosas, apresentando-se com
uma rica indumentaria ao dramatizar a ressurreicdo de uma princesa morta por um
feiticeiro. De acordo com Martins (2000), o Fandango, em alguns estados do
Nordeste, ficou conhecido como Barca, caracterizando-se como um auto popular,
enquanto que na regido Sul se manteve como danca. A Cheganca era uma espécie
de simulacédo das lutas travadas entre os mouros e 0s cristdos, que, no Brasil, se
transformaram em autos. Parecida, segundo Martins (2000), com as atuais
quadrilhas, a Caninha Verde era um auto de casamento, em que 0s pais da noiva
eram o rei e a rainha. Por se tornarem um dos poucos canais de expressao e
diversdo dos negros em Sao Luis, essas manifestacdes foram logo normatizadas
pelo poder publico, estipulando que “ficava proibido que os negros usassem
tambores, batuques, violas, pandeiros e outros instrumentos que provocassem
dancas e outros ajuntamentos” (MARTINS, 2000, p. 17).

Segundo Martins (2000), essa proibicdo, datada de 1774, teve como
consequéncia o direcionamento das manifestacdes festivas praticadas pelos
escravos para os dias de Carnaval. Nos trés dias de festa carnavalesca, mesmo sob
os olhares de uma sociedade branca, os negros podiam sair e brincar em
homenagem a momo. O Carnaval passa a ser uma das poucas formas de lazer que
0s escravos tinham.

Com a tentativa de compreender as diversas fases do Carnaval de Sao
Luis, Silva (2009) analisa as permanéncias e rupturas na festa carnavalesca
ludovicense no século XX e afirma que a diversidade carnavalesca de Sao Luis
atendia a uma série de interesses, dentre 0s quais a necessidade de legitimar um
Carnaval brincado nas ruas em detrimento de um Carnaval brincado na Passarela

do Samba. Assim:

A forma de brincar o Carnaval herdado da Europa juntou-se as
dancas, as musicas indigenas e africanas, ao tambor de crioula?,
dando a S&o Luis um formato singular, o formato da diversidade.
Essa diversidade vai ganhando forca, principalmente na década de
1950, quando as movimentacdes Carnavalescas de grupos de
negros, mesticos e brancos pobres saem as ruas para dar-lhes um

4 “O tambor de crioula € uma das dangas afro-brasileiras mais recorrentes no Maranh&o, sendo
caracterizada pela presenca da umbigada, que recebe o nome de punga. Desenvolvida apenas por
mulheres em formacgédo circular, a coreografia € desenvolvida de forma individual e consta de
sapateios e requebros voluptuosos, com todo o corpo, terminando com a punga, que € a batida no
abddmen entre as mulheres (FERRETTI, 2002, p.47).
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colorido e uma sonorizagcdo que vao caracterizar a festa momesca
desse periodo. (SILVA, 2009, p. 63).

O Carnaval de S&o Luis é caracterizado pela diversidade, pois é brincado
nas ruas, nos clubes, nas pracas, nas avenidas, na Passarela do Samba e nas
casas das familias. Se houver uma batucada ou uma radiola tocando a musica
carnavalesca, o folido que gosta do folguedo ha de brincar. Ressalta-se que, no
nosso espaco de consumo da festa, essa discussdo é feita principalmente por
algumas instituicbes que vendem um discurso impositor de que a nossa vocagao
prende-se ao Carnaval de Rua, como se o Carnaval na Passarela do Samba n&o
fizesse parte dos folguedos brincados nas ruas.

Em funcdo da dificuldade de classificar as brincadeiras carnavalescas
antes do surgimento do chamado Carnaval de Passarela®, Silva (2009) as denomina
de Cordbes. Tal denominagcdo coaduna-se com Cunha (2001) quando esta
pesquisadora faz a mesma afirmacédo ao estudar a festa carnavalesca carioca no
inicio da Republica. Apesar de perceber algumas diferencas entre os Ranchos e
Corddes do Rio de Janeiro, Cunha (2001) é categdrica em afirmar que os cronistas
muitas vezes se confundiam ao afirmarem que Rancho era Corddo e Cordao era
Rancho.

Do mesmo modo como aconteceu no Carnaval carioca, ocorreu no
ludovicense: as transformacdes atingiram alguns grupos tradicionais. Na época do
aparecimento dos Blocos, houve também por |& certa mistura na organizacdo dos
grupos carnavalescos quanto a denominagao, pois, “com o decorrer do tempo, cada
um deles foi usando aquela que Ihe convinha e os jornais comecaram a fazer
diferenciagdes entre eles” (MORAES, 1958, p. 146).

A festa momesca em Sao Luis do periodo dos Corddes, ou seja, do
periodo anterior a Passarela do Samba, é caracterizada por uma série de
brincadeiras. E evidente que, com o passar dos anos, algumas brincadeiras resistem
as mudancas, outras mudam e ainda ha aquelas que desaparecem. Essa € uma
construcdo natural das coisas, que tendem a passar: assim como as ideias mudam,
as praticas sociais também acompanham o percurso. O Carnaval também é feito por

tradicOes e por inovacoes.

5 O Carnaval de Passarela em Séao Luis, de acordo com Silva (2009), tem seu inicio na década de 70,
guando parte da sociedade saia de suas casas para assistir aos desfiles das agremia¢des que se
apresentavam durante os dias de Carnaval.
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Os Corddes — aqui representados pelos Blocos, Turmas, o Corso, 0
Rancho, Fofées, Cruz Diabo, Domind, Tribos de indio e o Assalto Carnavalesco —
representam a diversificagdo de um Carnaval que é praticado nas ruas. Com uma
expressiva participacdo popular, a festa carnavalesca ludovicense vai ganhando
espaco e sofrendo uma série de transformacgfes entre as décadas de 50 a 90 do
século passado, desse modo:

Cordbes de carnavais eram grupos de mascarados, velhos,
palhacos, diabos, rei, rainha, sargento, baianas, indios, morcegos,
mortes, etc. Vinham conduzidos por um mestre a cujo apito de
comando obedeciam todos. O conjunto instrumental era de
percussao: adulfes, cuicas, reco-recos, etc. Os velhos fazendo seus
passos que chamavam letras, cantavam marchas lentas e ritmadas,
do tipo 0 raio, 6 sol, suspende a lua! Enquanto os palhacos cantavam
chulas e ritmo acelerado como o Queré, Queré, Queré, o Ganga. E
assim atravessavam as ruas, nos dias e noites de Carnaval [...].
(CASCUDO, 1984, p. 250).

A definicdo de Corddes feita por Cascudo (1984) serve de substrato para
a percepcdo de que as festas carnavalescas no Rio de Janeiro e em Sao Luis
historicamente sempre apresentaram semelhancas, de modo especial no seu
comeco, haja vista que ao contemplar os Cordées Cascudo (1984) demonstra 0s
diversos tipos de brincadeira que existiam no Rio de Janeiro. Os Cordbées em Séao
Luis apresentam as mesmas caracteristicas de diversidade que séo vistas no Rio de
Janeiro, onde a festa carnavalesca ganha expressao de nacionalidade. Assim, em

Sao Luis,

[...] os Cordbes de bichos: guaras, carneiro, aguias, erguidos nas
pontas das varas, emblemas dos grupos. Mocas e rapazes (também
velhos) iam uniformizados (calcas lisas e blusas lisas coloridas); o
pessoal da Madre de Deus (de branco, com bonés vermelhos), todos
em fila, um atras do outro a fazer cobrinhas pelas ruas, cantando
alegremente [...]. (LIMA, 1995, p. 5).

Denominavam-se Corddes uma série de brincadeiras que se faziam
presentes no nosso Carnaval. Existia o Corddo de Domind, cheio de guizos a tilintar,
o Cordao do Cruz-Diabo que, segundo Inacio Raposo (apud JANSEN, 1952), era um
grupo com fantasia originalmente maranhense que consistia numa roupa encarnada
com muitos galdes e lantejoulas, cal¢cdes e casaca e uma cabeca de papeldo preta
em forma de mitra com dois grandes chifres ou o Corddo de Urso que parava na
porta das residéncias, enquanto o macaco recolhia niqueis de gorjeta numa lata
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vazia de goiabada. De acordo com Martins (2000, p. 85)

O Urso era uma das mais interessantes brincadeiras do carnaval dos
corddes em S&o Luis. Consistia em vestir uma mascara deste animal
e uma imitacdo de pélo feito de estopa, de onde prendia um rabo
comprido. Faziam-se corddes de ursos com macacos, com
acompanhamento musical. Neste caso uma variante do corddo que
denominamos Rancho.

Em uma das variantes, o urso era preso em uma corrente e puxado
por um macaco, na maioria das vezes também acompanhava o
domador.

A brincadeira do urso representava a grande intimidade que os
carnavais maranhenses tiveram com o circo e o teatro. Circo dos
animais, dos domadores e dos palhagos e bobos que viraram
fofdes...

Como outras brincadeiras, o Urso sofria variagdes nas apari¢oes.
Ora aparecia enquanto corddo carnavalesco, ora como marcha
carnavalesca, ora como teatro de rua, peregrinando de porta em
porta a cata de niqueis.

Ao rememorar 0s antigos carnavais de Sao Luis, o historiador Carlos de
Lima fez um dos relatos mais importantes acerca da brincadeira do Urso no
Carnaval ludovicense. Aproveitamos para externar o relato do pesquisador uma vez
que de acordo com o testemunho percebemos a aproximagédo do Carnaval com o

Teatro de Rua.

Recordo o carnaval da minha infancia e nele a maior impressdo que
me ficou é, sem duavida, do urso, com seu folgado macacéo de estopa
esfiapada, o andar bamboleante, preso a uma corrente de ferro que o
domador conduzia. A mascara, carantonha de fauce escancarada,
grandes dentes a mostra, sobressaindo nas gengivas rubras.

O domador, de reilnas e perneiras pretas, calca branca, camisa
vermelha e quepe, platinas franjadas nos ombros, com chicote
intimava o bicho a mostrar suas habilidades: dancar, plantar
bananeira, virar carambelas.

Acompanhava-os 0 macaco e o0 cachorro, com as respectivas
mascaras de cachorro e macaco, e os macacdes apropriados, o deste,
peludo amarronzado; branco com malhas pretas, o do outro. Cada
qual se esforgcava mais e mais para compor o tipo, um latindo e
escorracando as criangas a correria, aquele fazendo momices.

O urso, por sua vez, fingia-se de violento, arremetia sobre a
assisténcia, contido pelo domador que procurava acalma-lo.
Corriamos todos, grandes e pequenos, para assistir ao espetaculo, na
calcada da quitanda de seu Lolé, no Canto da Fabril.

O domador iniciava a exibicdo, cantando um sambinha sacudido,
marcado pelo pandeiro que ele mesmo tocava, e o urso, grandalhdo e
feio, rebolava desengoncado, balancando as franjas da fantasia,
engquanto o macaco cogava-se todo e o cdo latia e pulava e abanava a
cauda.
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Depois vinha a parte mais importante da apresentagdo: o domador,
com o auxilio dos outros, abria a roda de espectadores para que
houvesse mais espaco. Colocava-se numa extremidade, o urso na
outra.

Meu bichinho meu bichinho! Puluquero, tu vai mostrar pro branco tua
arte. Amostra aqui pro sinhozinho tuas pulitirica, tua inteligéncia.
Depois tu ganha gorgeta! Tu ndo gosta de dinheiro?

O urso meio sentado batia com a cabeca afirmativamente.

Ou tu qué taca?

Ao que o animal virava as costas, assustado, dizendo ndo com a
cabeca.

A assisténcia prorrompia em risadas, uma mulher soltava um dito que
aumentava a hilaridade.

O domador tomava posicao, ameagando langar o pandeiro a0 mesmo
tempo em que contava: um, dois, dois e meio, e... O urso se encolhia,
amedrontado, sob os ralhos do amo. Recomegava a contagem,
novamente interrompida, e a cousa se espichava, por varios minutos,
até que, ao dizer trés, soltava o pandeiro no ar para que 0 urso
aparasse, com uma atitude de goleiro experimentado.

Entdo de destacavam as palmas e os gritos de aplausos.

O bicho estimulado, se deitava no chdo, levantava as pernas e
equilibrava o pandeiro no focinho. Era o auge. Lindo

Agora puluquero, vai busca na méo de branco o niquel da cachaca.
Papai me dava dinheiro e eu, com medo, esticava o0 braco,
desconfiado...

E um homem, meu filho!

Eu sabia, mas sentia sempre um certo arrepio, cousa dificil de
explicar, que me constrangia e ao mesmo tempo me agradava.

Ah! o urso de meus sete anos! O domador, o cachorro e 0 macaco...
(LIMA, 1995, p. 6).

Outro cordao da festa carnavalesca em Sao Luis foi o chamado assalto,

ou melhor, os assaltos carnavalescos — festas feitas por grupos de amigos, que, de

surpresa, chegavam a casa de algum conhecido e praticavam o assalto. Dessa

forma:

Os assaltos eram feitos na casa de alguém sem que essa pessoa
soubesse de nada. NO6s chegavamos de surpresa mesmo, tocando
nossos instrumentos e cantando as marchas do Carnaval, vestidos
de fofdo domind, ou mesmo a fantasia do bloco que iriamos sair mais
tarde e, depois de comermos e bebermos nessa casa, partiamos
para outra [...]. (O IMPARCIAL, 1995, p. 11).

No entanto, com o passar dos tempos, os assaltos foram ganhando tanta

expressdo que o0s convites aos adeptos de Momo para as partidas dancantes

comegaram a sair até nos jornais, como o “Assalto da casa do Juca, a Rua Candido
Mendes, 193" (JORNAL PEQUENO, 1952, p. 6). Assim, os assaltos carnavalescos

ganharam expressdo na década de 1950, fato que pode ser comprovado com o
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grande numero de convites expostos nos jornais. Contudo, segundo Silva (2009, p.
72),

7 7

O corddo mais conhecido em S&o Luis é o do Fofdo. Este é
encontrado em S&o Luis em manifestacées carnavalescas: com suas
mascaras horrendas e seu tradicional grito de “olald”, os brincantes,
geralmente criangas, carregam uma boneca na mao e quem a pegar,
ter4 que dar uma gorjeta a esse brincante.

Podemos afirmar que o Carnaval dos Cordées em S&o Luis é o Carnaval
gue tem como base a diversidade dos folguedos. O Cordéao se refere a uma série de
elementos que estdo presentes no Carnaval de Séo Luis durante a década de 1950
até meados de 1960 — até mesmo a presenca de varias mogas juntas em um
mesmo estabelecimento era considerado um Corddo. Desta maneira, um anuncio
mostra que: “‘um corddo de formidaveis garotas abrilhantara a festa de hoje do
Leblon, o mais simpatico clube carnavalesco de Sao Luis” (JORNAL DO POVO,
1951, p. 5).

Do mesmo modo como no Rio de Janeiro, os famosos bailes de méascaras
também se fizeram presentes no Carnaval ludovicense e, segundo Sousa (1998),
tiveram em Sao Luis seu momento de apogeu nas décadas de 1950 e 1960. Tal
pratica de consumo da festa — os bailes — era considerada pela elite como uma boa
forma de lutar contra a festividade grosseira e retrégrada, o conhecido Entrudo que
se faz presente até os dias atuais. A brincadeira carnavalesca invade os varios
estratos sociais, porém cada um a sua maneira, mantendo as diferencas
econdmicas que lhe sé&o peculiares.

A partir da concepcao bakhtiniana, ressaltamos que a mascara representa
a alegria e esconde-se de si mesma, traduzindo muitas vezes a negacao da sua
propria identidade, “¢ a expressdo das transferéncias, das metamorfoses, das
violagbes das fronteiras naturais. [...] O complexo simbolismo das mascaras €
inevitavel” (BAKHTIN, 1996, p. 78).

Os famosos bailes de mascaras em Sao Luis representavam 0s espacos
de transgressdo. Nesses lugares, muitas mulheres casadas saiam com suas
mascaras para brincar o Carnaval, algumas iriam apenas tentar encontrar o seu
companheiro, que saira sem dizer para onde (SOUSA, 1998, p. 65). Era 0 espaco
que deliberava curiosidade, no qual os homens dangcavam com suas mascaras com
a curiosidade de, ao menos no final da festa, saber com quem dancaram algumas

musicas carnavalescas. Desta forma
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Os bailes de mascaras em Sao Luis foram grande reduto de historias
de homens e mulheres que saiam para extravasar nos dias do
Carnaval. Com o passar dos anos, principalmente com o surgimento
dos clubes populares, tais bailes passaram a ser criticados por
expoentes da sociedade. No ano de 1965, ocorreu mais um episadio
singular que merece destaque neste trabalho: foi o surgimento de um
misterioso repoérter chamado Camisa Preta. (SILVA, 2009, p. 73).

Camisa Preta era um repoérter maranhense do Jornal Pequeno, que, de
forma anbénima, se infiltrava nos bailes de mascaras para, no dia seguinte, noticiar
os flertes, paqueras e traicbes que ocorriam nesses locais. Assim, com Candinha,
sua misteriosa companheira, o repoérter externava uma série de acontecimentos
ocorridos nos bailes, como de uma moga que afirmara para um rapaz que: “se tu
contar para o Jodo que eu vim ao baile, eu te boto pra fora amanha mesmo”
(CAMISA PRETA, 1965, p. 7).

A fama do misterioso repdrter tornou-se tdo grande que o jornal passou a
noticiar as pessoas que eram favoraveis a postura de delator do repérter, porque
com sua atuacdo, “as sujeiras diminuiram nos bailes, as meninas vém se
comportando direitinho” (CAMISA PRETA, 1965, p. 11) até “o comércio da capital
sente-se agradecido ao famoso reporter, pois esgotou-se em pouco tempo oS
tecidos de cor preta” (SOUSA, 1998, p. 68).

Ainda dentre os grupos que se apresentavam nas ruas de Sao Luis, Silva
(2009) destaca os blocos tradicionais, uma manifestagcdo carnavalesca oriunda da
década de 1930 e que tem como singularidade o fato de usarem alguns
instrumentos vistos somente no Carnaval la realizado — dentre os quais destaca-se o
contratempo, uma espécie de tambor grande que deve ser batido com as maos e
sem baqueta. Além do contratempo, os batuqueiros tocam um instrumento chamado
ritinta — um tambor muito parecido com os tamborins das escolas de samba do Rio
de Janeiro, mas que é colocado na cintura do ritmista e tocado com dois pauzinhos
bem finos. Outra singularidade dessa manifestacdo diz respeito as fantasias
luxuosas que os brincantes utilizavam. Os blocos tradicionais, segundo Martins
(2000), eram a manifestacédo carnavalesca mais singular do Carnaval de Sao Luis.

No entanto,

A denominagdo “tradicional” surgiu quase acidentalmente, usada
oficialmente por ele mesmo pela primeira vez, quando era titular de
um cargo administrativo em um 6rgdo de cultura do municipio.
Segundo ele, era preciso diferenciar os varios tipos de blocos entre
si, a bem da clareza dos processos de custeio. A palavra tradicional
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foi usada aqui entdo como simples forma de diferenciacéo
administrativa [...]. (O ESTADO DO MARANHAO, 1974, p. 7).

De acordo com uma entrevista publicada no jornal O Estado do
Maranhéo, a fala do pesquisador maranhense Azevedo (1974) foi destacada quando
quando este mencionou um semindrio intitulado “Carnaval Maranhense: Mitos e
fatos,” percebemos que a passarela € de fato o elemento que serve para classificar
os “varios tipos de blocos entre si”. Ratificamos, aqui, que essa elaboracido s6 pode

ser feita a partir da década de 1970. No entanto, segundo Silva (2012):

Esses blocos ai de tambor grande é, os tradicionais, isso nem era
chamado assim na minha época, a gente chamava de bloco de ritmo,
porque sempre teve a batida mais lenta do que as turmas de samba.
S6 depois é que comecaram a chamar de bloco tradicional. Sé pra te
ter uma ideia antes de fundarem os Fuzileiros da Fuzarca, eu e
Vadico a gente saia no Ritmado, depois ele foi pro Fuzileiro da
Fuzarca [...].

Os ludovicenses se orgulham muito pelo fato de ser essa manifestacéo
algo que so existe no Carnaval da llha Rebelde, bem como a singularidade das suas
ritintas e dos seus contratempos. Esses blocos surgiram na década de 1930 e,
segundo os registros de jornais, “os primeiros a utilizarem tambores grandes foi o
bloco Vira Latas, fundado em 1933 pela elite local da época que frequentava os

grandes clubes” (SILVA, 2009, p. 96). De acordo com o referido autor,

Outro grupo festivo que existe no Carnaval de Séo Luis é o chamado
Bloco Organizado. Antes chamado de Charangas, comeca a ser
denominado de Organizado a partir da década de 1970, quando a
MARATUR®, ao organizar o Carnaval de Passarela, visa a
uniformizacdo desses blocos. Um pretexto para essa uniformizacdo
foi a brincadeira dos Blocos de Sujos, haja vista que estes jogavam
maisena nos turistas e simpatizantes locais afastando-os. Assim, o
Carnaval de Passarela objetivava disciplinar a brincadeira
carnavalesca, além de propiciar uma padronizacao das fantasias nos
blocos e o cumprimento de horarios para os desfiles. (SILVA, 2009,
p. 94).

A partir da organizacdo desses blocos, os brincantes do Carnaval
comecaram a fazer suas fantasias uniformizadas e melhorar a batucada. Os blocos,
de acordo com a comissédo organizadora do Carnaval, s6 podiam passar com um
tipo de fantasia. De acordo com algumas fontes hemerograficas, esses blocos foram

inspirados pelos blocos do Rio de Janeiro, pois, ha década de 1980, sobressaiu-se o

6 Empresa Maranhense de Turismo.
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bloco organizado “URTA” (Unidos do Regional Tocado a Alcool), que “estudou e
adotou os toques das baterias dos blocos do Rio de Janeiro, como o0 Bafo de Onca e
Cacique de Ramos” (O IMPARCIAL, 1992, p. 9).

Ao contréario dos Blocos tradicionais, as Tribos de indios, outra brincadeira
presente no Carnaval de Sdo Luis, mesmo utilizando os contratempos e ritintas, ndo
conseguiram ganhar o mesmo destaque. Segundo Martins (2000), essas tribos
surgiram na década de 1950 e, no comeco, faziam alusdo as tribos norte
americanas. Com o passar dos anos, devido as criticas feitas aos nhomes dessas
entidades carnavalescas (antes se denominavam Sioux) comecou-se a colocar os
nomes de tribos brasileiras, como os Caraja e os Guarani.

Segundo Pavao (2011), conhecido da década de 1960 como Cacique
Garra Vermelha, as tribos tinham um grande namero de adeptos e, todas as vezes
gue se encontravam, travavam longas batalhas corporais, pois a rivalidade desses
grupos era uma das suas principais marcas. Além da violéncia tipica dos encontros
dessas tribos, outra caracteristica era o ritual de pajelanca apresentado por elas, em
gue o pajé curava o curumim. Apés essa cura, a tribo festejava o acontecimento.

Segundo o riquissimo depoimento do Cacique Garra Vermelha,

As tribos de hoje ndo sdo nem sombras do que foram as tribos na
década de 1960 e 1970. Fiz parte dos Renegados e dos Apaches, e
todas essas tribos que fui cacique era maior até do que esses Blocos
Tradicionais de hoje. A gente fazia um grande ritual de pajelanca,
andavamos com 0s materiais da taba mesmo. S6 pra ter uma idéia,
eu viajava pra pegar couro de cobra no interior pra cobrir as nossas
ritintas. Além disso, as nossas fantasias eram muito mais bonitas que
essas fantasias usadas hoje em dia. Na verdade os Renegados, 0s
Apaches, os Paulos e os Sioux eram todas tribos fortes e com
fantasias de indio americano mesmo. Hoje € um bando de criancas
nas tribos. Tem até uma tribo composta sé de criangas. Na década
de 1960 uma tribo dessa nem saia de casa. SO pra tu ter uma idéia
as Tribos de indio eram t&o forte no Carnaval de S&o Luis, que teve
um ano, nao me lembro exatamente qual, mas foi na década de
1970, que foi formada uma tribo s6 de guerreiras. Isso mesmo, sé de
mulheres, era as Timbiras. Eu n&o sei porque ndo desfilou por mais
tempo, mas ainda chegou a sair alguns anos. A gente escolhia quem
brincava nas nossas tribos. Faziamos entrevistas pra saber a razao
de estar querendo sair na tribo. Durante todo o ano, na nossa sede,
faziamos bingos, festas, tudo isso para poder comprar a fantasia que
era muito cara. Nao era igual a essa fantasia de pena quase nu que
as tribos de hoje em dia usa. A gente usava calca, camisa, e peruca
mesmo, tudo igual aos filmes americanos. Era lindo. Todo mundo
queria ver. Tinha dia que a gente saia bem cedo e s6 voltava de
madrugada porque tinhamos muitas casas pra visitar. Isso mesmo,
na nossa época, éramos convidados para visitar a casa dos politicos
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e dos simpatizantes das tribos. As vezes alguns colegas ficavam até
zangados comigo porgue nao dava tempo de passar na rua deles e
parar na casa dele. Eu quando dava o grito de guerra tinha gente que
tremia s6 de medo. Eu gritava e 0s guerreiros respondiam com o
grito de guerra e logo em seguida nds tocavamos. Tinhamos varios
toques. Hoje ndo vejo nenhuma dessas tribos fazendo mais de um
toque, s6 tocam direto mesmo. Nas tribos que fui Cacique, nés
tinhamos o toque de entrada, o toque de saudacdo, o toque de
guerra e o toque de saida. Essas tribos ai ndo sabem nem o que é
um toque de guerra. Mas comecgaram a criticar as nossas tribos,
dizendo que era coisa de americano, que teriamos que sair como as
tribos brasileiras. Eu ndo concordo, acho que no Carnaval vocé
brinca no que quiser. Quem quiser sair nas tribos brasileiras que
saia, e quem gosta das tribos americanas que possa brincar nelas.
Tem que ter liberdade pra brincar na brincadeira que mais lhe
agradar, por isso que deixei e nunca mais voltei. Hoje nem perco
tempo vendo essas tribos pequenas que nem vale apena.

O riquissimo depoimento do Cacique Garra Vermelha demonstra um

pouco do que eram essas Tribos de indio do Carnaval de S&o Luis no periodo de

1960 a 1970, momento em que tiveram grandes destaques nos jornais ludovicenses.

No entanto, como nos adverte Goes (2008, p. 130)

Ao contrario do que a maioria imagina, a representagédo do indio no
ambito carnavalesco ndo surge nas Américas. E européia e remonta
ao periodo medieval, quando em festas pagds, cujos
desdobramentos chegaram ao carnaval que conhecemos hoje, 0s
individuos se fantasiavam e se mascaravam com trajes que tinham
como referéncia o mundo animal.

Goles (2008) nos fornece elementos para percebermos que as

representacdes indigenas se fazem presentes também no Madri Gras de Nova

Orleans. Contudo, o que mais nos interessa € a representacao do silvicola em terras

brasileiras, especificamente no Rio de Janeiro e em Séo Luis. Em S&o Luis, as tribos

tocam com o0s mesmos instrumentos dos Blocos Organizados, no entanto, a

elaboracdo sonora é diferente. Ja no Rio de Janeiro, Goés (2008) observa que o

Cacique de Ramos, fundado em 1961, é um Bloco Carnavalesco, e portanto traz em

seu ritmo as mesmas batidas existentes nas Escolas de Samba. Nessa perspectiva,

nao podemos deixar de corroborar o julgamento de Goes (2008, p, 16) quando

afirma que:

[...] sempre considerei o carnaval, uma expresséo singular da nossa
cultura e que, por meio dele, que tem marcas claras de subverséo do
cotidiano, do tempo, da ordem, podem-se observar de maneira
privilegiada tragcos da fisionomia de nossa polifacetada identidade
cultural.
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Essa “polifacetada identidade cultural” nos permite comparar e perceber
que as manifestacdes carnavalescas do Rio de Janeiro e de S&o Luis, apesar de
apresentarem muitas vezes a mesma nomenclatura, possuem uma série de
elementos que Ihes conferem singularidades, como no caso do ritmo diferenciado
das Tribos de Séo Luis e o Cacique de Ramos do Rio de Janeiro. Em Sao Luis, em
funcd@o do grande numero de manifestacfes presentes no Carnaval de Sao Luis até
meados da década de 1970, Silva (2009, p. 77) afirmou que:

Se hoje os pesquisadores, ao discutirem sobre o Carnaval de S&o
Luis, conseguem diferenciar suas inumeras manifestagdes, isto €, o
que é um Bloco Organizado, um Bloco Tradicional, um Bloco
Alternativo ou uma Escola de Samba, sé é possivel fazé-lo, em
grande parte, por conta da contribuicdo do chamado Carnaval de
Passarela. Assim, se até a década de 1970, as diversas
manifestacdes festivas em S&o Luis poderiam ser conhecidas como
Cordbes, a partir da Passarela do Samba, com a necessidade de
premiar os diversos grupos, e até mesmo em fungdo das
transformagdes que as mesmas foram sofrendo, € que se possibilitou
diferenciar e caracterizar cada uma dessas manifestacdes.

Se foi na década de 1970 que, de acordo com Silva (2009), os
pesquisadores puderam classificar as manifestacdes que se apresentavam nos
desfiles da Passarela do Samba, foi também nesse mesmo periodo que as criticas a
essa nova forma de brincar o Carnaval, o Carnaval dos concursos, comecaram a
ganhar destaque nos jornais de S&o Luis. Destarte, para dar legitimidade a critica de
um Carnaval brincado na Passarela do Samba, que, de acordo com os jornalistas,
nao passava de uma copia mal feita do Carnaval do Rio de Janeiro, passou a
circular na imprensa ludovicense a noticia de que outrora tivemos o terceiro melhor
Carnaval do Brasil, ficando atras somente do Rio de Janeiro e de Recife.

A Passarela do Samba que, na década de 1970, por conta do concurso
carnavalesco, permitiu classificar as brincadeiras que la disputavam o titulo de
campeda da sua categoria, teve que sobreviver as duras criticas que lhe fazia parte
da imprensa ludovicense. A década de 1970 é singular para a historia do Carnaval
de S&o Luis por trés aspectos: foi nesse periodo que as definicbes acerca das
manifestacbes presentes nos dias do folguedo se consolidaram; foi também nessa
década que o mito do terceiro melhor Carnaval se consolidou em Séo Luis e que o

termo carioquizacdo comecgou a ganhar espaco nos jornais.
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Ao pensar a relacdo existente entre mito e sociedade, Certeau (2002)
afirma que as mitologias estédo cada vez mais presentes em nossa sociedade. Para
ele, a sociedade atual vive 0 mito da imagem. Através dos nossos estudos sobre o
Carnaval de Sao Luis, percebemos que a imagem passada pela midia tenta
legitimar o mito de que na terra dos tupinambas brincava-se o terceiro melhor
Carnaval do pais. Por compreender o mito e o rito numa relagcdo de reciprocidade,

ressaltamos que a concepc¢ao de mito aqui trabalhada é:

Definida enquanto uma tradugé@o de sentimentos e de aspiracdes de
uma sociedade, por meio de imagens, compondo um conjunto de
representacdes coletivas de grande valor afetivo para ela; tal
conjunto se refere a algo que poderd realizar-se um dia e que se
procura instalar por meio de comportamentos apropriados [...].
(QUEIROZ, 1992, p. 183).

Os ludovicenses, de modo geral, passaram a crer que o seu Carnaval era
o terceiro melhor do pais. Confessamos que nos chamou bastante atencéo o fato
de, até os dias atuais, grande parte dos estudiosos acerca da festa carnavalesca
ludovicense fazer esse tipo de comentario. Em outras palavras, ainda € moeda
corrente o discurso saudosista de que, na terra de Goncgalves Dias, o Carnaval
chegou a ser o terceiro melhor do Brasil.

Alguns esclarecimentos devem ser feitos. Primeiro, como se pode afirmar
que um Carnaval € melhor que o outro? A festa carnavalesca possibilita isso?
Acreditamos que nao, pois o melhor Carnaval € aquele do seu tempo e do seu
espaco geografico. Isso significa dizer que o melhor Carnaval para o carioca é o de
sua cidade, assim como para o ludovicense € o da sua. No entanto, ndo deixa de
chamar atencdo o fato de a imprensa sempre noticiar que em Sao Luis ocorria 0
terceiro melhor Carnaval do Brasil. Compartilhamos da assertiva de Preti (1991),
guando enfatiza que a medida que o tempo vai passando € comum manifestar-se

nos mais velhos uma tendéncia psicolégica defensiva. Por isso:

Enquanto as memoarias falam de si ou dos seus procurando encontrar
uma estabilidade, uma identidade entre o passado e o presente, o
passado € construido como uma semelhanca do presente, por iSso
as recordacdes estdo cheias de reclamagbes em relacdo as
mudancgas e as diferengas. As memodrias buscam sempre preservar a
ideia de uma esséncia que atravessa o tempo [...]. (ALBUQUERQUE
JUNIOR, 2007, p. 9).

A memdria € atravessada pela fala do outro enquanto fala de si, é a

elaboracdo da construcdo de um passado dentro da dimensdo do presente,
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preenchido pela vivéncia do coletivo. Por isso, torna-se um tempo social e, no
Carnaval, essa sociabilidade é caracterizada pela dizibilidade daqueles que ao
prospectarem suas memorias se lembram do folguedo pretérito de forma
entusiastica. A memoéria desses folides € singularizada pela sensibilidade que se
fazia e faz presente nas suas formas de brincar o Carnaval.

Em S&o Luis, os saudosistas relembram um tempo em que o mito do
terceiro Carnaval se fazia presente, quando se brincava de forma espontanea, sem
concurso, sem a necessidade de fantasia, de horario estipulado e de espaco
definido para os desfiles. Era uma época em que as ruas ficavam tomadas pelos
folibes nos dias de Carnaval, o que contribuiu para o descontentamento de parte da
sociedade diante de uma nova forma de consumo da festa carnavalesca em Sé&o

Luis, a forma caracterizada pelos desfiles na Passarela do Samba. Portanto,

s

Se Sao Luis é caracterizada por seus mitos, suas lendas, suas
glérias, desde a sua fundagéo francesa até a Manchester do Brasil’,
o Carnaval também néo poderia ficar de fora. E, nesse periodo de
Corddes, foi elaborada uma construgdo mitica de que tinhamos em
nossa cidade o terceiro melhor Carnaval do Brasil. Essa elaboracéo
€ um discurso acerca do passado: assim como os velhos defendem o
seu espagco da juventude, os jornais que circulavam na época
sempre fazem aluséo a esse Carnaval. (SILVA, 2009, p. 83).

A expressdo de terceiro melhor Carnaval repete-se com o passar dos
anos. Quando o assunto Carnaval vem a tona na cidade de S&o Luis, muitos
pesquisadores parecem retornar a construcdo de que, no passado, tivemos o
terceiro melhor Carnaval. Essa elaboracdo tem como suporte de legitimidade um
recuo dentro da histéria, ou seja, o terceiro melhor Carnaval foi aquele que passou.
Por isso, os pesquisadores, quando tecem comentarios sobre o Carnaval de Séo
Luis, imediatamente recuam no tempo para legitimar essa elaboracdo. Nesse
sentido, Martins (2000, p. 43) afirma que Sao Luis foi consagrada “até
aproximadamente o inicio da década de 1970, como possuidora do terceiro melhor

Carnaval do Brasil em animacgéao e riqueza alegorica”. Dessa forma:

O Carnaval do passado, além de ser conceituado como o melhor em
funcdo do saudosismo daqueles que o brincaram, em nossa cidade
passou a ser tema de interesse para aqueles que defendem que o
verdadeiro Carnaval de Sao Luis € o “Carnaval de Rua”. Destaco que

7 No século XIX, em fungdo do crescimento industrial de S&o Luis, os intelectuais maranhenses
comecaram a fazer uma alusdo a cidade de Manchester da Inglaterra por conta do seu
desenvolvimento industrial.
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se era um dos melhores, era porque existiam outros piores, 0 que
nao deixa de passar por uma relagcdo de comparacdo. Como bem
enfatizaram os jornais, era pelo radio que se sabia 0 que acontecia
em outros locais, ou seja, o folido ludovicense escutava o radio e, a
partir de entdo, podia afirmar que o Carnaval de Salvador, Recife,
Rio de Janeiro e Sdo Paulo era melhor que o de S&o Luis. (SILVA,
2009, p. 85).

Riqueza, animacao e alegria, esses foram o0s suportes para que Martins
(2000) afirmasse que o Carnaval de Sdo Luis até aproximadamente a década de
1970 era o terceiro melhor Carnaval do Brasil. No entanto, Silva (2009) destaca que,
com o mito do terceiro melhor Carnaval do Brasil, os ludovicenses afirmavam que,
para eles, o Carnaval de Rua era a verdadeira forma de brincar o Carnaval.

Ainda assim, ndo podemos deixar de salientar que alguns interlocutores,
ao afirmarem que a nossa vocacado € o “Carnaval de Rua”, ndo o fazem sem um
interesse subjacente — mesmo que esse interesse seja uma defesa dos tempos de
juventude por parte dos mais velhos, ou até mesmo o fato de ndo gostar do
Carnaval da Passarela do Samba, caracterizado pelos concursos.

Além disso, ‘o Carnaval de Rua” nem sempre foi visto como a melhor
forma de brincar o folguedo momesco. Destarte, interlocutores que presenciaram a
festa momesca do seu tempo chegaram a afirmar que: “...] Muita gente ndo gostou
do Carnaval de Rua que ndo chegou a superar o do ano que passou. Os dois
primeiros dias foram fraquissimos. O carro alegorico das garotas da sociedade local
(representante do Litero) foi o mais bonito [...]" (JORNAL DO POVO, 1955, p. 5).

Comparagbes com o0s carnavais anteriores eram frequentes. O tempo

passado era enaltecido em detrimento do tempo presente:

Foi um Carnaval sem graca, sem aquela alegria contagiante de vinte
anos atras. Ndo vi nada que chamasse atencao nesses trés dias de
momo. Vi sim, muitos blocos de sujo, em sua maioria jovens em
plena efervescéncia da folia. Nao vi nas ruas dessa cidade, das
tradicionais mascaradas, um s6 domin6é. Como era diferente o
Carnaval dos meus tempos [...]. (GUIMARAES, 1970, p. 7).

Exaltamos aqui a relacdo de afetividade vivida no periodo carnavalesco. A
saudade de outrora, dos antigos carnavais, é o resgate da memoéria dos tempos
decorridos: o tempo vivido € considerado melhor que o tempo atual. Guimaréaes
(1970) ressalta que era diferente o Carnaval de seu tempo, porém nesse Carnaval
apreciado pelo cronista € perceptivel também a afirmacédo de que o que viu foram os

“muitos blocos de sujo, em sua maioria de jovens”. Se pudesse indagar a um dos
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jovens dos anos 70 como era seu Carnaval, este poderia, dentre outras coisas,
lembrar-se do quanto foi maravilhoso, do tempo em que saiam as ruas os Blocos de
Sujo e brincavam até cansar. Busco no depoimento de um dos brincantes do bloco
Os Enxoxotados, do Bairro do Lira, o senhor Joseney, o sentido das memdrias dos

tempo vividos:

[...] tu ndo lembra rapaz, dos Enxoxotados, eu, Roberto 51,
Raimundao, Junior, Josafa... pegadvamos o couro velho dos tambores
do Gavido, colochvamos em uma lata e faziamos nosso préprio
tambor. Netinho chegou até a fazer o tambor com um cano. Era
muito bom, saiamos e passavamos por todas as ruas do Lira
cantando, “Enxoxotado eu sou!” [...]. (NASCIMENTO, 2011).

Percebemos, através dessas memorias, 0 aspecto singular nesse periodo
de brincar o Carnaval em S&o Luis. Diferentemente dos dias atuais, o Carnaval era
brincado desde as primeiras horas da manhd quando 0os meninos saiam as ruas
com suas tropas para praticar Entrudo. Este ainda se fazia presente até meados da
década de 1980 e, logo nas primeiras horas da tarde, quem quisesse ja poderia

assistir a alguns desfiles. Destacamos, pois, que

O que diferenciava o Carnaval daqueles tempos era que 0 seu
consumo comecgava desde as primeiras horas da manha, as atracdes
eram muitas; por isso, a sua principal caracteristica era a
diversidade. Assim, por conta dessa propria diversidade é que,
mesmo nos jornais, quando estes se referiam as brincadeiras, os
folguedos ainda ndo tinham os seus conceitos delimitados. (SILVA,
2009, p. 98).

A partir da década de 1970, principiou-se uma mudanc¢a nos horarios em
que se brincava o Carnaval em Sao Luis. De acordo com Silva (2009), as
agremiacdes carnavalescas comecaram a se apresentar somente a noite, deixando
os dias para o descanso, pois durante os trés dias de Carnaval havia muitas
manifestacbes que passavam em frente ao palanque montado na Praca Deodoro,
praca localizada no centro da capital ludovicense.

Com a mudanca nos horarios das apresentacdes das agremiacdes vieram
também as criticas, ja que o Carnaval antes visto desde as primeiras horas da tarde
quando a populacdo saia para contemplar um Corso ou um Cordao j4 ndo existia
mais, pois “agora quem quiser ver alguma coisa no Carnaval tem que ir para a Praca
Deodoro e ficar até altas horas da noite, igual se faz no Rio de Janeiro” (O

IMPARCIAL, 1976, p. 7). Essa critica em relacdo ao horario das apresentacfes das
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agremiacoes legitima o descontentamento de alguns cronistas que passaram a ver
no Carnaval de S&o Luis, a partir da década de 1970, apenas uma forma de copia
do Carnaval do Rio de Janeiro.

Quais as relacbes de interesse que estavam por tras do
descontentamento quanto a mudanca de horario das apresentacdes durante os dias
de Carnaval? Por que somente na década de 1970 € que os ludovicenses
comecaram a reclamar da maneira como estava sendo brincado o Carnaval em Séo
Luis, se mesmo quando o Carnaval era brincado desde o comec¢o da tarde muitas
agremiacoes s6 passavam durante a noite?

Sabemos que o Rio de Janeiro, por ser capital da Republica, sempre foi
modelo para as demais cidades brasileiras. Os acontecimentos que por l4 se
consolidavam rapidamente chegavam as demais localidades do Brasil. Portanto, ndo
era novidade o ludovicense brincar em manifestacdes similares as do Rio de
Janeiro. Em outras palavras, o Entrudo, os Corddes, os diversos tipos de blocos,
gue abrilhantavam o Carnaval do Rio de Janeiro durante toda a Republica também

se fizeram presente em Sé&o Luis. Logo,

Na tentativa de resgatar os carnavais antigos, pautado num
romantismo ndo mais existente, O Centro de Cultura Popular
Domingos Vieira Filho, comegou a promover uma série de seminarios
com a participagdo de intelectuais, promotores culturais e
representantes das agremiagfes carnavalescas, a fim de dirimir
algumas acdes no intuito de melhorar a organizacdo do folguedo
maranhense. Como resultado dessas discussdes foi elaborado o
Projeto Carnaval de Rua que, dentre as saidas utilizadas para
dinamizar o folguedo de S&o Luis, seria a constru¢cdo dos circuitos
Carnavalescos. Assim, 0s espa¢os onde as brincadeiras deveriam
desfilar seriam os bairros da Sao Pantaledo, no centro da cidade,
seguindo para a Madre de Deus. Essa pratica persiste até hoje.
(SILVA, 2009, p.109).

O certo € que desde a década de 1970 parte da imprensa ludovicense
afirmava que a verdadeira vocacdo da cidade era o Carnaval de Rua, por isso a
elaboracdo do Projeto Carnaval de Rua. O Carnaval de Rua passa a ser, entéo,
aquele guardido da tradicdo sambista de S&o Luis, uma tradicdo que deve ser
mantida. Giddens (1991) afirma que tradicdo € uma orientacéo para o passado, a fim
de exercer uma imensa forca no presente, portanto, com uma pratica social de
confiabilidade na continuidade do passado, o discurso do Carnaval de Rua

tradicional de S&o Luis tornou-se, pois, uma prética cotidiana.
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Era preciso viver o nosso Carnaval de Rua, um evento popular de
identidade propria da maior importancia, pois a rua propiciava uma sensacgado de
liberdade, bem como de igualdade, ja que ndo permitia diferenciacdo — € um espaco
publico que pode ser utilizado por todos. O Carnaval de Rua é um Carnaval
democrético, espontaneo, que melhor representava a forma de brincar o Carnaval
pela sociedade ludovicense. Esse discurso do Carnaval de Rua como a verdadeira
forma de brincar o Carnaval pelo ludovicense coadunou-se com outro, qual seja o de
gue o nosso Carnaval estava ficando carioquizado.

Somente com a compreensdo e posterior comparacdo das Escolas de
Samba de Sado Luis com as do Rio de Janeiro é que teremos possibilidade de
elaborar um conceito de carioquizacdo, pois este deve ser buscado a partir dessa
forma de brincar o Carnaval, o Carnaval competitivo, no qual 0s grupos, no caso as
Escolas de Samba, buscam, a partir dos seus desfiles, o seu reconhecimento.
Desse modo, o termo carioquizacdo, que foi muitas vezes utilizado para tentar
valorizar o Carnaval brincado nas ruas de Séo Luis, sera conceituado e, para tanto,
deve ser buscado nas Escolas de Samba do Rio de Janeiro e em S&o Luis.

A forma de tocar o instrumento, o andamento da bateria, a danca do
samba, as paradinhas, a aceleragédo do desfile, a forma do concurso e os enredos
serdo os elementos utilizados para que possamos compreender o que de fato é
carioquizacdo. Somente a partir do entendimento de todas essas caracteristicas
pertinentes as Escolas de Samba do Rio de Janeiro, bem como sua comparacao
com as Escolas de Samba de Sao Luis, é que podemos elaborar o que de fato € um

Carnaval carioquizado.
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3 A AMBIENCIA DA CARIOQUIZACAO

O novo dicionario Aurélio da lingua portuguesa traz algumas definicdes
sobre o significado dos termos carioca, carioquice e carioquismo. Para Ferreira
(1999), o termo carioca vem da lingua tupi e significa “casa de branco”, no entanto,
também serve para definir os habitantes que nasceram no Rio de Janeiro. O termo
carioquice, também conhecido como cariocada, traz como significado, “acéo, ditos
ou modos do habitante nascido no Rio de Janeiro”. Ja o termo carioquismo tem
como significado o sentimento de amor pela terra.

O termo carioquizacdo nao estd presente naquela obra de referéncia e,
desde j4, adiantamos que, grosso modo, carioquiza¢do tem como significado a acao
ou 0 modo de se carioquizar, tornar-se carioca, estar atravessado por elementos que
possibilitem a apreensédo do jeito de ser e da forma de fazer-se carioca. Essa forma
de se sentir carioca, que no dicionario € conhecida como carioquice, pode ser
cooptada, para que, a principio possamos tentar conceituar o termo carioquizacao.

No entanto, esse € um termo que, desde a década de 1970 soa nos
jornais de Sao Luis do Maranhdo tendo como perspectiva de significado o ato e a
copia da forma de fazer o Carnaval do Rio de Janeiro. Em outras palavras, em Sao
Luis, em funcdo do também crescimento, apesar das condi¢cdes econbmicas, das
Escolas de Samba, e por estas terem se tornado, assim como no Rio de Janeiro, o
momento de apogeu do Carnaval ludovicense, alguns intelectuais comecaram a
afirmar que o Carnaval de S&o Luis estava se tornando carioquizado.

Carioquizacdo, portanto € um termo novo que necessita ser melhor
compreendido, analisado, e por isso conceituado. Para tanto faz-se necessario
compreender os elementos que possibilitardo a elaboracdo de um conceito de
carioquizacao, ou seja, a sua ambiéncia, pois, “para se tornar um conceito, a palavra
tem necessidade de incluir, por si s6, uma pluralidade de significacbes e de
experiéncias” (PROST, 2005, p. 117). Dentre as significagées e experiéncias temos
como elementos de apreciacao para a constru¢cdo do conceito de carioquizagéo a
ginga, a danca e o samba que, a partir de uma compreensao dos seus significados,
nos possibilitardo conceituar a pretensa carioquizacdo do Carnaval de Séo Luis.

Os elementos que possibilitardo a construcao de tal conceito devem ser
compreendidos a partir da leitura de uma cidade que foi e continua sendo o bercgo

dos elementos constituintes da nossa nacionalidade, da nossa condicdo de
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brasilidade. Faz-se mister compreender o espaco e o0 tempo no qual essa
carioquizacdo se constituiu. E a cidade do Rio de Janeiro, com seus infinitos
adjetivos carnavalescos, que sera o primeiro palco de compreensdo para a
formulacéo de tal conceito.

Precisamos como historiadores organizar a realidade na qual o conceito
sera construido. Para isso, é necessario compreender a conjuntura na qual ele sera
elaborado, pois, ao elaborarmos um conceito, passamos a deliberar nossas
vontades, 0 que ndo deixa de ser uma atitude arbitraria, uma vez que fazemos
escolhas e recortamos o tempo e 0 espago no intuito de facilitar a compreensédo da
realidade apreendida. Por isso, compartilhamos da assertiva de Prost (2005, p. 130),
quando afirmou que “historicizar os conceitos € identificar a temporalidade de que
eles fazem parte, trata-se de um modo de aprender a contemporaneidade de um
nao contemporaneo”.

Qual a temporalidade e a espacialidade para a construcdo do conceito de
carioquizacdo? Apesar de se tratar de uma palavra que nem sequer aparece nos
dicionérios, o tempo e o espaco utilizados pelos inventores do termo carioquizacéo
esta bem definido. O termo surge nos jornais ludovicenses entre o final da década
de 1970 e inicio da década de 1980, sempre dizendo respeito as transformacdes
que estavam ocorrendo na festa carnavalesca ludovicense durante esse periodo.

Certamente, para que 0 termo possa Sse tornar um conceito, precisamos
historiciza-lo, e estamos ciente de que tal tarefa, além de dificultosa, esta
atravessada por uma condi¢éo de arbitrariedade, uma vez que nao deixa de ser uma
definicdo imposta por representacbes sociais que julgamos ser coerentes e
verossimeis. Dessa forma, necessita-se organizar o passado, para que se possa
exprimir a especificidade e as significagbes desse mesmo tempo, uma vez que sera
diante da compreensao da realidade passada que poderemos construir o conceito
de carioquizacao.

Apesar do termo carioquizacéo se fazer presente nos jornais ludovicenses
nas décadas de 1970 e 1980, e ainda ser assunto corrente todos os anos durante o
folguedo de momo, para a elaboragcdo do conceito, recuaremos na nhossa
historiografia, ou seja, se grosso modo, o termo carioquizagéo diz respeito a uma
espécie de coOpia mal feita por parte das Escolas de Samba de Sdo Luis, esse
conceito sO poderd ser elaborado apds uma compreensdo das transformacdes do
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Carnaval carioca, bem como as transformacdes ocorridas na prépria cidade do Rio
de Janeiro.

Somente apos essa etapa poderemos pensar em elaborar um conceito de
carioquizacdo do Carnaval de S&o Luis. Ainda assim, ndo podemos deixar de
qguestionar e comparar as transformacfes que ocorreram na festa carnavalesca
carioca. Até que ponto o Carnaval carioca, com suas mudangas e transformacgdes
ritmicas descontentou parte dos sujeitos festeiros ludovicenses e cariocas? As
Escolas de Samba, no Rio de Janeiro, também ndo foram criticadas apds as
transformacdes que ocorreram durante a sua trajetéria de vida? Basta lembrarmos-
nos do ontoldgico samba da Império Serrano de 1988 para percebermos que, como
versa a letra, a Praca Onze é imortal, e que as Escolas de Samba se transformaram
em super Escolas de Samba.

E a ambiéncia de uma cidade pulsante, ritmica e festeira que dara o ritmo
para a construgdo do conceito de carioquizagdo. E no ambiente do Carnaval, festa
popular e profana, que poderemos entender o jeito de ser de parte da sociedade
carioca. E a Cidade Maravilhosa, do samba e do futebol, que ao tornar-se o cartéo
postal de um Brasil sambista, nos possibilitara a definicdo de um conceito. Somente
com a apropriacdo dos espacos da cidade do Rio de Janeiro, bem como de sua
elaboracdo momesca € que poderemos auferir a sua propria identidade.

Sendo a cidade o elemento principal para a construcéo de tal dizibilidade,
€ também oportuna a compreensao das relacdes de sensibilidades pelas quais a
Cidade Maravilhosa esta atravessada. Assim, apropriar-nos-emos do Rio Sambista,
do Rio dos batuques, dos terreiros da danca e do samba, para podermos
compreender sua estética poética e seu jeito de ser. Somente apds esse ato de
entendimento da subjetividade de parte da sociedade carioca, do seu jeito de ser, de
cantar e sambar é que teremos 0s elementos constituintes de um conceito.

O samba de breque, de enredo, do morro e de tantas outras defini¢cdes foi
a elaboracéo cultural de uma sociedade desprovida, de homens e mulheres pobres,
de pretos e pretas, de brancos e brancas, que conseguiram unir no Brasil o desejo e
a vontade de serem reconhecidos. Cantado no morro e na cidade, conseguiu
alcancar seu respeito na primeira década do século XX e permanece até hoje como
uma de nossas expressoes culturais.

Foi descendo para a cidade, que grandes expoentes dessa musicalidade

presentearam o Brasil com esse ritmo pulsante e vivo, um verdadeiro marco cultural.
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Cantado e dancado nas ruas, pracas e avenidas do Rio de Janeiro, alcangcou os
quatro cantos do pais, com suas melodias e batidas dando ao Rio de Janeiro e ao
Brasil o adjetivo de pais do samba e do Carnaval.

Dessa forma, o jeito de ser da sociedade sambista carioca, a sua
identidade, a sua marca de bamba e, para alguns, a sua malandragem, serao
problematizados juntamente com sua cidade, a cidade do samba e do futebol. Todos
esses fatores tornaram-se o simbolo do pais, construindo um enredo de brasilidade
e mostrando que a condicdo de mistura racial forneceu as bases étnicas para a
nossa singularidade.

E o Rio de Janeiro do Carnaval, das Escolas de Samba e de bambas que
sera tratado neste capitulo, do corpo pulsante que baila ao sambar, da emocéao do
surdo que marca o samba, do tamborim que continua requintando a batida forte das
baterias, das paradinhas do samba que a cada ano descortinam 0 som, com suas
pausas momentaneas fazendo soar o siléncio, logo fissurado por um novo toque.

Assim, foi o Rio de Janeiro que externou as mudancas no samba, no
batugue e na danca, que urbanizou o espaco das praticas festivas construindo a
Passarela do Samba — esta logo exportada para o resto do pais. Foi 0 Rio de
Janeiro que reinventou o Carnaval e fez dessa festa maravilhosa a nossa expressao
mais vivaz.

Este Rio, do tradicional e do moderno, das mudancas e das
continuidades, foi e ainda € o espelho das transformacfes culturais e sociais do
Brasil. E esse Rio que queremos compreender. Sua identidade, seu jeito de ser, o
jeito de ser carioca, a sua forma singular de sambar, o bailado dos seus mestres-
salas e porta-bandeiras, o ritmista com seu tocar e 0 passista com sua singular
ginga ao sambar.

Queremos compreender o Rio de Janeiro, sua danga, as batidas dos seus
tambores, 0 soar dos seus repiques e 0 ecoar dos seus cantos, canto que desceu o
morro desbravando a cidade e ensinando para todo Brasil o0 seu modo de sambar.
O samba, que nos faz sorrir e nos faz sonhar, que nos traz a liberdade, que canta e
conta a nossa histéria. Sdo esses os elementos constituintes do Carnaval carioca, o

Carnaval que se tornou uma expressao de referencia para o Carnaval brasileiro.



85

3.1 Rio: samba, amor e tradicao

No Carnaval de 1989, a Escola de Samba Tradicao apresentou o enredo
composto por Jodo Nogueira e Paulo Cesar Pinheiro intitulado “Rio: samba, amor e
tradicdo,” versando sobre as belezas singulares da cidade. Abencoada por Sao
Sebastido, o choro é proibido na Cidade Maravilhosa, onde a Passarela, a
Cinelandia e Paqueta séo descortinados pela natureza.

Apesar da grande diversidade do pais Brasil, tanto em nivel econdmico
qguanto social, a nossa condicdo de brasilidade sempre esteve ligada ao Rio de
Janeiro. Em fung&o dos desdobramentos politicos, a histdria do Brasil muitas vezes
€ confundida com a do Rio de Janeiro, espaco de sociabilidade no qual ocorreram
as principais mudancas no cenario politico, social e cultural da nossa nacéao.

O cenério de visibilidade de um Rio imperial faz parte da elaboracdo da
cultura material da Cidade Maravilhosa, bem como as mudancas auferidas pelo
tempo que logo caracterizaram a cidade republicana que esta atravessada pelo
dizivel arquitetdnico de um Brasil imperial e republicano. Foi no regime republicano
que as transformacdes ganharam maiores proporcdes, ja que era preciso construir
uma imagem de um novo Brasil, um Brasil moderno e capaz de fornecer respostas a
sua condicdo de modernidade.

Essa condicdo de brasilidade, outrora elaborada por autores como
Gilberto Freire e Sérgio Buarque de Holanda, ganha, logo no inicio do século XX, um
grande espaco nas discussdes académicas, uma vez que, na passagem do XIX para
0 XX, a literatura nacional comecava a se afirmar autonomamente.

O século XX foi 0 espago temporal para que conseguissemos mostrar que
a nossa condicdo de miscigenados nos dava e continua nos dando a nossa
singularidade. Assim, o Brasil no inicio da Republica passou, a partir da Literatura e
da Historia, a ser redescoberto, e melhor ainda, valorizado. Fomos, somos e
seremos um povo miscigenado, essa € a priori, a nossa condi¢cdo de ser, a0 menos
em nivel étnico.

Essa condicdo de ser do brasileiro esta alicercada nas suas elaboracdes
culturais, na sua musicalidade e no processo de sociabilidade possibilitado por
sujeitos historicos que foram capazes de formar a nossa identidade nacional,

identidade essa muitas vezes forjada em bases elitistas, mas que teve um elemento
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popular que conseguiu sobressair-se e permanecer como simbolo da nossa
identidade nacional: o samba.

O samba conseguiu alcancar grande espaco com as Escolas de Samba,
e hoje continuam contribuindo para elaboractes de diversas leituras sobre o Brasil.
O samba, apesar de ter como espaco cultural e social a “casa de branco,” construiu
uma identidade negra, afinal, o ritmo, a danca e o batuque, que juntos colaboraram
para a elaboracéo estética e musical do samba foi buscado na cultura africana.

Foi na “casa de branco” que o samba deu seus primeiros passos, mesmo
sendo composto por poetas pretos, brancos e pardos, afinal, somos e nos
orgulhamos de ser misturados. O espa¢co de composicédo, o local de consumo e
apreciacdo desse novo ritmo, teve no Rio de Janeiro seu local de dizibilidade. Afinal,
“casa de branco” é a significagao tupi para o termo carioca.

E se o samba € uma elaboracao do carioca, encontrou no Rio de Janeiro
o local mais apropriado para seu crescimento. H4 muito compartilhamos da idéia de
gue o Rio foi e continua sendo a referéncia do centro nacional e "ocupa ainda um
lugar absolutamente central no simbolismo da unidade nacional brasileira" (VIANNA,
1987, p. 23).

Se o samba fornece a possibilidade de compreender o Brasil, as Escolas
de Samba, ao conquistarem seu espaco, possibilitaram novas leituras acerca do
nosso pais, um Brasil tradicional e moderno, um pais miscigenado que se orgulha da
sua condicdo de ser. Para compreender o Brasil, para buscar o entendimento da
ambiéncia que permitiu as Escolas de Samba o alcance da sua magnitude e,
consequentemente, seu externar, devemos antes de tudo ter a capacidade de ler a
cidade e os seus consumidores ordindrios.

O Rio de Janeiro é singular, pois presenciou a vinda da Familia Real ao
Brasil no século XIX, compondo no pais da tropicalia um ar europeizado. Assistiu,
em meados do més de maio, quando o clima ja estava clemente, ao
deslumbramento tomar conta de Sigismund Neukomm externado em suas palavras,
quando afirmou que “posternei-me em contemplacdo dessa beleza pitoresca, onde
cada raio de sol desvelava sublimes tonalidades de extraordinaria beleza”
(LANZELOTTE, 2009 p. 29).

De extraordinaria beleza, o Rio de Janeiro é alicercado pela tranquilidade
gue dava-boas vindas ao inicio do século XX, quando Ari Barroso nos conta que “os

bondes vinham da zona sul, trazendo o que de mais elegante existia para o0s
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passeios na Avenida Rio Branco” (CABRAL, 1996, p. 33). Segundo o proprio Ari, era
com sofreguidédo que ele e os seus amigos ficavam na espera da subida e descida
das melindrosas para que, em um pequeno instante, pudesse ver uns palminhos de
pernas que os deixavam “malucos”.

Deste modo, a cidade é um discurso, ou melhor, varios discursos que sédo
falados, versados e cantados pelos seus expoentes. O que precisamos aqui € “ndo
apenas recuperar os tracados dos multiplos percursos, como também identificar as
diversas maneiras de caminhar; ndo apenas inventariar os lugares, como analisar as
maneiras de se apropriar dos lugares” (BARROS, 2007b, p. 45).

Foi nesse processo de apropriacdo que os bondes tombaram e deram
inicio aos primeiros coletivos a gasolina, momento em que era necessario alargar as
avenidas, higienizar a cidade, ja que nesse periodo, inicio do século XX, novos
contornos foram sendo tracados na Cidade Maravilhosa, palco das transformacgoes,
politicas, econébmicas sociais e culturais pelas quais passaram o pais.

Por ser a cidade mais importante do pais no inicio do século XX, o Rio de
Janeiro passou por uma série de transformacfes, reflexos do crescimento
populacional, o que concomitantemente contribuiu para a eclosdo de algumas
revoltas populares, que nao deixaram de modificar o modo de viver dos habitantes
da cidade. No entanto, ndo deixa de ser oportuno observar que os principais
movimentos politicos que possibilitaram modificacbes na estrutura do Estado
continuaram sendo uma porta de entrada para a perpetuacéo politica das elites que,
ligadas ao setor cafeeiro, se apropriaram do poder da recém proclamada Republica
brasileira.

No campo social algumas mudangas foram pertinentes. A consolidacao
do trabalho assalariado resultou na formacéo de uma classe de trabalhadores que,
por ndo aceitar a falta de possibilidades e a exclusdo dos setores chave dentro do
processo produtivo, criou espacos nos quais a cultura popular, dentre essas a festa
carnavalesca, buscava romper com o desejo de transformar a cidade do Rio de
Janeiro em uma Paris Tropical.

Por ser a capital do pais, o Rio de Janeiro seria uma espécie de espelho a
partir do qual as outras cidades deveriam refletir. Nessa perspectiva, o inicio do
século XX foi atravessado por uma série de modificagfes, cujos principais interesses
seriam a modernizacéo e higienizacao da cidade, transformando-a “numa metropole

com habitos similares ao modelo parisiense” (SEVCENKO, 1998, p. 31)
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Assim, a modernidade era a moda da vez, nem que para isso fosse
necessario excluir o modo de vida barbaro e rasteiro que fazia parte da cultura dos
arruaceiros, capoeiras, sambistas e malandros que sujavam o mapa social da
Cidade Maravilhosa. Era necessario lutar contra “a doenga, o atraso, a preguica,
uma luta contra as trevas e a ignorancia, tratando-se da definitiva implantacdo do
progresso e da civilizagado” (SEVCENKO, 1998, p. 33).

Nesse interim, o Rio de Janeiro comecou a ganhar as formas de
urbanidade, pois o “prefeito Pereira Passos, determinou a demolicdo de grande
parte do estreito, abafado e confuso mundo proletario da cidade velha” (SANTOS,
1965, p. 43). Com isso, as ruas foram alargadas, receberam nova iluminacédo e as
avenidas tornaram-se 0 exemplo material da modernidade e do espaco urbano uma

VEeZz que perpassou

[...] a ecologia das rela¢des sociais do Rio de Janeiro, concentrando-
se ali a efervescéncia dos valores tornados essenciais ao bom
convivio, sendo que, tudo que de bom viesse acontecer no Rio
deveria ressoar em seus quadrantes (FARIAS, 1995, p. 22).

Foi assim que a “Grande Artéria” como era chamada a Avenida Central foi
inaugurada. Foi desse modo que a materialidade da cidade evidenciada na sua
formacdo urbana comecou a dar espacos a novas formas de sociabilidades,
revelando “uma distingdo espacial e social entre as zonas norte e sul e os suburbios”
(GONCALVES, 2007, p. 25).

As zonas norte e sul eram ocupadas pelas classes médias e altas e por
isso foi em grande parte orientada e subsidiada pelo Estado, enquanto os suburbios
e as favelas tornaram-se locais de ocupacao dos proletarios, sem nenhum apoio do
poder executivo, caracterizando-se por paisagens atravessadas pela auséncia de
um projeto urbano.

Se a cidade, com suas largas avenidas, belas pragas e prédios estavam
dando uma nova paisagem ao Rio de Janeiro, fruto da modernizagcédo e do
progresso, para a grande maioria das camadas populares tal processo foi sentido a
partir da expulsdo para as regides periféricas — local onde essa mesma cidade
passou a ser praticada e reinventada de acordo com a condi¢cdo de viver de uma
populacdo esquecida pelo Estado. Embora alternando projetos para as elites e nao

incluindo os trabalhadores, foi na cidade do Rio de Janeiro que ocorreram as
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principais mudangas na cultura popular do Carnaval, dando a essa festa uma
dimenséao singular, dimensao essa que logo se espalhou para o restante do Brasil.

Dentre essas mudangas podemos destacar em 1904 a expressao “Bloco
de Sujo”, ainda recorrente no nosso Carnaval. Trata-se de uma elaboracéo
sarcastica dos folides que tomavam as ruas da cidade no inicio do século XX e por
conta do processo de higienizacdo e modernidade deram esse nome, a fim de
ironizar a limpeza da cidade efetuada pelo entédo prefeito Pereira Passos.

Em 1906 no Carnaval carioca comecou a ser usado o lanca-perfume que
rapidamente foi incorporado em vérias festas carnavalescas pelo Brasil afora. No
inicio era comum a brincadeira do lanca-perfume nas batalhas de confetes e
serpentinas, nos Corsos e mais tarde nos bailes carnavalescos. Somente na década
de 1960 é que o lanca-perfume passou a ser considerado entorpecente e,
consequentemente, proibido.

O ano de 1908 é agraciado com o surgimento do Rancho Carnavalesco
Ameno Reseda. Segundo Gongcalves (2007), os Ranchos se originaram no final do
século XIX. No inicio do século XX, especificamente em 1909, em funcdo do
concurso que passou a ser promovido para a escolha do melhor Rancho, o nimero
de associacbes com essas caracteristicas aumentou bastante. Jota Efegé fez um
relato sobre o surgimento do Rancho Ameno Reseda:

[...] um grupo de verdadeiros folides realizou na ilha de Paqueta
formidavel piquenique. Dessa bela reunido campestre, onde a alegria
imperava, resultou surgir o tradicional Ameno Resed4, hoje uma das
glérias do nosso carnaval, tendo essa iniciativa partido de um dos
folides, o Sr. Antenor de Oliveira, que encontrou num dos recantos
da ilha uma mimosa flor muito semelhante ao Reseda.

Este e os demais folibes que participavam desse memoravel
convescote resolveram, na popular zona do Catete, fundar um clube
carnavalesco para suplantar os cord@es existentes na época; enfim,
uma sociedade em que a grande populagdo pudesse destacar o
valor artistico e a originalidade, o progresso da maior festa brasileira,
que é sem receio de contestacéo, o Carnaval. (EFEGE, 1965, p. 30).

Observamos que na referida descricdo o autor afirma que o Rancho destacou
o valor artistico e a originalidade do progresso da festa carnavalesca. Nessa
perspectiva de progresso, de transformacdo da festa, Efegé (1965) compartilha a
ideia de que os Ranchos foram os principais expoentes no processo de organizagao

das Escolas de Samba, como se pode perceber até mesmo pelo préprio titulo do
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livro chamado de “Ameno Reseda, o rancho que foi escola. Assim como Efegé,

(1965) o jornalista Sérgio Cabral (1996, p. 41) afirma que

Deixa falar, a primeira escola de samba, nunca foi escola de samba.
Foi na verdade, um bloco carnavalesco (e, mais tarde, um rancho),
criado no dia 12 de agosto de 1928 (data que me foi fornecida, de
memoria pelo compositor Ismael Silva, um dos criadores do bloco) no
bairro carioca do Estacio de Sa, e que, por ter sido fundada por
sambistas considerados professores do novo tipo de samba, ganhou
o titulo de escola de samba.

Segundo Cabral (1996), o Bloco Deixa Falar, que teve esse nome como
uma espécie de resposta aos grupos rivais, surgiu como as demais agremiacoes da
segunda década do século XX como um Bloco, um Corddo ou mesmo um Rancho.
No entanto, € reconhecido como a primeira Escola de Samba em funcdo do novo
tipo de batuque e de musica que diferia dos batuques dos Ranchos, pois “além de
inovar no samba que cantava, o bloco veio cheio de novidades em matéria de
percussao” (CABRAL, 1996, p. 42).

O Rio de Janeiro da modernidade, das transformacdes sociais, politicas e
culturais ganha nessa nova expressdo carnavalesca o seu ponto maximo, o seu
apogeu. As Escolas de Samba, com o passar dos anos, vao ocupando espacos
antes ocupados pela elite, mostrando sua capacidade de a¢éo e organizacdo, para,
no decorrer do século XX, tornarem-se a principal expresséo carnavalesca do Rio de
Janeiro e de varias cidades do Brasil, dentre as quais Sao Luis.

Assim, as marcas do sambista, do reconhecimento coletivo de ser de
parte da sociedade carioca, devem ser buscadas no Carnaval, na danca do samba,
no batuque e nas transformacgfes pelas quais passaram as Escolas de Samba. No
entanto, essas perspectivas subjetivadas também foram o0s elementos que

alicercaram a nossa identidade, uma vez que

Durante muitas décadas a cidade do Rio de Janeiro representou
essa ideia de unidade nacional, apesar da grande diversidade de
estados e regides que formaram o Brasil. Contudo, essa diversidade
nao chegou a comprometer a unido do pais mesmo quando surgiu
uma nova mentalidade, fruto do deslocamento da mentalidade rural
para urbana, que investiu na modernidade e no cosmopolitismo.
(SANTOS, 2000, p. 49).

Apesar de, desde o0 seu nascimento, 0 Brasil apresentar caracteristicas
multiculturais e multirraciais, a identidade brasileira vem sendo alvo de calorosas

discussbes. Em estudos que enfocam desde o periodo colonial até o advento da
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Republica, autores buscaram aferir elementos que facilitassem a compreensao do
que é ser brasileiro.

N&o cabe aqui um resgate diacrbnico da identidade brasileira a fim de
buscar seus elementos de construcdo desde o Periodo Colonial, passando pelo
Império até o Periodo da Republica, apesar de estarmos cientes de que 0s autores
que se debrucaram sobre o tema contribuiram para a percepcao de um conceito de
identidade na contemporaneidade. Desse modo, compartilhamos a ideia de que a
cultura nacional é um dos predicativos para a composicdo da nossa condicéo de ser,
pois

[...] uma cultura nacional é um discurso, um modo de construir
sentidos que influencia e organiza tanto nossas agfes, quanto a
concepcdo que temos de ndés mesmos. As culturas nacionais ao
produzirem sentidos sobre a nacdo, sentido com os quais podemos
nos identificar, constroem identidade. Esses sentidos estdo contidos
nas estérias que sdo contadas sobre a nagdo, memorias que

conectam seu presente com seu passado e imagens que delas séo
construidas. (HALL, 1997, p. 55).

Sabemos que, sob um ponto de vista teorico, o conceito de identidade
esté inextricavelmente associado ao conceito de diferenca, pois a identidade de algo
pode implicar sua diferenca com outras coisas, mesmo gquando designa nossas
“caracteristicas definitérias fundamentais como seres humanos.” (TAYLOR, 2000, p.
241). E a autorrepresentacdo de um grupo acerca de si, da sua estoria e do seu
destino que o identifica como um grupo cultural. Thiesse (1999, p. 32) explica essa

construgéo ao afirmar que

As identidades nacionais ndo sdo fatos naturais, mas construgfes. A
lista de elementos de base de uma identidade nacional é hoje bem
conhecida: ancestrais fundadores, uma histéria, uma lingua,
monumentos, certas paisagens e um folclore. Sua mise-au-point foi a
grande obra comum realizada na Europa durante os uUltimos dois
séculos. O militantismo patridtico e as trocas transnacionais de idéias
e saberes criaram identidades bem especificas, mas similares na sua
diferenca.

Observamos que a historiadora concorda com Hall (1997) para quem as
identidades sao construgdes. Se para Hall (1997) as construgbes séo discursivas,
para Thiesse (2000) essas construcdes devem ser buscadas em um passado
historico. No entanto, devemos salientar que as identidades ndo apresentam a

peculiaridade exclusiva de uma ou diversas formas de construcdes. Elas podem
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também ser buscadas em uma dimenséo fisica, espacial, histrica, muitas vezes

politicas. Como observa Mattoso, a

[...] identidade nacional ndo € apenas um fendmeno mental. Tem
sempre um suporte objetivo. E praticamente inconcebivel: 1) sem
alguma forma de expressdo politica, isto é, sem que em algum
momento da histéria se manifeste por meio de apropriacdo de um
poder dotado de certo grau de autonomia (ou seja, por meio de
alguma forma de Estado); 2) sem um polo espacial e um territério
determinados, mesmo que esse polo se transfira para outro ponto e
que as fronteiras do territorio variem ao longo dos tempos; 3) sem
gue a autonomia politica e o seu ambito territorial permanecam de
forma continua durante um periodo consideravel. Como é evidente, a
duracdo da autonomia politica e a continuidade do territério séo
fatores importantes para a solidez e o aprofundamento da identidade
nacional. (MATTOSO, 2001, p. 7).

N&o advogamos uma retomada na discussdo acerca da identidade
nacional, bem como estamos cientes das atuais discussbes acerca do
multiculturalismo. Este nem sempre pode ser aplicado no nosso pais sem a devida
filtragem, levando em consideracdo o nosso contexto cultural bem distinto, que, no
NOSsSo caso, esta ha muito atravessado pela nocao de sincretismo.

Os efeitos da globalizacdo, bem como as discussbes acerca do
multiculturalismo estdo na ordem atual, atuando como uma espécie de forca
centrifuga capaz de enfraquecer e esgarcar 0s vinculos nos quais a nossa
identidade esta alicercada. Contudo, devemos levar em consideracdo que a
identidade postulada na conjuntura do referido trabalho diz respeito a identidade dos
anos 20 e 30 do século passado, momento em que o samba comecou a despontar
como musica nacional, com suas raizes no morro e na cidade, sendo elaborado e
reelaborado nas Escolas de Samba.

Ndo podemos, no entanto, escapar do questionamento acerca do
significado e experiéncia de um grupo, no caso dos sambistas cariocas, 0 seu
autoconhecimento e os elementos que compfdem as suas condicbes de ser.
Sabemos que tais respostas encontram-se imbricadas em um conjunto de atributos
interculturais, o que implica a existéncia de atores coletivos com identidades
multiplas. Nessa perspectiva, essa pluralidade identitaria, apesar de poder ser tensa
e contraditéria no que diz respeito a autorrepresentacdo, esta fissurada pela forca
dos papéis desempenhados por cada grupo dentro da sociedade.

O papel social de um sujeito ou um grupo néo € condicdo preponderante

para sua condicdo identitaria. Essas sdo atravessadas pelos comportamentos e
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negociagcdes entre individuos e as instituicbes dos quais fazem parte. Nesse caso,
todos os cariocas tem seu papel social definido, seja como mée, trabalhador,
vizinho, frequentador e outros varios papéis que qualquer cidaddo desempenha na
sociedade. Todos os expoentes do Carnaval desempenham dentro da sua
agremiacdo um papel social definido. No entanto, o que vai ser condigao
preponderante para a definicdo de identidade s&o os significados de tais papéis
desempenhados por esses atores sociais.

Os atores internalizam e constroem os significados com base nessa
internalizacdo, em outras palavras, a identidade esta atravessada pela condicdo e
processo de individuagdo. Assim, o sambista, o malandro e varios outros expoentes
do universo carnavalesco significam sua condi¢do de ser a partir da organizacéo dos
seus significados. Por isso concordamos com Castells (1999, p. 23) quando este
afirma que “identidades organizam significados, enquanto papéis organizam
funcodes”.

E a identificacdo simbdlica do sujeito que possibilita a constru¢do da sua
identidade, seja individual ou coletiva, embora o individualismo possa representar a
coletividade. Nesse interim, toda identidade € construida historicamente. O que nos
interessa é a partir de que ou por que tal identidade se constréi, e quais 0s
significados de tal construcdo, uma vez que Sao 0s sujeitos que alcancam o
significado historico a partir de suas experiéncias.

O sambista, muitas vezes denominado vadio, outras vezes malandro,
percebeu que a utilizacdo da cultura poderia construir uma nova identidade, capaz
de dar a ele uma nova representatividade dentro da sociedade. Basta lembrarmo-
nos do samba de Wilson Batista [s.d.] ao cantar: Meu chapéu de lado / Tamanco
arrastando / Lenco no pescoco / Navalha no bolso.

Essa poesia melddica era um tributo ao sujeito de fronteira, ao malandro,
que na visdo de Wilson, descendia diretamente do antigo capoeira, aquele que
conseguia viver sem trabalhar, sustentado pelas mulheres pelos quais se
apaixonavam.

A malandragem muitas vezes vista como elemento possibilitador da
compreensao do jeito de ser brasileiro passa aos poucos a ser redefinida. Essa
redefinicdo pode ser observada na resposta que Noel Rosa deu a Wilson, quando

cantou 0s seguintes versos:
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Deixa de arrastar o teu tamanco / Pois tamanco nunca foi sandalia /
E tira do pescoco o lenco branco / Compra sapato e gravata / Joga
fora essa navalha / Que te atrapalha / De chapéu de lado deste rata /
Da policia quero que escapes / Fazendo um samba-cancao / J4 te
dei papel e lapis / Arranja um amor e um violdo / Malandro é palavra
derrotista / Que sb6 serve para tirar todo o valor do sambista /
Proponho ao povo civilizado / N&o te chamar de malandro / E sim de
rapaz folgado (ROSA [s.d.]).

Seria, portanto o fato de ndo chamar de malandro e sim de rapaz folgado
a condicdo de mudanca e redefinicdo do papel social do malandro? O malandro que
nao é violento, do jeitinho brasileiro que deve fazer do proprio samba uma forma de
ganhar a vida? N&o podemos deixar de adiantar que, a partir da década de 1940, o
malandro adquire outros contornos sociais, capazes de dar a ele, além de uma nova
condicéo de ser, uma vida institucionalizada. E a nova face da malandragem, o novo
papel agora assumido pelo antigo malandro, sujeito das pernadas que deve pegar
seu papel e lapis e, juntamente com um violdo, comecar a compor 0 seu samba-
cancao.

Em face de tal contexto, a malandragem, o samba, o batuque e a danca
foram, no limiar do inicio do século passado, também componentes construtores da
nossa nacionalidade, bem como da forma como foi sendo forjado o jeito de ser
carioca. Todos esses elementos foram sendo apropriados pelas Escolas de Samba
do Rio de Janeiro, quando os sambistas, ao inventarem e reinventarem o batuque, a
danca, o enredo e 0 samba conseguiram alcancar seu espaco, agora reconhecido
como um dos principais simbolos da nossa cultura popular. No entanto, tal
reconhecimento foi alcancado a partir da competéncia e da capacidade de
organizacdo dessas camadas populares que, ao buscarem seu reconhecimento
como agentes produtores de cultura, fizeram do samba uma das nossas grandes

expressdes de musicalidade.

3.2 Do samba ao samba-enredo: a consolidagéo ritmica de um pais pulsante

Todos os anos, os simpatizantes das Escolas de Samba, bem como
pesquisadores e admiradores, ficam a espera do novo samba-enredo que a Escola
vai apresentar na avenida. Esse ritual ciclico, jA que todos os anos ocorre, €
facilmente percebido nos dias atuais, quando todos os grupos lancam um tema,

fazem um concurso com varias eliminatorias até a grande final, momento de delirio
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em que as torcidas se organizam para dangarem e exaltarem o samba de suas
simpatias.

Para o Carnaval de 2011, em funcdo das pesquisas de campo e
principalmente da paixao por esse ritmo pulsante, estivemos em varias eliminatérias
de sambas-enredo, em especial da Sado Clemente e da Vila Isabel. Chama-nos
atencdo a dedicacdo e o amor com que a comunidade se jogou nas disputas,
cantando em unissono os sambas de sua preferéncia.

Todavia, nem sempre foi assim: o samba que conhecemos hoje, cantado
nas rodas de samba, na radio, consumido pela popula¢édo de apaixonados por essa
arte, teve que mostrar sua competéncia e resisténcia para tornar-se uma das
principais representatividades da nossa nacdo. O percurso foi longo e atravessado
por uma série de percalcos para que 0s bambas e seus sambas fossem aceitos pela
sociedade.

O samba, para alcancar essa dimensé&o e caracterizacao de enredo, teve
que percorrer um longo caminho, engatinhar com o samba rural, buscar sua
gestacdo nas rodas de samba, departamentalizar o seu tipo especial de batuque,
afinal, “no passado os viajantes denominavam batuque qualquer manifestagdo que
reunisse danca, canto e uso de instrumentos negros” (DINIZ, 2008, p. 13). Desta

forma,

O batuque nao tem idade. Esse ato primitivo de fazer um barulho
ritmico com instrumentos de percussdo dos mais simples e
improvisados apareceu com o0 homem consciente. O batuque
brasileiro foi 0 nosso primeiro movimento musical. O lento batuque
gue dos indios foi transformado e dominado pela batida forte e cheia
de ritmo dos africanos, marcada inicialmente pela nostalgia das
terras de onde vieram e, mais tarde, pela pujanca dos novos ares até
a euforia da conquista da liberdade, e da igualdade de um povo que
se formava alegre a brincalhdo. (MUNIZ JUNIOR, 1976, p. 14).

Foi assim que o samba urbano comecou, tendo sua derivagéo nas formas
de batuque, o batuque da alegria africana, do ritmo lento dos indigenas até chegar a
uma seérie de elaboracdes como o samba-cancédo, o samba de breque, o samba-
choro e o samba-enredo. Este € oriundo do bairro de bambas Estacio de Sa, o bergo
desse tipo de samba, bem como do samba de quadra e do samba de partido alto,
mais acelerado, que em poucos anos chegou aos desfiles carnavalescos da Praca

Onze e que contribuiu para a feitura do maior espetaculo audio-visual do mundo.
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Por ser muitas vezes caracterizado como qualquer forma de batuque, o
samba ainda era, no inicio do século XX, considerado uma manifestacao de pretos,
pobres, da mais baixa camada da sociedade, muitas vezes visto como uma
manifestacdo que contribuia para perpetuar o Brasil fora do mundo civilizado - por
isso uma série de manifestacdes contrarias a essa forma de lazer sdo externadas
por representantes da politica do Brasil. Basta observarmos o depoimento de Ruy

Barbosa, no Senado Federal no inicio do século XX:

Uma das folhas de ontem estampou em fac-simile o programa de
recepcao presidencial em que, diante do corpo diplomatico, da mais
fina sociedade do Rio de Janeiro, agueles que deviam dar ao pais o
exemplo das maneiras mais distintas e dos costumes mais reservados
elevaram o “Corta-jaca” a altura de uma instituicdo social. Mas o
“Corta-jaca’de que eu ouvira falar ha muito tempo, o que vem a ser
ele, Sr. Presidente? A mais baixa, a mais chula, a mais grosseira de
todas as dancgas selvagens, a irma gémea do batuque, do catereté, e
do samba. Mas nas recepgbes presidenciais o “Corta-jaca” é
executado com todas as honras da musica de Wagner, e ndo se quer
gue a consciéncia desse pais se revolte, que as nossas faces se
enrubescam e que a mocidade se ria! (EFEGE, 1974, p. 161).

A referida descricdo pejorativa de Ruy Barbosa € somente uma das
representacfes preconceituosas que se referem as expressdes de musicalidade das
camadas pobres da populagdo fluminense, por ele caracterizada como baixa,
selvagem e chula. O referido discurso nos possibilita compreender o universo do
samba, que no século XIX era irmédo gémeo do catereté® e do batuque®. Portanto, o
referido discurso proferido no dia sete de novembro de 1914 faz mencéo a execucao
do Corta-jaca, musica composta por Chiquinha Gonzaga.

E certo que parte da elite brasileira se contentava em escutar o género
lirico europeu que fazia parte do repertério dos seus encontros, saudado como
modelo privilegiado de representacdo artistica, um modelo copiado e agraciado até
mesmo por Ruy Barbosa. Contudo, 0 que nos interessa é o fato de que ainda no
inicio do século XX, o samba era “irméao gémeo do batuque e do catereté” (OLIVEN,
1985, p. 38), algo ainda sem a sua representatividade consolidada e que, por isso,
ainda era muitas vezes confundido com o maxixe, 0 tango e outras manifestacdes

gue musicalmente pareciam ser a mesma coisa.

8 A catira ou catereté é uma danca genuinamente brasileira. Segundo Maia (2005, p. 1) “E conhecida
desde os tempos coloniais. O padre José de Anchieta, entre os anos de 1563 a 1597 a incluiu na
festa de S&o Gongalo e de Nossa Senhora da Concei¢céo da qual era devoto”.

9 De acordo com Muniz Janior (1976, p. 13) o batuque ndo tem idade, é o ato primitivo de fazer
barulho.
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Que o samba pode ser considerado hoje como um dos mais importantes
e criativos elementos capazes de possibilitar o entendimento da sociedade brasileira
pelos proprios brasileiros € algo corrente na Antropologia, Sociologia e Histéria.
Contudo, para tanto, faz-se necessaria uma compreensdo acerca da sua formacao
até chegar ao que conhecemos como samba-enredo, uma das suas mais
representativas expressbes, externadora da sua forma de fazer musica e
possibilitadora do seu discurso corporal.

Uma das primeiras aparicfes da palavra samba, segundo Muniz Juanior
(1976, p. 19), deu-se na revista Carapuceiro, de Recife em 1838, no qual “o frei
Miguel do Sacramento Lopes Gama esbravejava indignado contra o samba
d'almocreves.” O mesmo religioso publicou ainda curiosos versos acerca do termo
samba em 1842 que diziam: Aqui pelo nosso mato / Que estava entdo mui tatamba /
N&o se sabia outra coisa / Sen&o a danga do samba (MUNIZ JUNIOR, 1976, p. 22).

Datado do século XIX e, por conta disso, com uma definicdo ainda
movedica, 0 samba estava associado a qualquer tipo de batuque e poderia
acontecer em qualquer época do ano. O interessante da critica feita pelo frei Miguel
do Sacramento é que tal termo tem sua aparicdo no Nordeste, mais
especificamente, em Pernambuco.

Isso nos possibilita afirmar que no século XIX o samba era dancado em
diversas partes do Brasil. Como o termo samba estava associado a condi¢do de
batugues e esses batuques soavam nos quatro cantos do Brasil, 0 samba, dessa
forma, era tocado e dancado em varias provincias do Império brasileiro. Claro que,
por ser o Rio de Janeiro a capital do Brasil no periodo imperial, tal fato atraiu para
essa localidade muitas pessoas e seus costumes — dentre esses, 0 batuque e a
danca do samba. No entanto, concordamos com Muniz Junior (1976) quando este
afirma que era dancado no Maranhdo, no Para e em Pernambuco desde o século
XIX, sendo adotado também na Bahia, onde se tornou arrojado e melodioso, “o
samba veio para o Rio de Janeiro, e juntou-se ao seu irmao, o lundu e com o0 nao
menos famoso maxixe, consagrando-se definitivamente em terras cariocas” (MUNIZ
JUNIOR, 1976, p. 23).

S&o inumeros os depoimentos acerca da origem da palavra samba. Muniz
Junior (1976. p. 36) afirma que os pesquisadores que se debrugaram sobre a
etimologia da palavra samba chegaram a trés conclusoes.
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A primeira afirma que o samba vem de Zambo, que em castelhano e
em portugués, define o mestico de negro com india. Samba ou
semba seria, portanto, a danca desses mesticos. Samba vem de
semba, palavra angolana que quer dizer umbigada, eufemismo com
gue se exprime o toque das partes sexuais, em certas passagens da
danca. Samba vem mesmo de samba, termo africano que tem o
sentido de danca, apenas como coreografia a som de determinado
ritmo.

Em 1967 realizou-se o Il Simpdsio do Samba e foi nesse Simpésio que o
historiador Francisco Martins dos Santos declarou que “embora aparegca em
Pernambuco, desde 1842, em citagbes como danca, é no Rio de Janeiro, em 1890
que surge como musica escrita e titulo” (MUNIZ JUNIOR, 1976, p. 33). Para

Hildegardes Vianna, o0 samba

[..] tem quase a mesma idade do Brasil. Sempre foi samba
dependendo da maneira de ser dancado e do jeito de quem danca.
Dai ser o samba o tambor de crioula do Maranhdo, o samba de roda
da Bahia, o batugue de Sdo Paulo, o bambelé do Rio Grande do
Norte, o virado de Alagoas, o samba do morro, e esse lundu que
chamam agora de samba duro. E samba, ndo importa a forma por
gue é cantado, da variacao que lhe queiram sempre dar, sempre com
aquele ritmo que s6 ele tem. Samba € danca nacional, € canto
nacional. Est4 no norte e no sul, no leste, no oeste. Conforme o local
ou de acorde com o tempo, reveste-se de roupagens diversas.
(VIANNA apud MUNIZ JUNIOR, 1976, p. 45).

A definicdo de Hildegardes (1973) traz como destaque a afirmacéo de que
0 samba € canto nacional. E danca nacional, expressdo essa muitas vezes citada
por nés e, portanto, compartilhada com o referido autor. No entanto, a palavra
samba ainda gera uma série de controvérsias.

Por ser oriundo dos africanos, o batugue, ou mesmo qualquer
manifestacéo festiva dos negros brasileiros, causava bastante espanto na sociedade
imperial e no inicio da Republica. Afinal, o samba para ser aceito enquanto
manifestacdo cultural, representante da nossa condicdo de ser e da nossa
nacionalidade, percorreu uma série de caminhos tortuosos. O depoimento de Donga,

considerado o autor do primeiro Samba, Pelo Telefone é elucidativo, ao afirmar que

Até 1916, o samba era considerado musica indesejavel, mas nédo
pelo povo. A presenca de um sambista naquela época significava
guase sempre a presenca da policia, pois 0 samba estava proibido
pelo Cddigo Penal. E que fazer para desvestir o samba de ma fama
gque adquirira por parte de certa gente? Pois foi preciso fazer dele um
bom moco, enverniza-lo, pentea-lo, usar dessas manobras para que
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ele se impusesse sem qualquer concessdo. (MUNIZ JUNIOR, 1976,
p. 24).

Tal declaracédo foi feita em 1956, momento em que o samba ja havia
adquirido certa aceitacdo por parte da sociedade. No entanto, as lembrancas de
Donga servem de substrato para demonstrar as estratégias de que os sambistas
lancaram mao para alcancar a sociedade carioca no inicio do século XX.

Sandroni (2001) mostra-nos que a palavra samba se encontra em
diferentes lugares do continente americano, e em todos esses, com excegédo da
Argentina, sempre teve uma forte ligacgdo com o mundo negro. Apesar de a
etimologia ter sido muito discutida por pesquisadores de diversas areas, a palavra
samba, segundo o Dicionario de Musica Brasileira, procede do quimbundo semba,

que significaria umbigada. Para Sandroni, (2001, p. 85)

Em tracos gerais, elas consistiam no seguinte: todos os participantes
formam uma roda. Um deles se destaca e vai para o centro, onde
danca individualmente até escolher um participante do sexo oposto
para substitui-lo (os dois podem executar uma coreografia — de par
separado — antes que o primeiro se reintegre ao grupo). Todos o0s
participantes batem palmas e repetem um curto refrdo, em resposta
ao canto improvisado de um solista.

O acompanhamento da umbigada ficava por conta das palmas das maos,
violas e pandeiros, o que, com o0 passar do tempo, contribuiu para que alguns
pesquisadores caracterizassem tais manifestacfes, com as descri¢es feitas acima,
de samba-de-umbigada, descricdo feita em um artigo intitulado precisamente
Samba-de-umbigada, escrito por Edison Carneiro em 1961. O samba-de-umbigada
descrito por Carneiro apresenta uma grande similaridade com as nossas conhecidas

rodas de samba, que, para Moura (2004, p. 35) eram um

Ritual de encontro, momento de reforco de lacos de identidade e de
reciprocidade, encontro de iguais, e, ao mesmo tempo, lécus de
trocas com outros grupos sociais. Ao lado da musica e da conversa
dois elementos s&do fundamentais para o desenrolar do pagode: a
bebida (frequentemente a cerveja, alguma cachaca, uma batida de
lim&o) e algo para comer seja uma sopa — de entulho, de lentilha, de
ervilha - seja um prato mais forte ou mesmo uma refeicdo, uma
peixada, uma macarronada, um mocoto.

Apesar de na segunda descricdo o ritual de batuque se fazer presente
com a bebida e a comida, na umbigada essa pratica ndo era diferente, pois 0s

negros se reuniam para a pratica de seus rituais, dentre os quais a refei¢cdo se fazia
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necesséria para que 0s corpos pudessem dar continuidade ao canto e a danca.
Nessa perspectiva, o batuque era o elemento possibilitador da compreensao ritmica
do Brasil, afinal a descricdo acima em muito parece com outras formas de dancas de
pretos e pretas em diversas partes do nosso pais.

Dentre as formas ritmicas que podem se adequar a descricdo da
umbigada podemos destacar o Tambor de Crioula, uma manifestacdo tipica do
Maranhdo em que os homens tocam os tambores e as mulheres em uma roda
praticam um ritual que apresenta uma série de caracteristicas similares a umbigada
descrita por Sandroni (2001). Tal manifestacdo ndo perdeu a caracteristica
tradicional, na qual cabe as mulheres a danca e aos homens o canto e o batuque.
Dessa forma, o tambor de crioula, na sua origem, faz parte do grupo ritmico que
serviu de raiz para o atual samba moderno, uma vez que

O tambor de crioula é uma danca popular de afrodescendentes. E
danca de umbigada assemelhando-se a outras do género existentes
no pais. No Maranhdo tem caracteristicas especificas e s6 aqui é
conhecido com esse nome. Possui semelhangas exteriores com a
manifestacdo afro-maranhense do Tambor de Mina, com o qual
algumas vezes é confundido. As principais diferencas estdo nos
instrumentos e na religiosidade do Tambor de Mina. (FERRETI,
2002, p. 22).

Tambor de Mina, Tambor de Crioula, manifestacbes de pretos e pretas
que, ao desembarcarem no litoral brasileiro, introduziram nesta terra o seu grande
leque de variedades ritmicas, suas dancas e suas cantigas. Por isso, apds o
trabalho exaustivo nas lavouras de acgulcar e depois de café, bem como uma série de
outras atividades, os negros dancavam e batucavam seus rudes instrumentos nas
senzalas das fazendas.

A partir dessa exposicdo, apesar de inUmeras citacbes acerca da origem
do samba, o que pensamos ser mais interessante € como uma danca e um batuque
se tornaram simbolos de identidade nacional. A quem ou quais grupos interessaram
a transformacdo ritmica que outrora era tida como coisa de gente sem cultura, de
preto desinformado, e passa, em meados do século XX, a orgulhar o0 nosso sentido
de nacao?

Esse samba nacionalizado passou por uma série de transformacodes até
se alastrar pelo Brasil. Se antes era considerado batuque, danca, umbigada, Tambor

de Crioula, a partir da década de 1930, o samba ja tem uma definicdo estabelecida,
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ja é conhecido e reconhecido como ritmo nacional. Desse modo, corroboramos a
definicdo de Vasconcelos (1958 apud MUNIZ JUNIOR, 1976, p. 36) ao afirmar que

O Samba nasceu na Praca Onze, varias tem sido as explicacdes
surgidas para explicar a origem da palavra samba. Houve mesmo
guem a buscasse no idioma tupi, como o fez Teodoro Sampaio.
Samba seria cadeia feita de mdos dadas por pessoas em folguedo;
danca de roda. A essa interpretacao, defendida, alids, por Silvio
Romero, contrapdem-se aquelas que, com mais coeréncia, buscaram
a palavra em dialetos africanos. Estes, em geral, dizem, como Arthur
Ramos, que o samba provém de semba, umbigada. Consultamos
sobre o0 assunto o professor Mozart Aradjo, autoridade em musica
afro-brasileira e que nos declarou preferiu aceitar samba como vindo
de samba mesmo, ou seja, de palavra idéntica e que, em dialeto
africano, significa prestar culto a divindade através da danga (Serra
Frazdo). Esta versao parece-nos também a mais plausivel, pois o
samba, em sua origem, esté ligado ao culto dos terreiros.

Apesar de voltar a questdo da origem do termo samba, a definicdo de
Vasconcelos (1958 apud MUNIZ JUNIOR, 1976, p. 36), ao afirmar que o termo
samba procede de samba mesmo, interessa-nos pelo fato de que concordamos com
o autor, quando afirma que o samba nasceu na Praca Onze, a praca dos sambistas
cariocas, berco de bambas, que nos dias de Carnaval ficava repleta de
simpatizantes. Se o samba tem sua origem na diversidade coreogréfica, na
variedade de danca e musica, assumindo, na sua origem, diversos nomes e formas
em todo o territério nacional, foi no Rio de Janeiro e somente la que atingiu a
estética que conhecemos hoje.

Bahia, Maranh&o, Pernambuco e demais estados brasileiros tiveram suas
manifestacfes ritmicas de batuque, sem divida, mas o samba, como conhecemos
atualmente, esse é carioca, € do morro, desce para a cidade, tem na sua danca, na
sua ginga e no seu bailado a estética do jeito de ser do carioca. Além disso, o
batugue que contribuiu para a origem do samba continuou, como no caso do
Maranh&o, com as mesmas caracteristicas.

Se o Tambor de Crioula e 0 Samba de Roda da Bahia, na sua génese,
podem ser considerados batuques que poderiam ser denominados samba, a partir
da primeira metade do século XX isso ndo é mais possivel, pois tanto o Tambor de
Crioula quanto o Samba de Roda faziam parte, com uma seérie de manifestacdes
brasileiras, da chamada Danca do Batuque. Pensamos ser o samba de Zé Keti uma

das grandes definicdes ritmicas do samba com a qual nos ocupamos nesse
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trabalho. Nessa perspectiva, A Voz do Morro representa a estética do samba, o

samba que escutamos hoje, com sua fei¢ao ritmica ja definida.

Eu sou 0 samba / A voz do morro sou eu mesmo sim senhor / Quero
mostrar ao mundo que tenho valor / Eu sou o rei do terreiro / Eu sou
0 samba / Sou natural daqui do Rio de Janeiro / Sou eu quem levo a
alegria / Para milhdes de coragbes brasileiros / Salve o samba,
gueremos samba / Quem esta pedindo é a voz do povo de um pais /
Salve 0 samba, queremos samba / Essa melodia de um Brasil feliz
(KETTI [s.d]).

Foi mostrando o seu valor que o sambista do morro desceu e transformou
a pulsacao ritmica do samba em musica nacional. O samba que vislumbramos como
elemento de identificacdo de uma parcela da populacdo carioca é carioca e natural
do Rio de Janeiro e expressa, principalmente na década de 1930, o desejo, 0s
valores e a dimensao de uma parcela da populacdo muitas vezes marginalizada.

Apesar de o samba ganhar expressividade quando desce dos morros
cariocas e alcanca a cidade, € a voz do morro que se faz presente em parte da
sociedade sambista. Em um primeiro momento, o samba era associado a vadiagem
e a malandragem, contudo, a voz do morro torna-se, com o passar de poucos anos,
a voz que chega a um pais inteiro. Assim, o samba é natural do Rio de Janeiro, do
morro, e ao descer a cidade passa por uma série de transformacdes até alcancar a
forma de enredo e ser tocado e dancado em todo o territério brasileiro.

Apesar da controvérsia acerca do samba, da sua naturalidade e
originalidade, o samba das Escolas de Samba, conhecido como samba-enredo ou
samba de enredo, necessitou desenvolver caracteristicas estruturais proprias, para
gue pudesse dar conta de atender aos fins de um desfile, 0 que contribuiu para
tornar-se um género singular do samba. Associado a Escola de Samba, o samba de
enredo também representa a voz do morro, 0 desejo de ser ouvido e aceito pelos
transeuntes do asfalto, uma vez que, apesar dessa forma de samba ultrapassar os
limites das agremiacdes carnavalescas, foi com as Escolas de Samba do Rio de
Janeiro que o samba ganhou maior visibilidade.

Samba de enredo ou samba-enredo, pouco importa. O que nos interessa
€ como a expressao ritmica das Escolas de Samba contribuiu para a nacionalizagao
do samba e tornou-se um dos elementos simbodlicos da constru¢cdo da nossa
identidade, ou seja, sendo a identidade uma elaboracdo simbdlica, o samba-enredo

tornou-se simbolo de identidade nacional.
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Assim como o0 samba, com sua definicAo e consolidacdo ritmica, o
samba-enredo percorreu uma longa trilha ritmica para ser aceito como ritmo e
simbolo de identidade nacional. Ele precisou nascer e crescer para poder se firmar
como ritmo da nossa condicdo de brasilidade, externando, mais uma vez, a voz e 0
jeito do carioca, ou ao menos a voz, a dancga, o jeito e o orgulho de parte da
sociedade carioca, pois o samba-enredo esta intrinsecamente ligado a Escola de
Samba, que tem sua raiz no morro, no espaco de sociabilidade de gente humilde,
mas nobre, nobre na condicdo e sapiéncia de se fazer aceitar. Nessa perspectiva,
um samba feito pelo compositor maranhense, Cristévao, na década de 1970 ilustra
bem o que nos propomos defender.

Ai ai ai , eu vou descer pra cidade / Eu vou mostrar pra essa gente /
O que é sambar de verdade / La na vila tem / Tem samba até demais
/ L4 na vila tem / Sambista de verdade / Ai, ai, ai, ai, eu vou
descendo da vila pra cidade.®

O samba de Cristévao, um dos grandes compositores da Turma do
Quinto de S&o Luis, serve de substrato para a demonstracdo de que o samba-
enredo € do morro, e foi do morro que desceu para a cidade. No caso, como em S&o
Luis ndo existem morros, o samba é da Vila. Vila em S&o Luis é, assim como o
morro no Rio de Janeiro: o espaco de sociabilidade de gente simples, gente pobre,
mas que tem samba no pé, que transpira inspiracdo e faz desta alguns belos
sambas.

E no morro do Rio de Janeiro e, mais tarde, nas vilas e bairros em S&o
Luis do Maranhdo, que o0 samba alcanca grande aceitacdo. Historica e
cronologicamente, a visibilidade do samba da vila, do bairro e da favela em Séo Luis
€ posterior ao samba do morro carioca. Os primordios do samba e do samba-enredo
sao cariocas, dos morros e representam a vontade e identidade de parte da
populacdo do Rio de Janeiro. Somente apos alcancar tal visibilidade € que o samba
torna-se também a maior expressdo musical carnavalesca em Séao Luis.

Reiteramos a ideia de que o0 samba-enredo representa a poesia melddica
de parte da sociedade sambista carioca, constituindo-se um género dentro da
espécie musical samba. Indagamos: o que vem a ser enredo? Ou melhor, o que é

samba-enredo? Segundo José Ramos Tinhordo, o samba-enredo é “um poema

10 Disponivel em www.letras.mus.br. Acesso em: 3 mar. 2011
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musical descritivo com carater de exaltagdo patridtica” (TINHORAO, 1997, p. 173)
Tal definicdo associa o0 samba-enredo ao patriotismo e o define como um género
musical que surge com a nacionalizacdo do samba.

Sabe-se que o samba-enredo cantado e dancado atualmente esta
intimamente ligado & expressao ritmica e melddica das Escolas de Samba, mas nem
sempre foi assim. Na verdade, o enredo é anterior ao desenvolvimento estético do
samba-enredo. Dessa forma, a definicdo de Gongalves (2007) € oportuna, quando
afirma que o enredo é uma “unidade tematica que costurava os elementos plasticos,
fazendo com que os ranchos fossem compreendidos como uma espécie de teatro
lirico ambulante” (GONCALVES, 2007, p. 200).

A definicdo de Goncalves (2007) esta diretamente ligada ao Rancho, e
segundo a pesquisadora, eram criados todos os anos enredos exclusivos que
exigiam de cada agremiacdo um imenso esfor¢o para a apresentacdo dos mesmos,
ja que o enredo era parte importante do teatro lirico ambulante, de um teatro a céu
aberto, em que a danca, a musica e o teatro, em conjunto, eram apresentados em
forma de enredo.

A partir de tal definicdo percebe-se que o enredo, que se faz presente no
samba-enredo, € anterior a ele. O mesmo ja se evidenciava em outro tipo de
manifestacdo: o Rancho carnavalesco. Dessa forma, a manchete do Jornal O Paiz
do dia 20 de fevereiro de 1926 atesta a definicdo de Gongalves (2007) ao noticiar

que

O Recreio das Violetas um dos ranchos do suburbio da Leopoldina,
gue faz carnaval externo, apresentara esse ano ao povo suburbano,
0 seu cortejo baseado no romance de Michel Zevaco, A ponte dos
suspiros ou Os amantes de Veneza. Eis a descricao do seu préstito:
Comissédo de Frente rigorosamente trajada, seguindo-se a corte de
Veneza, com Artur Bombo e Foscarto, confabulando a queda dos
Doges, guardas Venezianos, precedido de Imperia e Danilla. Vem
entdo Aventino, o célebre poeta rodeado das sete criadas aventinas.
Alegorra Branca filha de Impéria, conduzindo o penddo dos
borboletas, com uma guarda de honra de trovadores venezianos e
pastores. Graciosa pastora representando Leonor, noiva de Rolando,
conduzindo esta o artistico pavilhdo do Rancho, vindo entdo
Sandrijo, ex-bandido, director de canto. Dandoio mestre de harmonia.
Fechando o préstito vem o corpo coral, fantasiados de guerreiros
venezianos e a orquestra representando os salteadores com o seu
chefe Scalabrino e uma alegoria em homenagem ao escritor Michel
Zevaco. O préstito foi confeccionado pelo competente técnico Dalmo
Cidade. (JORNAL O PAIZ, 1926, p. 8).
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A ponte dos suspiros ou Os amantes de Veneza néo deixam de ser um
tema longe da realidade cultural dos seus propositores, afinal versa sobre as obras
de Michel Zevaco, profundo conhecedor do medievo frances e do Renascimento. A
importancia da-se em funcédo de ser um enredo datado de 1926, momento em que
ainda nao existiam institucionalmente as Escolas de Samba, bem como o tema
nacional ndo se fazia presente nas apresentacées dos Ranchos.

O enunciado nédo deixa de ser riquissimo em informacdes. Nele é possivel
observar a descricdo do enredo, a forma como o Rancho se apresentava e até
mesmo a ordem da apresentacdo, bem como a figura do confeccionador, que pode
ser comparada com a figura do carnavalesco das atuais Escolas de Samba. Desse
modo, a noticia datada de 1926 serve de suporte para a afirmacdo de que o enredo
€ anterior ao samba-enredo. Ele ja se fazia presente no Carnaval do Rio de Janeiro
e ja era quesito a ser julgado no certame do dia dos Ranchos.

Apesar de existir no Carnaval carioca antes da institucionalizagdo das
Escolas de Samba, o samba-enredo se fez presente, de acordo com Santos e Silva
(1980), no desfile de 1933, que foi patrocinado pelo jornal O Globo, quando a Unidos
da Tijuca, ao tirar o terceiro lugar, apresentou um samba de acordo com o enredo.
Nesse periodo, era comum as Escolas de Samba desfilarem com dois sambas, um
gue seria cantado na ida e outro que deveria ser cantado na volta.

Por ser ainda uma manifestacdo que contava com poucos participantes, o
primeiro espaco de apresentacdo das Escolas de Samba foi a Praca Onze, local em
que os bambas se apresentavam no periodo momesco. No que diz respeito ao
samba, muitos eram improvisados na hora do desfile pelos versadores que, no
momento do desfile, cantavam versos improvisados e outros ja conhecidos pelo
publico presente. O fato de ser o samba da Unidos da Tijuca o primeiro a ser
considerado enredo deu-se em funcdo da escrita de um reporter do jornal O Globo
gue, ao tecer alguns comentarios ao desfile de 1933, afirmou que a apresentacao do
samba “principal estava de acordo com o enredo” (AUGRAS, 1998, p. 31). Assim, o

enredo O mundo do samba tinha como letra:

Somos Unidos da Tijuca / E cantamos com harmonia / E alegria / O
samba nascido no terreiro / Ndo queremos abafar / Nem descartar /
Viemos cantar o nosso samba / Que é nascido no terreiro / Perante o
luar. (MUSSA,; SIMAS, 2010, p. 25).
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De acordo com Mussa e Simas (2010), os versos do enredo O mundo do
samba deveriam indicar apenas a parte fixa do samba, uma vez que a segunda
parte era geralmente improvisada pelos versadores durante a evolucéo do desfile, o
que, se levarmos em consideracao o enredo intitulado O mundo do samba, parece
nao estar contemplado na letra, pois indica apenas que o samba, de acordo com o
enredo, nasceu nos terreiros e deve ser cantado perante o luar.

Para os simpatizantes e admiradores da Estacdo Primeira de Mangueira,
o primeiro samba-enredo do Carnaval carioca data de 1934 e foi composto por

Carlos Cachaca, cujo titulo foi Homenagem. Eis a letra do samba-enredo:

Recordar Castro Alves, Olavo Bilac / Gongalves Dias e outros
imortais / Que Glorificam nossa poesia / Quando eles escreveram /
Matizando amores poemas cantaram / Talvez nunca pensaram / De
ouvir os seus nomes / Num samba algum dia / E os pequenos poetas
/ Que vivem cantando / Na verde colina / Cenario encantador / Deste
panorama / Que tanto fascina / Num desejo incontido / De samba
querido / A gldria elevar / Evocaram esses vultos / Prestando-lhes
cultos / Sorrindo a cantar / E se estes versos rudes / Que nascem e
que morrem / No cimo do outeiro / Pudessem ser cantados / Ou
mesmo falados / Pelo mundo inteiro / Mesmo assim como sédo / Sem
perfei¢cdo / Sem riquezas mil / Estas malfeitas rimas / Que sé@o provas
de estima / De um povo varonil (VIEIRA, 1998, p. 26).

A letra de Carlos Cachaca apresenta uma maior aproximacdo com a
tematica proposta pela agremiacdo. Afinal, o enredo Homenagem se faz
contemplado em varios versos, nos quais uma série de poetas sdo homenageados
pelo samba da Mangueira no carnaval de 1934. Ndo podemos deixar de lembrar que

esse € um ano singular na histéria do Carnaval carioca, pois segundo Vieira,

Houve dois desfiles neste ano. O extra-oficial foi realizado no
Stadium Brasil na Esplanada do Castelo, no dia 28 de janeiro,
patrocinado pelo jornal A Hora. Segundo Cumprido, o jornal O Paiz
também quis patrocinar o evento mas foi recusado pelos sambistas
em funcdo das mudancas que desejava implantar nas regras em
vigor - o resultado seria por aclamacédo (palmas); como a Mangueira
nao aceitou, ndo houve vencedor neste. Consideramos o desfile de
20 de janeiro, feito em homenagem ao aniversario da cidade.
Realizado no Campo de Santana, contou com a participacdo de 15
Escolas e a Mangueira sagrou-se novamente vitoriosa. O desfile
contou com a presenca do entdo prefeito Pedro Ernesto,
representando a cidade. Os jurados foram Floriano Rosa Faria,
Francisco Neto, e Jota Efegé. (VIEIRA, 1998, p. 28).

Apesar de Santos e Silva (1980) afirmarem que o samba da Unidos da

Tijuca foi o primeiro samba-enredo do Carnaval carioca e Vieira (1998) no seu livro
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nao ter como preocupacdo afirmar que o samba de Carlos Cachaca se adéqua ao
género samba-enredo, € oportuno destacar que “é preciso chegar a 1938 para
encontrar mencao a outro samba-enredo, de autoria do famoso Antenor Gargalhada,
compositor da Azul e Branco do morro do Salgueiro” (MUSSA; SIMAS, 2010 p. 75).
Na verdade, o enredo que foi apresentado por Antenor Gargalhada foi uma
homenagem a Santos Dumont intitulado Asas para o Brasil, enredo que, segundo
Costa (1984, p. 56), estava perfeitamente adequado ao tema, como podemos

observar a seguir:

Viemos apresentar / Artes que alguém nao viu / Mocidade Sa / Céu
de anil / Dai asas ao Brasil / Tenho orgulho desta terra / Bergo de
Santos Dumont / Nasceu e criou / Viveu e morreu / Santos Dumont /
Pai da Aviagéo.

De acordo com Costa (1984), esse foi um dos primeiros sambas de
Escola de Samba que teve como preocupacado o enredo, que, a partir da década de
1940 foi aos poucos sendo adotado, possibilitando o aparecimento e a consolidacao
do género na musica brasileira. No entanto, ndo podemos deixar de salientar que,
mesmo sendo um samba-enredo composto em 1938, a alusdo ao ufanismo e ao
nacionalismo ja era perceptivel. A grande questdo a ser compreendida € a razéo
para o vazio acerca do género samba-enredo no Carnaval carioca, uma vez que a
primeira referéncia data de 1933 e a segunda somente cinco anos mais tarde.

Algumas questdes podem ser levantadas acerca de tal vazio. A primeira é
que a observagdo do jornalista diz respeito ao “samba principal,” o que deixa
implicito que havia mais de um samba e que o outro ndo estava adequado ao
enredo. A outra questdo concerne a progressiva racionalizacdo dos desfiles das
Escolas de Samba que apresentavam seus préstitos na Pragca Onze, pois no
momento em gque passaram a se institucionalizar, comegaram a se preocupar com o
enredo.

Outra questdo que merece ser mencionada é o fato de que o enredo, na
década de 1930, ndo era obrigatorio nos desfiles das Escolas de Samba — talvez por
guestdes bem simples, como o numero de componentes que desfilavam em cada
agremiacao ser bem reduzido se comparado aos dias atuais, o que dificultaria a
apresentacdo do enredo, e a falta de apoio por parte do poder publico, que nesse
momento Ndo apoiava as incipientes agremiacées que desciam do morro para se

apresentar na Praca Onze. J4, em 1933, o Jornal do Brasil intitulara uma nota
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chamada de Auxilio Oficial aos Ranchos e Blocos, na qual afirma que “na reunido de
ontem do Conselho Consultivo de Turismo, o delegado dos Ranchos e Blocos fez
um apelo ao Dr. Pedro Ernesto que presidia a se¢ao” (JORNAL DO BRASIL, 1933).
De acordo com o Jornal do Brasil, o apelo fora feito ao Dr. Pedro Ernesto,
entdo interventor do Distrito Federal, para que fosse dado auxilio oficial aos Blocos e
Ranchos, o que evidencia a ndo participacdo do poder publico nos auxilios oficiais
para as Escolas de Samba que, nesse periodo, ndo tinham a mesma visibilidade dos
Ranchos, Blocos e Sociedades Recreativas. No que diz respeito a obrigatoriedade
do enredo no desfile, o mesmo Jornal do Brasil, ao intitular a matéria O Samba do

Morro na Praga Onze, traz como destaque um regulamento e afirma que

O regulamento € muito simples. Tratando-se de conjuntos que néo
foram socorridos com o auxilio oficial, ndo quis o Centro de
Chronistas Carnavalescos criar embaragos. Assim ficou ele
organizado. 1) o desfile das Escolas de Samba comecgara as duas
horas e terminara a uma da manha, podendo esse horario ser
modificado a juizo da comissao que agird de acordo com o CCC. [..]
6) ndo é obrigatorio o enredo. (JORNAL DO BRASIL,1930, p. 15).

Além da ndo obrigatoriedade do enredo para o desfile de 1930, o
regulamento afirma que é facultativo o uso de fantasias nos cortejos para 0s
componentes, bem como a falta de musica completa para a apresentacdo. No
entanto, ndo deixa de destacar a beleza das apresentacdes que eram presenteadas
ao publico pelas dezenas de Escolas de Samba. Além disso, é destacado pelo
referido jornal que o samba das Escolas de Samba é o samba do morro, ja
singularizado como um samba natural e tradicional, uma vez que o “o samba do
morro descerd para exibir-se no Stadium Brasil pelas vozes harmoniosas de suas
pastoras bonitas e alegres sob a cadéncia de cuicas e dos tamborins” (JORNAL DO
BRASIL, 1930, p. 7).

Observamos que a néo oficializacédo dos desfiles das Escolas de Samba,
bem como sua intrinseca relacdo com a falta de apoio oficial por parte do poder
publico, contribuiu para o vazio temporal da producdo de sambas-enredo pelas
Escolas de Samba. Esse vazio sera preenchido na década de 1940, a partir da
oficializacéo e da institucionalizacdo das Escolas de Samba. Além desses aspectos,
0 nacionalismo presente na década de 1940, momento de expressividade do
governo de Getulio Vargas, foi de extrema importancia para o género samba-enredo.

Afinal, se o enredo estd intimamente ligado a historia do samba que sera
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apresentado, nada mais oportuno do que apresentar a historia de um Brasil ufanista
e varonil.

Mesmo quando a prefeitura passou a subvencionar os desfiles das
Escolas de Samba do Rio de Janeiro, a partir do Carnaval de 1935, com patrocinio e
divulgacdo do jornal A Nacdo, “o regulamento, publicado uma semana antes
indicava quatro quesitos: originalidade, harmonia, bateria, e bandeira” (AUGRAS,
1998, p. 37). Assim, é facil perceber que nem o quesito “samba” e muito menos
“samba-enredo” se faziam presentes no certame de 1935. Nem mesmo o quesito
“poesia do samba”, entdo presente no Carnaval de 1933, foi contemplado a partir da
subvencao por parte da prefeitura.

Ressaltamos que o fato de ndo haver o quesito samba, enredo, ou até
mesmo samba-enredo no Carnaval de 1935 néo € pré-requisito para a afirmacédo de
gue o samba-enredo se fazia presente ou ndo nos desfiles das Escolas de Samba
do Rio de Janeiro. Os elementos que podem contemplar o samba-enredo devem ser
buscados na letra e na plasticidade do desfile. Por isso concordamos com Mussa e
Simas (2010, p. 24), quando afirmam que “samba de enredo, portanto, € o samba
cuja letra, entre outros requisitos estéticos, desenvolve, expressa ou alude ao tema
da escola — tema esse que se manifesta, paralelamente, em fantasias, alegorias, e
aderecos”.

Se levarmos em consideracdo que até 1952 as Escolas de Samba do Rio
de Janeiro apresentavam mais de um samba no desfile, e o fato de que o
regulamento ndo exigira que os sambas deveriam ser a expressdo melddica do
enredo, seguimos a opinidao de Ericeira (2009, p. 254-255), quando corrobora a

informacé&o de Tinhorao de que

A visibilidade social dos sambas-enredo data dos anos 1950, com a
padronizacdo dos desfiles das escolas de samba, que instituia um
Unico samba para o desfile a ser julgado por uma comissdo
constituida por intelectuais e outros formadores de opinido publica.

De 1933, com a Unidos da Tijuca, 1934, com a Mangueira, ou com a
plasticidade observada a partir da década de 1950, especificamente em 1952,
guando o regulamento instituiu a necessidade de apenas um samba, facilitando o
desenvolvimento do enredo, 0 que nos interessa € o fato de que a elaboracéo do
género samba até o género samba-enredo foi constituida por um desenvolvimento

melddico, verbal e vocal. Esse desenvolvimento se insere nas Escolas de Samba,
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local em que estdo condensados todos os elementos constituintes da carioquizacao
do Carnaval de S&o Luis. O samba-enredo é, pois, o dizivel que se torna visivel com
a danca, no caso, o samba como gesto, como expressao corpérea e singular que

surgiu e se desenvolveu com o carioca.

3.3 Danca do samba: a estética corporea do bamba

Um quadro vivo. Assim definimos a danca do casal de mestre-sala e
porta-bandeira da Vila Isabel, o primeiro que tivemos a oportunidade de visualizar
com a arte do bailado dos dancarinos. Uma mistura marvética e maviosa é 0 passo
forte e fraco, produzindo uma dizibilidade poética escrita com a estética dos seus
corpos. Ali estava uma das visibilidades do samba, a realizacao visivel da musica,
expressada por meio de movimentos daquilo que o compositor criou por meio de
sons e ritmos. Por isso, 0 mestre-sala e a porta-bandeira ndo dangam com o samba,

eles dancam o samba. Desse modo, Goncalves (2010, p. 47) afirma que

O bailado é o termo com que mestres-salas e porta-bandeiras se
referem a danca que executam. O bailado se opbe expressamente
ao ato de sambar, que é proibido ao casal. O verbo sambar tem uma
particularidade. Quando se diz que alguém samba, ndo se imagina
gque essa pessoa cante um samba ou que o componha, mas que o
dance. A especificidade coreogréfica e de expressao corporal do ato
de sambar estd associada a vivencia do samba como um modo de
vida que extravasa as fronteiras da escola, fazendo parte de espacos
de sociabilidades, como as rodas de samba, 0os pagodes e as casas
de shows.

O estudo de Goncalves (2010) desvela os gestos elegantes do casal de
mestre-sala e porta-bandeira, com sua elegéncia e projecao que, na perspectiva de
Mauss (1974), estdo relacionados com as técnicas corporais, na medida em que,
“todos os gestos e movimentos executados pelos homens, ndo somente os esforgos
fisicos excepcionais ou atléticos, mas também aqueles considerados naturais como
andar, sentar, sdo entendidos como técnicas corporais impregnadas de cargas
simbdlicas” (GONCALVES, 2010, p. 49).

O aprendizado da técnica do mestre-sala e porta-bandeira nédo é
relevante nessa discusséao, uma vez que para que o casal se torne um dos simbolos
da Escola de Samba, este é obrigado a passar por uma série de fases até chegar ao

posto de primeiro casal da Escola. Sabemos que ndo podemos entender a técnica
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do casal como um ato mecanico do corpo, mas como uma elaboragéo cultural, um
discurso pleno de significados simbdlicos que se materializam na execugéo dos seus
passos.

E nessa perspectiva que atribuimos ao ato de sambar um maior
significado, ndo querendo com isso classificar que o samba é mais importante do
que a danca nobre do carnaval, como bem definiu Gongalves (2010). Todavia,
devido a espontaneidade do ato de sambar, da naturalidade dos passistas na
execucdo do samba encontradas em todas as Escolas de Samba por que
passamos, o samba € destacado na nossa pesquisa. Apesar de ambos, a danca do
mestre-sala e porta-bandeira, bem como o samba dos passistas fazerem parte de
um mesmo conjunto, na perspectiva que propomos, o samba, desenhado com seus
infinitos passos e pautado na cadéncia da bateria € o elemento que possibilita a
compreensao da estética visivel e dizivel de parte da sociedade carioca, por isso ele
€ um dos seus elementos constituintes. Destarte, as palavras de Dona Chiquinha

revelam a nossa escolha, pois, para ela,

Samba ndo se aprende na escola, a gente nasce com o dom, que
nés temos varias pessoas aqui na escola, que sdo nascidas e
criadas na escola [de samba], faz parte e ndo tem nem ritmo
entendeu. N&do sabem sambar e ndo adianta ensinar que néo vai
aprender. E tem pessoas que ndo tem nada a ver, nunca

7

participaram e tem aquilo no sangue, € sO chegar e mostrar
entendeu. (Dona Chiquinha, 61, anos, vice-presidente da
Mangueira). (TOJI, 2006, p. 201).

Existe um aprendizado formal para o samba, o que é revelado por Dona
Chiquinha, no entanto, o samba esta na veia de muitos sambistas cariocas, nesse
caso, nao precisam ser passistas de nenhuma Escola para a execuc¢ao do ritmo do
samba. Isso é observado com facilidade em qualquer barracdo. Assim como é facil
perceber o passista, vestido com roupas leves e nas cores da Escola, é também
observavel que a grande maioria dos espectadores, na hora que a bateria toca,
tornam-se atores da festa carnavalesca. Neste ponto, temos opinido idéntica a de
Amanda Matos, quando esta afirma que, “Eu acho que isso € de bergo realmente.
Porgque nunca ninguém me ensinou. As vezes que minha mae, que ela fala, 6 esse
braco, ta muito rapido. Ih, vocé nao ta rebolando na cintura, mexe esse quadril”
(TOJI, 2006, p. 202). Ninguém ensinou Dona Chiquinha a sambar, ela ja trouxe o
samba do berco, ja faz parte da sua condicdo de ser, da sua identidade, por isso

frisamos que:
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A danca do samba esta determinantemente ligada ao inconsciente.
Dai que seus mais eximios solistas, na maioria das vezes, ndo
conseguem traduzir em palavras o que realizam com o corpo. Outros
comecaram a dancar adultos, sem que ninguém lhes transmitisse
ensinamento formal.

Um sapateado em quatro tempos, nem sempre o exercicio de danca
do samba obedece a regras. Realiza-se s6, em dupla, trio, ou em
grandes grupos, suas fugas, contrafugas, meneios, sincopes,
contratempos multiplos ou alternados, sdo determinados pela
emocao de cada um. Basta ver um grupo de cinco ou seis passistas
sob a mesma ambientagdo, iguais fontes de mdusica e ritmo, para
verificar-se que cada um dard ao corpo uma solucdo coreografica
prépria. (TOJI, 2006, p. 202).

O samba simboliza a integracdo, performando a execucdo dos passos
que podem ser feitos em solo ou em grupo. E o inconsciente que da o andamento do
bailado corporal, por isso a dificuldade de compreender em palavras o que se realiza
com a danca. Todavia, o que pode significar a danca do samba? Que perguntas
podemos formular para que compreendamos a linguagem do samba? Ela existe? E
possivel compreender os passos, ja que, de acordo com a definicdo acima, esses
estéo ligados ao inconsciente?

A linguagem ndo se restringe a lingua, ndo diz respeito somente a
qguestao do dizivel, do verbal, pode ser buscada fora da fala. Em outras palavras, a
linguagem do sambista pode ser descrita fora da fala, ou melhor, é a fala corpérea
dita em seus passos que podem possibilitar a compreensédo do ato de sambar. A
danca do samba ndo poder ser pensada como um ato indizivel, ela passa a ser
dizivel a partir do ato do fazer. O problema € o levantamento dos gquestionamentos
que poderédo transformar o indizivel em dizivel, uma vez que, de acordo com uma
das maiores sambistas do Rio, ao ser questionada como fazia o malabarismo,

afirmou que

SO sei fazer fazendo, ndo ha como explicar. Vai-se pegando um
jeitinho aqui, outro ali, mais uma contorcéo la e um dia a gente estica
0s musculos e o0 jogo de cena aparece. Quem quiser apressar O
encadeamento cai do cavalo. E com caimbras dolorosas. (REGO,
1994, p. 23).

So sabia “fazer fazendo”, é o ato, a pratica de mexer o corpo contorcendo
0s musculos que possibilita a compreensdo da sambista. O corpo € o reflexo do
nosso viver terreno, é ele que expde a nossa configuracdo dentro do espaco de
sociabilidade no qual nos encontramos. E o externar do sentimento do seu ser e das

percepcdes daquele que o observa. E com ele que também nos comunicamos, que
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estabelecemos uma relacdo dindmica no espago e no tempo. Mesmo que nao
consiga descrever o que estid fazendo, diz algo, mesmo que esse dizer seja

diagnosticado com a classificacdo dos passos do samba, pois

Quando se compreende que a linguagem pode se constituir como um
fazer-dizer, ou seja como uma situacdo na qual o seu fazer seja
simultaneamente o seu dizer abandona-se a fala da danca como um
ato do indizivel. Ela ndo somente se torna dizivel, como passa a ser
vista como dizendo-se no seu fazer. (SETENTA, 2006, p. 24).

O bailar do corpo é a dizibilidade sensivel do sambista, assim como do
mestre-sala e da porta-bandeira; é a escritura em passos terrenos de um dizer que
transcende a alma; € o material, o palpavel quando um sentimento se torna estético
nos passos do executores da danca do Carnaval. Danca do Carnaval, nessa
perspectiva, se refere a danca executada pelos expoentes das Escolas de Samba, o
que certamente difere bastante de outros tipos de danca carnavalesca (como o
frevo, sobre o qual ndo nos aprofundaremos, visto ndo ser nosso objeto de trabalho).

Danca é poesia muda, mas que produz o som dos passos e do ritmo do
executante. E o externar das batidas dos ritmistas em passos que se associam a
cadéncia do samba. Se a bateria esta mais lenta, a execucdo do sambista se faz na
lentid&o, se a bateria acelera o ritmo, o sambista acompanha com requebrados. E a
criacdo Unica da arte de mexer o corpo, 0 signo do movimento, a expressao corporal
do poeta que descreve o mundo em bailados. Ao escrever uma trama corporal,
dancamos a nossa histéria — afinal de contas, o homem é um ser que danca desde
0S tempos primitivos.

O ato de sambar é uma das expressodes da identidade do sambista que se
reinventa em passos através de sua corpografia realizada ao mexer o corpo e
revelada dentro dos barractes das Escolas de Samba. Nesse caso, o Rio de Janeiro
€ a cartografia corporal, foi no Rio que vislumbramos os corpos dancantes dos
sambistas, um corpo que ndo se associa somente a um dado natural, uma unidade
que representa o sujeito, mas uma elaboracao cultural na qual os gestos, ou melhor,
a danca do carnaval é desvelada como uma pintura, uma obra de arte na qual o
pintor e a pintura tornam-se um sO, uma unidade corpérea externada no ato de
sambar.

O samba esta no corpo e € executado pelo mesmo, por isso
compartilhamos do olhar de Villaga (2009), ao afirmar que “os corpos se constituem
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entre discursos, instituicdes e corporeidade e, portanto, natureza e cultura se acham
entrelagcadas” (VILLACA, 2009, p. 32) O corpo, nessa perspectiva, apresenta o
homem como uma unidade biopsicossociologica, que pode ser compreendida como
uma unidade ou uma pluralidade que, nesse caso, ndo deixa de estar ligado a nocao
de unidade.

Salientamos que o samba é executado por um corpo, no caso, 0 corpo do
sambista, compreendido aqui como unidade cultural, institucionalizado nas Escolas
de Samba, local de apreensdo e compreensdo da danca do Carnaval. Assim, o
corpo do sambista é o elemento mediador com o qual é externada sua racionalidade
em execucdo dos passos, mas também a sua emocédo, pois 0 que observamos nas
Escolas de Samba € que o corpo do sambista € o mediador das emocdes, € ele que
descreve o discurso do samba praticado em gesto, € o enredo dancado em passos a
partir da execucao do passista e dos espectadores quando se fazem atores da festa
carnavalesca.

E a subjetividade pautada nas performances do sambista que controla
sua exterioridade através dos seus passos. O corpo, assim, parece ser aos NosSsos
olhos, quando da execuc¢do do samba, uma unidade entrelacada e composta por
carne e imagem, matéria e espirito simultaneamente. Afinal, € a ritmica dancante do
sambista, que, na producdo dos seus passos, nos revela sua discursividade e seu
simbolismo.

O passista passa a ser, nesse caso, a expressao corporea da Escola de
Samba e com todos os executores da danca do Carnaval torna-se o0 corpo pulsante
da Escola de Samba. O corpo do sambista é constituido por um discurso
socialmente construido e que por isso acaba desaparecendo como uma
representacdo biolégica. Torna-se um produto instavel, uma vez que passa a ser um
produto socialmente construido.

E uma construcdo cultural que se identifica com os expoentes das
Escolas de Samba, pois é através do corpo que o samba, nesse caso 0 samba-
enredo se externa, é através das performances dos sambistas, mestre-sala, porta-
bandeira e dos passistas que descrevem em passos 0s elementos constitutivos do
enredo da sua agremiacdo carnavalesca. Afinal, se Mallarmé (apud VELLOSO,
2009, p. 62) afirmou que “a dancgarina ndo € uma mulher que danga mas uma
metafora, sugerindo, com a escritura corporal, um poema, livre de todo aparato do

escriba”, o samba-enredo, executado em passos pelos representantes de cada
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agremiacao, é o discurso dos movimentos e deslocamentos corporais, pois, se “no
universo da danga, o repouso ndo tem lugar” (VALERY, 2003, p. 80) na execug&o do
samba a imobilidade seria um ato de violéncia, uma vez que € quase impossivel
ficar imével apés a batida de uma bateria de Escola de Samba.

Somos o que sentimos, o clima pode nos envelhecer, a dor pode fazer
sucumbir a nossa vontade de viver. A perda de um concurso carnavalesco, apés um
ano de trabalho arduo, enche-nos de tristeza. Sentimos essa tristeza no corpo e com
0 corpo, pois é com 0 corpo que sentimos, ele é o reflexo do que somos ou do que
aparentamos ser e quando 0 corpo passou a ser percebido como o executor da
danca, segundo Jo&o do Rio (apud VELOSO, 2009, p. 70) este passou a ser “o0 mais
grave problema da vida pensante.”

Rio (1914) afirma que a danca passou a ser um grave problema da vida
pensante, isso as vésperas da eclosdo da Primeira Guerra Mundial. Foi eleito como
o tradutor da alma brasileira, uma vez que Jodo do Rio afirmou que a danca do
maxixe era “o sentimento ritmico da nacionalidade brasileira” (VELOSO, 2009, p.
71). Se essa afirmacéo tivesse sido feita apos a década de 1930, certamente Jo&o
do Rio trocaria 0 maxixe pelo samba, jA que o maxixe foi uma das dancas que
contribuiu para a origem do samba. No entanto, ao sinalizar que o maxixe foi o
sentimento ritmico da nacionalidade brasileira, Rio (1914) o fez em funcdo de a
danca do maxixe ser executada com alma, pois, quando da sua execuc¢ao, eram a
ela adicionados tanto os sentidos corporais quanto o sentimento.

O samba torna-se a fala do sambista, € no seu ato de fazer, na execucéo
dos seus passos que compreendemos o seu dizer, ou a0 menos tentamos, uma vez
gue entendemos 0 corpo que samba como um propositor do dizer, no ato de sambar
dos passistas, ou do executante do samba. Talvez tenhamos o encaminhamento de
muitas perguntas que mesmo ndo sendo desveladas, merecem ser levantadas, uma

vez que somos de opinido que

Tratar o corpo que dangca como um fazer-dizer significa conjugar
pensamentos que se distanciam da nogéo causa efeito e da moldura
fato/prova. Vai, entdo, sustentar modos de pensar que percorrem
caminhos indiretos, imprecisos, circunstanciais e arriscados na
maneira de anunciar e implementar idéias no corpo. (SETENTA,
2006, p. 18).

O corpo do sambista deve ser compreendido como uma linguagem

corporal, que, através dos seus passos nos permite constatar o seu dizer, 0 seu
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enunciar-se. O corpo ndo externa vozes, € um enunciado baseado na performance
do sambista, pautado no atravessamento de informacgdes que estao no sujeito sendo
gue, muitas vezes, nao temos a sensibilidade para escutar sua fala corporea.

O sambista pode, mesmo que o observador ndo consiga escutar o
samba, executar seus passos, sua malemoléncia, pois 0 samba esta presente na
condicdo de ser de parte da sociedade carioca. Por isso, na avenida, no maior teatro
ao ar livre, quando o intérprete canta o enredo, 0 passista 0 entoa em passos. Ele é
somente mais um que externa seu amor por sua Escola de Samba, no entanto a sua
forma de externar ndo se déa pela fala, mas pelo ato de sambar. E ele que anuncia o
samba-enredo a partir da sua coreografia, que canta cada pedagco do samba com

Seus passos, pois:

O corpo geralmente lida com cédigos de movimento como materiais
a espera de novas combinagfes. A codificacdo se da em passos e
sequéncias de passos que mais parecem ordenados que
organizados. Na ordenacdo, os movimentos seguem principios de
categorizacdo rigidos e sdo dispostos por meio de classificacao.
(SETENTA, 2006, p. 48).

O corpo é um tradutor de novas possibilidades, tem no movimento o
elemento capaz de realizacdo do novo. Esta o tempo todo testando e sendo testado,
sendo assim que surgiram novos passos dos sambistas. Foi desse modo que 0s
grandes sambistas do Rio de Janeiro conseguiram classificar seus passos. O corpo
€ 0 agente de percepcao, ou seja, € a partir dele que percebemos o frio, o calor, o
prazer e a dor, possibilitando, de acordo com o nosso estado de disponibilidade, o
encontro do novo. Em outras palavras, de acordo com o estado de disponibilidade,
bem como de competéncia do sambista é que 0 novo, nesse caso, 0S NOVOS Passos
da danca do samba surgiram.

Reiteramos nossos questionamentos. O que quer dizer o corpo do
sambista no ato de sua execucio? E possivel ouvir, a partir do fazer-dizer, o que
pretende o sambista ao executar seus passos? Foi 0 passista que disse em passos,
ou a nossa condicdo de observadores que, pautados na nossa sensibilidade, nos
permitiu escutar o seu fazer-dizer? Somos, entdo, levados a concluir de que é mais

plausivel externar as classificacfes dos passos de acordo com seus inventores.
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3.4 Os passistas e a arte do fazer-dizer

Segundo Rego (1994), Paula da Silva, conhecida como Paula do
Salgueiro, Sebastiana Teixeira de Almeida, conhecida como Nininha da Mangueira,
Alexandre de Jesus, conhecido como Tijolo, Marisa Marcelino de Almeida,
conhecida como Néga Pelé, Arandi Cardoso dos Santos, conhecido como Careca,
Leronildes de Lima, conhecida como Nanana de Mangueira e tantos outros
sambistas servem de substrato para que, a partir da visibilidade da danca do
sambista, possamos compreender a execu¢ado dos seus passos, ou 0 seu fazer-
dizer.

Foram esses sambistas, classificados como passistas das suas Escolas
de coracdo que, ao inventarem sua dizibilidade corpérea, possibilitaram aos
observadores a compreensao dos passos do samba. Eles foram os pioneiros no ato
de dizer-fazer. Desse modo, inventado, mesmo que de forma inconsciente ou muitas
vezes a partir de um arduo exercicio de repeticdo, esses passistas foram
eternizados na feitura do seu exercicio do prazer. Eles bailavam e faziam da danca
do samba um exercicio prazeroso. Foi gracas a eles e tantos outros que podemos
hoje, a partir de um olhar, compreender, ou classificar 0s seus passos.

Paula do Salgueiro que, de acordo com Rego (1994), tinha o sorriso largo,
dentes alvos entre os labios vermelhos de batom, destacou alguns passos que
gostava de executar, dentre esses, 0 ziguezague que deveria ser executado com o

[...] antebrago na horizontal, brago na vertical, para cima com as maos
flutuando, dedos em movimento como se tocassem fios invisiveis. Os
pés em movimentos miudos, de um lado para outro, tem na cintura e
cadeiras acompanhamentos suaves que completam o jogo da cena.
De surpresa, um saltinho para tras, a esquiva e o deslocamento para
frente em forma desencontrada, como a agulha da maquina de costura
no seu ziguezague. (REGO, 1994, p. 16).

Além do ziguezague, Paula do Salgueiro imortalizou o “agachadinho” e
diz que esses passos do samba sempre eram executados nos ensaios na quadra do
Salgueiro. De acordo com Rego (1994), quando Paula visitou a Bahia e dangcou com
o afoxé Filhos de Gandhi, ouviu por diversas vezes alguns componentes do bloco
afirmando que ela era raspada, catulada e confirmada. No entanto, Paula externou
que “ao contrario disso, nem iniciada no culto fui. Se santo me pegou, foi no pé da
danca” (REGO, 1994, p.16).
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De acordo com Rego (1994), Sebastiana Teixeira de Almeida, conhecida
como Nininha da Mangueira, ja saia de baiana na Estacdo Primeira de Mangueira
desde os cinco anos de idade. Foi por dezesseis anos porta-bandeira da Mangueira,
0 que deu a ela certa singularidade: tornou-a testemunha viva da histéria do samba
carioca na década de 1930, momento de esplendor em que as Escolas de Samba
ainda faziam seu desfile na Pragca Onze. Assim, a porta-bandeira da Mangueira

afirmou que

Eu era meio abusada — relembra — e em 1934, quando a comitiva da
Mangueira chegou |4, o pessoal cantava um batuque assim: “a
batucada é pra homem sé/pra homem sé/ a batucada é pra homem
s6”. Entrei na roda e derrubei um parceiro que se exibia. Foi a conta; o
malandro escalou (abriu) a navalha e partiu pra dentro de mim. O
Cartola veio em meu socorro e, entdo, corremos os dois pela Rua
General Pedra, indo acabar no muro da Central do Brasil, com o
Cartola botando sangue pela boca, era uma loucura sé. (REGO, 1994,

p. 23).
De fato, a batucada era s6 para homem, como retrata o refréo citado por
Nininha da Mangueira. Nesse periodo, década de 1930, as mulheres ndo faziam
parte da percusséo das Escolas de Samba, no caso a bateria. Batucada, de acordo
com o contexto da afirmacdo de Nininha, diz respeito a todo o conjunto que
compunha na época as Escolas de Samba, ou seja, a bateria e demais
componentes da brincadeira. No entanto, Nininha se destacara pela préatica de

acOes inéditas quando sambava, pois

Quando em torno dela a roda se formava, maliciosa Nininha realizava
uma acao inédita. Maos na cintura, rebolava e, por instantes, bulia
com uma nadega, ao tempo em que a outra mantinha-se parada.
Invertia a acao e quando o esperado é que tudo se repetisse, ela
abanava as duas nadegas, virava 0 rosto para trds e completava o
espetaculo com um sorriso malicioso. Instada a informar como
aperfeicoara tais contorcdes, foi sucinta: minha mée, a veterana Maria
do Coador, rebolava muito bem. Para dancar melhor do que ela,
acabei treinando, treinando e cheguei a esse estéagio. E como se faz o
malabarismo? Sé sei fazer fazendo, ndo ha como explicar. (REGO,
1994, p. 23).

“S6 sabia fazer fazendo”, essa foi a resposta dada por Nininha da
Mangueira quando questionada sobre sua forma de dancar. Dancava com alma,
contorcia 0 corpo e com suaves requebros executava 0s seus passos que, de
acordo com ela, saiam naturalmente. Afinal, Nininha aprendera com a mée, e apés

muitos treinos, conseguiu aperfeicoar a sua arte de sambar. E o jeito e a
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malemoléncia da carioca que descreve 0 seu corpo e 0s passos dancantes, € a arte
de dizer fazendo, mesmo que nao saiba denominar os passos que ela executa.

Alexandre de Jesus, carioca de Botafogo, conhecido por Tijolo por acertar
os felinos a tijoladas, surgiu nas Escolas de Samba em um momento em que nao se
admitia o passista. Somente apds conseguir um contrato na boate Night and Day, na
época a mais luxuosa da capital federal, é que Tijolo comecou a ser respeitado
como passista como relembra o préprio Alexandre Jesus: “ora — relembra- Tijolo,
com o0 sucesso na boate, la na Portela deixei de ser o maluco e virei 0 medalhao”
(REGO, 1994, p. 26).

Tijolo ficou conhecido como maluco por executar uma serie de
maluquices nos ensaios da Portela e, ap6s se apresentar nos espetaculos dirigidos
por Carlos Machado, participou do filme Matematica Zero, Amor 10. Executou seus
famosos passos em 1960, na inauguragado da primeira sede da Portela na presenca
do “Governador Carlos Lacerda e da comitiva de Janio Quadros, na ocasiao
candidato a Presidente da Republica” (REGO, 1994, p. 26).

Nesse momento, os terreiros de samba ja haviam sido descobertos por
pesquisadores que se debrucavam com a intencdo de descortinar os elementos
constituintes da nossa condi¢cédo de brasilidade. No entanto, o samba, executado de
forma unitaria em solo, ainda fazia parte do mundo das passistas. Fora Tijolo que
dera o primeiro passo para que os homens, ou melhor, os passistas, também
pudessem executar seus passos sem a necessidade de uma companheira. Ao
relembrar suas apresentacdes no Teatro Opinido, nos anos pos-revolucédo de 1964,
Tijolo, referenciado por Rego, (1994, p. 27), afirmou que

Até entdo — confessa - Tijolo, eu era apenas um boémio. Dancava
porque a natureza me dotou dos requisitos. Mas ndo pensava em
nada na vida a nédo ser trabalhar, dancar, beber e ter romances por
ai. Aonde tinha um baile eu ia. Apaixonadamente gastei sola nas
gafieiras Flor do Abacate (Catete) Dragdo (Rua dos Andradas), Tupi
e Estudantina, (Pragca Tiradentes), Banda Portugal, onde foi a
Cananga do Japdo (Praca Onze), Flor de Lys (Riachuelo), Catuta
(Praca Saens Pefia), Fogdo (Engenho Novo), Mil e Cem (Engenho
de Dentro), Cedofeita (Bento Ribeiro) e Vitéria (Iraja).

A convivéncia com o pessoal do Teatro Opinido, entretanto —
acrescenta Tijolo - mudou tudo em minha vida. Foi uma fonte de
sabedoria a que me associei. La aprendi a ndo pensar apenas em
mim, na minha satisfacdo pessoal, mas em mim como um prisma de
todo o povo brasileiro. Conheci entdo a realidade do meu pais e
ganhei cidadania. Alem disso tive a compreensdo do que € arte
popular e que eu préprio poderia abrir espagco para que outros
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companheiros mostrassem sua arte. A convivéncia com o pessoal do
teatro me completou como cidadao.

Alexandre de Jesus, o Tijolo € o exemplo tipico da profissionalizacdo do
sambista. Sambava por natureza e percebeu que poderia abrir espago para que
outros expoentes pudessem mostrar sua arte. Compreendeu que o artista também é
cidaddo e que a sua arte era valorizada, pois 0 seu talento fora singular, tdo singular
que ele proprio afirmara que sentiu quando o “aquelé (esséncia espiritual) do
passista tinha ido embora naquele carnaval de 1970” (REGO, 1994, p. 28).

Foi na década de 1970, segundo Rego (1994), que surgia Marisa
Marcelino de Almeida, que fazia com “as sapatilhas no samba o que Pelé produz
com as chuteiras” (REGO, 1994, p. 30). Marisa ficou conhecida como Nega Pelé.
Seus primeiros passos no samba foram dados no Sai como Pode, até que em uma
festa em homenagem a S&o Sebastido, na quadra da Unidos do Cabucu, o Natal da
Portela, ao ver os desenhos coreograficos externados pelo corpo de Marisa,
convidou-a para ir a quadra da Escola.

Rego (1994) destaca que Marisinha ndo se conteve ao chegar a quadra
da Portela e logo comecou a descrever seus passos em frente a bateria. Essa danca
provocou um grande cilme nas passistas da Escola, que nada gostaram de ver uma
estranha bailando nos seus locais de apresentacao. A solugdo de acordo com Rego
(1994) foi dada por Dada, um dos grandes ritmistas e por iSsO mesmo muito
respeitado na Escola. “Se ela for boa de samba — disse - vai dangcar somente ao som
da minha cuica” (REGO, 1994, p. 30).

Obviamente ela tornou-se um sucesso, chegando a ser capa de revista.
Foi ainda a primeira passista a receber o Estandarte de Ouro, que tinha como juri os
jornalistas de O Globo. Chegou a abrir e encerrar no palco do Canecéo os shows de

Chico Buargue e Maria Betania. Conheceu a Europa e os Estados Unidos e foram
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nesses locais que imortalizou os passos conhecido como salto!!, passo da laranja'?
e corta meu louro®s.

Apontado como 0 mais inventivo passista carioca (REGO, 1994), Arandi
Cardoso dos Santos passou, a partir do final dos anos 1950, a fazer parte do trio
Pelés do Samba. Conhecido como Careca, compds o trio com Sérgio e Jameldo.
Apesar de ter durado apenas trés anos o trio fez muito sucesso, chegando a fazer
uma série de shows durante os ensaios da Escola de Samba Império Serrano, como
conta Careca, citado por Rego (1994, p. 33), ao afirmar que “a gente queria apenas
criar uma coisa nova, um lance préprio para chamar a atencdo das meninas. De
repente despertamos o interesse da harmonia que nos autorizou a fazer shows nos
ensaios.

Uma série de passos e coreografias foram inventados por Careca durante
seu periodo de shows na quadra da Império Serrano. Dentre 0s passos
desenvolvidos e popularizados por Careca, o bofetdo!4, o pé-de-baqueta’® e o meia

dobra'® foram os mais executados por ele durante suas apresenta¢des. De acordo

11 «“3alto € uma criacdo do samba duro da pernada. Comeca no sapateado. No meio da roda, ginga-
se o corpo para um lado, d4-se uma falsa parada. Repete-se a encenagdo para o outro lado. Nova
meia parada. Criada a expectativa de mais repeticdo, a surpresa de um salto, com as pernas abertas
ou levemente cruzadas. Ao tocar o ch@o, retorna-se ao sapateado”. (REGO, 1994, p. 31)

12 “0 passo da laranja comeca nas variagdes do miudinho. Da-se uma parada. Ameaga o sapateado,
negaceia o corpo para frente e, quando a expectativa é de avancar-se mais, com as pernas
arqueadas se da uma corridinha para tras. Parando, volta-se o miudinho e repete-se a encenacao”.
(REGO, 1994, p. 31)

13 “O corta meu louro também tem inicio no miudinho. Naturalmente, sem tirar a sola do pé no chéo,
vai se desenhando um enroladinho para direita, centro, esquerda. De repente, atropela-se a
coreografia com uma negaceada do tronco. Ao voltar a postura normal, com o pé direito a frente,
colado no piso, vai-se abrindo caminho, para frente e para tras, até que se da a meia-trava e
retornando ao miudinho”. (REGO, 1994, p. 31)

14 “Faz-se o bofetdo com um grupo de passistas em formag&o horizontal. Eles cruzam a perna direita
sobre a esquerda em meia volta rapida. O brago direito acompanha a perna, num voleio em dire¢ao
ao ombro esquerdo dando a impresséo de se estar esbofeteando o ar. Quando o pé direito alcanga o
chéo, levemente o esquerdo se desvencilha para cima acerca de um palmo de chdo” (REGO, 1994,
p. 32)

15 “0O pé-de-baqueta se constitui no jeito de sambar obtendo, com os pés, o som do ritmo de toda
bateria. Um assoalho de madeira, ou ainda, o praticavel sao os locais ideais para executa-lo. Neste
passo, o calcanhar esquerdo faz a marcacdo do surdo de primeira e o calcanhar direito reproduz o
som do surdo de resposta, isto é, o de segunda. Dai enquanto um calcanhar marca, a sola do outro
pé se espalha rapidamente, fazendo uma espécie de cheque-cheque, arranhando o chdo como se
fora uma lixa, num rasqueado suave. No contratempo, os calcanhares fazem o bum-bum-bum dos
surdos. Ai o ritmo dos pés fica assim: cheque-cheque-bum cheque-cheque bum. O resultado é mais
ou menos o que 0s bons pandeiristas obtém, realizando o ritmo pianinho com a ponta dos dedos do
pandeiro de poucas pratinelas (laminas finas encravadas nas laterais dos instrumentos). A
coreografia — acrescenta Careca — é também conhecida por uma infinidade de outros nomes. Dei-
lhes a denominagdo de pé-de-baqueta, porque assim o chamava uma antiga namorada minha”.
(REGO, 1994, p. 32-33)

1“Posta-se numa fila de passista. Marca-se um, dois, trés passos para esquerda; entdo, a perna
direita fica ereta e a direita dobra-se. Na terceira repeticdo, dobrando o joelho, joga-se um dos
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com a descricdo feita por Careca, € possivel perceber que 0s passos eram
executados por muitos sambistas, e que o meia dobra foi inspirado em um jogo da
selecdo em que Nilton Santos deu um lencol em um zagueiro durante uma partida
da selecéo brasileira no estadio do Maracand. Quanto ao pé-de-baqueta, apesar de
ser executado por varios passistas, como afirmou Careca, o passista aceitou o nome
sugerido por uma namorada, sugestdo bastante coerente, pois baqueta é o
instrumento que os ritmistas utilizam para extrair o som da bateria.

Solista de um grupo folclérico conhecido como S&o Batucajés durante a
década de 1970 que excursionava por Sdo Paulo tem-se Lorenildes de Lima,
conhecida como Nanana, apelido que ganhou da av6 nos primeiros anos de vida. Ao
conhecer, quando ainda tinha 13 anos de idade, o compositor Ilvan Meireles em uma
festa do bloco Largo do Maracand, foi a convite do compositor ao ensaio da Estacéo
Primeira de Mangueira, que a época tinha sua quadra na parte do morro
denominada Candelaria (REGO, 1994).

Apesar de, segundo Rego (1994), Nanana fazer parte de uma geracao
gue nao sabia descrever suas coreografias na danca do samba, ela conseguiu fixar
e descrever alguns dos seus passos mais caracteristicos, dentre 0os quais, destaca-
se 0 pa-pum?’, o feitico*®, o saltinho® e o Pindquio?.

E infinito o nimero de passistas e suas coreografias, afinal, o samba

possui um ritmo frenético e, quando menos se imagina, os apreciadores estdo a

calcanhares com for¢a para tras e para o alto, como se fosse buscar a bola que Nilton Santos tirou de
costas”. (REGO, 1994, p. 33)

17 “P4a-pum é a mistura sequenciada do sapateado, partido alto, trancado, roda, gingado e tesoura,
quer dizer, um coquetel frenético das diversas formas de dancar o samba. Dai ser uma coreografia de
encerramento de espetaculos nos saldes ou palcos ou, ainda, dancada junto a bateria no desfile,
guando se da o maximo de esforco fisico. Sua designacao indica que se uma perna marca (pa) de
um lado, outra rapidamente (pum) da a resposta”. (REGO, 1994, p. 37).

18 “Apbds uma série de sapateado, vem a parada. Pernas juntas e o tronco inclinado para frente, como
na dobra do corpo para a saudacao do publico e, por evidente, o bumbum fica empinado. O braco
direito vai meio dobrado para a direita e, a méo esquerda, sinuosamente, se dirige para o umbigo.
Com os pés plantados, o corpo malemolente vai se retorcendo, rodando os quadris com
sensualidade, segundo Nanana para ouricar os homens e encantar as mulheres” (REGO, 1994, p.
37).

19 “Coreografia propria do passista ritmista. Com o tamborim ela repica, mansamente, a baqueta, tec-
diz-qui-tec-diz-que-tec no couro e vai se agachando. Quando os joelhos e o préprio instrumento vao
aproximando do ch&o, o ritmo é acentuado e, no apice dessa acentuagdo, a parada abrupta. Ai bate-
se com a baqueta solada, pla, espaco, pla, espaco pla, pla, pla, pla, pla e, aos saltinhos vai-se
erguendo e recompondo o corpo” (REGO, 1994, p. 37)

20 “E a principal caracteristica de Nanana. A cabeca, quadris e pés se mexem para os lados num s6
andamento, como o marionete. Os pés sapateiam para as laterais; as cadeiras quebram sincopadas;
a cabecga sempre levantada pende-se para um lado, para outro, com péndulo, sempre conjugada com
as cadeiras e 0s pés, 0 que resulta uma imagem semelhante ao boneco criado por Gepeto na
historinha”.(REGO, 1994, p. 38).
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sacudir o corpo tentando acompanhar o ritmo da bateria. O Rio de Janeiro, portanto,
é o celeiro de passistas que inventam e reinventam a sua forma de fazer-dizer. E a
danca que demonstra a dizibilidade corporea dos seus executores, mesmo que 0S
passistas ndo consigam explicar o que, no momento, estdo executando, como
afirma Nanana, citada por Rego (1994, p. 37), ao externar que “dango ndo o que me
vem ao raciocinio, mas no sentido dos poros, da emoc¢ado da pele mesmo”, ou
Nininha da Mangueira, quando afirmou que “sé sei fazer fazendo” (REGO, 1994, p.
23).

A execucdo dos passos do samba, portanto, é o exercicio do corpo
embalado pela emocéo do sambista. E ele que, na hora, externa a emoc&o sentida
com a batida do surdo, que faz seu corpo contorcer junto ao repique dos tamborins.
E a nossa historia, cultura e identidade sendo descritas pelos passos dos sambistas
unindo som, dancga, ritmo e malemoléncia. Concordamos com Setenta (2006, p. 28),
ao afirmar que: “ele (o corpo) esta todo o tempo processando informagdes e, nesse
constante movimento, vai se constituindo como corpo — um estado de colecédo de
informagdes que somos, cada um de nés, a cada instante de nossas vidas”.

O ato de sambar é eternamente reinventado. Cada qual com sua
identidade compreende e externa seu desejo em passos. O passo do samba
executado por um sambista ndo se faz com a mesma precisao caso seja executado
por outro passista. Cada um a seu modo identifica-se e constréi no ato de sambar a
sua condicdo de ser.

Foi assim que comecamos a observar a danca dos passistas e tentamos
classifica-la de acordo com a definicdo dos grandes passistas do Rio de Janeiro,
tarefa dificil, uma vez que o samba é movimento, e muitas vezes, varios movimentos
seriam de dificil classificacdo. Quantas vezes, ao dar sentido e identidade ao passo
do samba, o passista ndo deu um novo sentido ao seu ato de fazer- dizer?

Ressaltamos que € impossivel classificar todos os passos executados
pelos sambistas, mas, de acordo com Rego (1994), podemos sim compreender e
classificar alguns deles, por isso nés nos apropriamos de algumas classificagfes a
partir dos seus inventores e executores E o jeito, a malemoléncia, a elegancia,
simpatia e destreza que dao ao observador a condicao de tentar compreender cada
passo de acordo com 0 momento e a ambiéncia em que 0 mesmo é executado.

O fazer-dizer, ao se transformar em dizibilidade pelos passos do

sambista, esta atravessado pela sua condicdo corporea e geografica no espaco no
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qual esta inserido. Além disso, o receptor, aquele que observa a dizibilidade dos
passos também esté atravessado pela execucdo dos mesmos. Desse modo, aquele
gue observa o samba em um teatro talvez ndo tenha a mesma percepcao daquele
gue o0 observa em um concurso carnavalesco. Por isso, Maria Luiza, bailarina

profissional que percorreu a America Latina, afirmou que

Posso falar com autoridade. Em nenhuma daquelas casas de
espetaculos vivemos emocéo igual aquela da entrada da escola de
samba na passarela num domingo de carnaval. E indescritivel.
Desfilar na avenida Presidente Vargas ao amanhecer, entdo, foi
alguma coisa deslumbrante. A energia do publico, o clima, o
anfiteatro formado por aqueles prédios imponentes, 0 espago da
pista, e ao fundo, o veneravel perfil da Igreja da Candelaria em meio
aquela festa pagad. Tudo isso se constituia num somatério que
nenhum cendgrafo jamais podera produzir. (LUIZA apud REGO,
1994, p. 51).

Compartilhamos da sensacéo de Luiza quando vimos, pela primeira vez a
execucao do casal de mestre-sala e porta-bandeira da Escola de Samba Vila Isabel.
Vimos nos dancarinos do Carnaval o corpo e a alma num s6 poema descrito em
passos, a elegancia dos cariocas ao executarem a danca do Carnaval, a identidade
de parte da sociedade carioca — a sociedade sambista - externada nos passos dos
corpos daqueles que bailavam de maneira jocosa e sensual, vidente e visivel,
captada nas lentes dos nossos olhos e sentido no pulsar dos nossos corpos.

O espaco da Escola de Samba é um dos poucos que pode nos
proporcionar uma emocao indecifravel, bem como é um dos poucos espacos de
sociabilidade em que o sujeito que toca o surdo tem a mesma importancia daquela
que executa as paradas do tamborim. E uma licdo de igualdade, pautada na
coletividade em que cada um sabe 0 que € preciso fazer para que a harmonia e o
conjunto da sua Escola de Samba sejam coerentes. E um corpo que pulsa e no qual
cada parte precisa estar em perfeitas condi¢bes de funcionamento.

E somente essa ambiéncia que pode possibilitar a elaboracdo de um
conceito de carioquizacdo do Carnaval de Sao Luis, pois todas as vezes que se
falou em carioquizacdo, os jornalistas e intelectuais tinham como perspectiva de
analise as Escolas de Samba. Em outras palavras, apesar de o Carnaval de Séo
Luis ser considerado um Carnaval caracterizado pela diversidade, o crescimento, a
diversificacdo e as transformacdes que ocorreram nas Escolas de Samba desta

cidade, a partir do final da década de 1970, provocaram um forte descontentamento
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por parte da sociedade ludovicense com essa forma de consumo da festa
carnavalesca.

Apesar de existir uma série de brincadeiras representativas da folia
momesca em Sao Luis do Maranhao, o fato de as Escolas de Samba comecarem a
ganhar visibilidade por parte do poder publico, bem como por parte da populagéo,
provocou um sentimento de defesa da verdadeira forma de brincar o Carnaval por
parte de alguns jornalistas. Destarte, quando as Escolas de Samba de Sao Luis
estipularam uma forma de concurso similar ao concurso das Escolas de Samba do
Rio de Janeiro, essa decisdo gerou um grande descontentamento por parte de
alguns jornalistas.

Antes de adentrarmos a discussdo acerca da carioquizacdo do Carnaval
de S&o Luis, pensamos ser necessario, primeiramente, compreendermos as
transformacdes pelas quais passaram as Escolas do Rio de Janeiro, para, somente
depois, termos possibilidade de apreendermos se as Escolas de Sdo Luis de fato
copiaram as Escolas do Rio de Janeiro e se essa coOpia é suficiente para

elaborarmos o conceito de carioquizagao.
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4 AS ESCOLAS DE SAMBA E A BUSCA DA SUA ESPACIALIDADE

Quando pensamos o Carnaval de forma académica, imediatamente
reportamo-nos a um dos seus maiores elementos de expressdo: as Escolas de
Samba. Atualmente, estas se fazem presentes em todos os Estados da nossa
federacdo, apresentando o maior espetaculo popular moderno a céu aberto. As
Escolas, compostas por sambistas e apaixonados pelo Carnaval, produzem um dos
maiores espetaculos audiovisuais da terra.

E na ambiéncia do mundo do samba, expressdo que serve para
descrever o conjunto de manifestacbes sociais e culturais em que o samba se
ocorre, que buscamos aferir o conceito de carioquizacdo. Somente no mundo do
samba, no qual ha sambistas, compositores, passistas, ritmistas e muitos outros
simpatizantes, é que podemos conceituar ou enquadrar o conceito de carioquizagao.

Se o termo carioquizacao passou a ser utilizado em Sao Luis a partir do
final da década de 1970, buscando compreender, criticar ou até mesmo legitimar as
transformacdes ocorridas no Carnaval ludovicense, é preciso, a principio,
compreender o desdobramento histérico nos quais (e dos quais) essas
transformacdes fazem parte. Nesse sentido, conseguir o entendimento das
elaboracdes coletivas, bem como estimar o0 crescente valor que o0s sambistas
impuseram dentro do cenéario nacional, tornando-se a manifestacdo festiva mais
expressiva no pais a partir de meados do século XX, é a primeira tarefa que
pretendemos alcancar.

As Escolas de Samba do Rio de Janeiro devem ser compreendidas como
um universo musico-social que faz parte do chamado mundo do samba - esse bem
mais amplo e sobre o qual ndo necessitamos mais discutir nas préoximas paginas,
uma vez que ja nos debrucamos sobre tais questdes no capitulo anterior. O que de
fato nos interessa é a leitura e a compreensao do sentimento de pertenca desses
expoentes do samba. Essa leitura s6 pode ser conquistada a partir da compreenséao
da estrutura coletiva e organizacional das Escolas de Samba.

Séo as Escolas de Samba do Rio de Janeiro as principais expoentes das
transformacdes estruturais, espaciais e culturais do e no universo carnavalesco
brasileiro. Nada mais coerente do que buscar o entendimento dessa rede de
ligagbes — ligacOes essas em que estdo inseridos os elementos étnico, social,
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cultural e urbano. O momento de aparicdo das Escolas de Samba, portanto, esta
associado ao momento de transformacao urbanistica da cidade do Rio de Janeiro.

Foi nessa conjuntura de transformacdes estruturais da cidade que parte
da comunidade de futuros sambistas comecou a se organizar, estabelecendo entre
seus pares um solido sentimento de comunidade. Esse sentimento ndo deixou de
ser uma resposta ao desenvolvimento urbano da cidade, que teve no universo do
Carnaval, em especial na ambiéncia das Escolas de Samba, um canal de
significativa expressdo, uma vez que a Cidade Maravilhosa estava repleta de
manifestacdes artisticas e culturais, com uma série de géneros musicais. Entretanto,
foi dentro do mundo do samba que se construiu uma instituicdo urbano-industrial,
capaz de seduzir até mesmo aqueles que associavam samba a marginalidade, o
gue lhe conferia um status hostil consoante os padrées dominantes da sociedade.

Essas modificagcbes dentro das Escolas de Samba, conferindo-lhes o
status de uma organizada instituicdo urbano-industrial € que deverdo ser
compreendidas neste capitulo. Logo, para que as Escolas de Samba do Rio de
Janeiro chegassem ao atual posicionamento dentro da sociedade de consumo,
imbuidas de uma ideologia de ascensao social, tiveram que percorrer uma grande
trajetdria de luta.

O que representam hoje as Escolas de Samba para o Carnaval carioca e
brasileiro? Quais 0s percursos percorridos por essa instituicdo para chegar ao grau
de organizacdo dos dias atuais? Essas alteracdes fizeram com que as Escolas de
Samba perdessem sua identidade, ou como gostam de expressar 0os sambistas, sua
raiz? Foram as Escolas de Samba que absorveram as transformacdes sociais para
se aproximar da elite carioca, ou foi a elite carioca que utilizou as Escolas de Samba
para elaborar um discurso nacionalista? As modificacdes das Escolas de Samba
produziram no Rio de Janeiro os mesmos sentimentos, descontentamentos e
frustracdes que produziram as transformacdes das Escolas de Samba de Séo Luis?

O Brasil, do século XX, segundo Araudjo (1978), € um pais em que ja
existia um panorama constituinte de uma musica oficial da gente considerada culta.
Nessa perspectiva, desde “meados do século XIX, ja se pode distinguir um
panorama de uma musica oficial como as modinhas, Operas, polcas e operetas”
(ARAUJO, 1978, p. 26). Acompanhadas de um sentimento musical oficial estavam
as musicas da negrada, dos mesticos, muitas vezes consideradas antissociais pela

elite culta, tais como os lundus, os ranchos, os frevos e caxambus.
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E nesse quadro caracterizado pelas populagdes marginalizadas, em que
predominavam 0s negros e mesticos, habitantes dos morros e favelas, que surgirao
as primeiras formas de batugue no Rio de Janeiro. Esses batuques eram aceitos

desde o periodo colonial, quando os

[...] padres jesuitas aconselhavam os senhores da col6nia a ndo s6
consentir como estimular estas reuniées apés o trabalho do dia, a fim
de que lhes fosse permitido o refrigério ao espirito o que, certamente,
os manteria mais ddceis e conformados. (ARAUJO, 1978, p. 25).

Conformados ou nédo, o certo € que o batuque, o ritmo, a muasica e a
danca sempre fizeram parte da ambiéncia dos escravos no Brasil desde o periodo
colonial. Fizeram, pois, parte da nossa histéria e da constituicdo da nossa identidade
musical, uma musica que fora aceita para o refrigério do espirito, como forma de
lazer e de descanso, mas que logo foi incorporada pela grande maioria dos
moradores das favelas e morros da Cidade Maravilhosa. Foram esses batuqueiros
0s primeiros expoentes da musica do negro no Brasil. Se para o branco toda reuniéao
de negros era batuque, para os negros, o batuque deu origem a uma imensidao de
ritmos, dentre esses o ritmo tocado pelas Escolas de Samba, uma vez que

O batuque brasileiro foi 0 nosso primeiro movimento musical. O lento
batugue dos indios foi transformado e dominado pela batida forte e
cheia de ritmo dos africanos, marcada inicialmente pela nostalgia das
terras de onde vieram e, mais tarde, pela pujanca dos novos ares até
a euforia da conquista da liberdade e da igualdade de um povo que
se formava alegre e brincalh&o. (MUNIZ JUNIOR, 1976, p. 14).

E certo que, desde os tempos primitivos, os homens batucavam e, no
Brasil, foi o batuque com sua singularidade que deu origem a maior forma de
expressao musical do povo brasileiro. Se os negros transformaram o lento batuque
dos indios em forte batida, alicercada na saudade das terras de onde vieram,
também transformaram o ritmo do samba, até chegar ao ritmo das Escolas de
Samba - comecando com o samba-cancao, o samba de breque, o samba choro, e
guando este chegou aos morros do Rio de Janeiro, especificamente no bairro do
Estacio, deixou de ser uma diversao apenas do morro para percorrer e ganhar as
ruas do Rio de Janeiro.

Para Edison Carneiro (1957, p. 30), “o ber¢co da escola de samba foi o
Largo do Estacio e a sua primeira apresentacdo em publico se fez na antiga Praca
Onze, nos anos 20 deste século”. Assim, apdés nascer no Largo do Estacio, a
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novidade se espalhou logo para véarios pontos da cidade. Foi assim que surgiram a
Estac&o Primeira no morro da Mangueira, a Azul e Branco, no morro do Salgueiro, a
Paz e Amor e uma infinitude de agremiacfes que mais tarde iriam se chamar
Escolas de Samba.

A singularidade do Bloco Carnavalesco Deixa Falar centrou-se na
revolucdo que trouxe ao mundo do samba. De acordo com Cabral (1996), os jovens
sambistas do Largo do Estacio pretendiam melhorar a relagcdo dos brincantes do
Carnaval com a policia. Ressaltamos que, sem autorizacdo da policia ndo poderia
haver samba, uma vez que qualquer tipo de brincadeira carnavalesca deveria
legalizar sua situacdo junto aos 6rgdos competentes, apesar de, muitas vezes,

serem considerados censuradores. Deste modo,

Perto do final dos anos 1920, um pequeno grupo do bairro do
Estécio, desconhecido e inteiramente livre, inventou o samba de
carnaval. Musica nova e surpreendente despertou interesse
crescente, ndo s6 por sua qualidade como pela novidade dos
instrumentos de percussdo que apresentou. Nada podia prever sua
rapida expansao, logo consolidada pela divulgacéo, tanto pelo disco
como pelo teatro musicado e, pouco mais tarde pelo radio.
(FRANCESCHI, 2001, p. 167).

A expansao da nova forma de cantar e dancar o samba foi tdo rapida, que
o samba feito por aqueles jovens revolucionarios do Largo do Estéacio logo penetrou
na radio e nos discos, transformando homens pobres e simples em grandes artistas
do cenario carioca. Foi assim que Ismael Silva, Nilton Bastos, Mano Edgar, Aurélio,
Osvaldo Papoula, Francelino, Juvenal Lopes, Mano Rubem, Brancura e muitos
outros conseguiram alcancar admiracdo e respeito, afinal, eram considerados 0s
professores da nova forma de brincar o Carnaval.

Quando surgiu a Deixa Falar, o Rancho era a principal expressao ritmica
do Carnaval do Rio de Janeiro. Como era costume, o desejo dos participantes do
novo grupo era fazer um conjunto tdo organizado quanto os Ranchos. Por isso,
muitos dos elementos festivos dos Ranchos foram logo incorporados aos novos
grupos que se apresentavam na Praga Onze.

Do Rancho, os novos grupos adquiriram sua estrutura processional, a
porta-estandarte, o abre-alas, as alegorias, 0 mestre-sala e o enredo. No entanto, as
Escolas de Samba ndo cantavam e tocavam marcha, mas o samba, que mais tarde

comecou a ser denominado samba-enredo. Se muitos dos elementos do Rancho
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foram incorporados nas Escolas de Samba, qual a sua singularidade? Como este
altimo conseguiu se impor no gosto popular?

Desde a década de 1920, segundo Fernandes (1986), o Carnaval do Rio
de Janeiro ja seguia ostentando a fama de maior festa popular do Brasil. A mesma
classificou o Carnaval carioca em duas categorias, o Carnaval chic, em que as
grandes manifestagées civilizadas?!, as Grandes Sociedades e o Corso se
apresentavam na Avenida Rio Branco e o Carnaval da Praca Onze, local onde fora
tolerado o Carnaval popular, em que os Blocos e Cordbes provenientes de toda
cidade mostravam sua criagao cultural.

A Praca Onze iria se tornar o espago dominado pelos negros que nao
podiam e nao tinham condi¢bes de participar do “carnaval dos elegantes” (O PAIZ,
1920, p. 5), que, de acordo com o jornal, era um “pretexto para permitir as
expansodes de jubilo social da urbs de modo superior’. Nessa perspectiva, a Praca
Onze se torna o cenario daqueles que nao mais aceitavam ser reduzidos a condi¢éo
de espectadores da festa. Apesar de ndo poderem participar da festa dos elegantes
e de serem deslocados para um local distante do espaco destinado aos entdo
considerados grandes préstitos carnavalescos, os sambistas do morro aos poucos
foram conquistando seus espacos. Assim, no dia 23 de fevereiro de 1930, o Jornal
do Brasil ja noticiara “o samba do morro na Praga 11”.

Ao fazer uma série de comentarios acerca da exibicdo das Escolas de
Samba, o Jornal do Brasil, em especial o Centro de Chronista Carnavalesco,
comeca a perceber a singularidade e o alcance da nova forma de brincar o
Carnaval, afinal, as Escolas de Samba do Rio de Janeiro nesse periodo
representavam a espontaneidade das brincadeiras de rua, uma brincadeira que era

feita do povo para o povo. Desse modo,

A Praca Onze considerada pela gente do morro como a arena onde
0s sambistas trocam forgcas est4d vivendo também o0s seus
memoraveis dias. E que o samba trazido pelos seus mais lidimos
representantes desceu dos morros e foi acampar naquelas paragens,
exibindo-se tal como é sem as falsetas e os retoques do samba da
cidade, brotando espontaneo e natural da garganta que o tem por
religido. E |4 naquela arena na nossa ronda de domingo, vimos
cruzando forgas, uma infinidade de escolas, cada qual melhor
organizada e sobressaindo-se todas pela naturalidade dos seus
sambistas. Vizinha Faladeira, Para o ano Sae Melhor, De Mim

2! Civilizagdo segundo Elias, (2006, p. 53) expressa uma cadeia de lentas transformacdes sociais de
autorregulacéo.
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Ninguém Lembra, Linha Primeira de Bento Ribeiro, Cora¢fes Unidos,
Unidos do Riachuelo, Unidos da Saude, Deixa Malhar, Unidos da
Tijuca, Azul e Branco, Portela, Estacdo Primeira, Aprendizes de
Quintino e outras muitas escolas de samba passaram o campo de
batalha desacatando a gente cé de baixo com 0s seus sambas que
merecem o0s melhores aplausos da imensa massa do povo apinhada
naquela praca. (O PAIZ, 1934, p. 5).

A descricdo acima é de extrema importancia, uma vez que demonstra a
crescente organizacdo das Escolas de Samba. De acordo com Cabral (1974), em
1932 foi realizado o primeiro desfile de Escolas de Samba na Praca Onze. O referido
desfile fora promovido pelo Jornal Mundo Sportivo. A Praca Onze passou a se tornar
0 espaco das Escolas de Samba. Ja que ndo poderiam se apresentar nos locais dos
Corsos e das Grandes Sociedades, a Praca Onze constituiu-se o lugar de refagio
dos sambistas do morro, o local tolerado pelos partidarios da modernizacgéo, ja que,
nesse periodo, a Avenida Rio Branco, local do Carnaval chic, estava fora do alcance
dos artistas provenientes do morro.

Foi assim que os batuqueiros do morro comecgaram a aparecer na cidade,
mostrando sua forma de divertimento e sua criacao coletiva, irradiando a sua forma
de brincar o Carnaval, o Carnaval do samba, do ritmo frenético e percussivo dos
surdos, pandeiros e tamborins.

O samba nesse periodo era visto como uma brincadeira, na qual o ritmo,
a alegria e a danca do samba eram os elementos que, ao som da sua batucada
singular, davam a movimentacdo necessaria para a constru¢cdo do ato de sambar.
Por isso, os primeiros sambas estavam associados a criacdo espontanea, uma vez
gque em suas primeiras composi¢cdes apenas a primeira parte do mesmo era fixa,
cabendo o segundo refrdo aos improvisadores, também conhecidos como
versadores que, segundo Cabral (1974), de maneira espontanea elaboravam na
mesma hora a segunda parte a ser cantada.

Se as Escolas de Samba surgiram no momento em que os Blocos, os
Corddes, os Corsos, os Ranchos, as Grandes e Pequenas Sociedades ja estavam
consolidados no Carnaval carioca, quais 0s elementos que propiciaram as Escolas
de Samba se tornarem a manifestacdo mais importante do Carnaval carioca e
brasileiro? Como ganharam visibilidade tdo rapido em um meio de expressao

coletiva tdo concorrido? O aumento da sua importancia fora uma conquista ou
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apenas cooptacdo por parte da elite e do Estado? Surgida no final da década de
1920, o que € uma Escola de Samba?

Segundo Queiroz (1992), as Escolas de Samba podem ser consideradas
como uma réplica dos clubes recreativos e esportivos das camadas mais abastadas
que, a partir dos Ranchos, se desenvolveram até adquirirem as suas caracteristicas
proprias, configurando-se, segundo Tramonte (2001), como a primeira organizagado
institucional dos habitantes dos suburbios e favelas do Rio de Janeiro.

De acordo com Tinhorao (1997) apesar de serem originarias dos Ranchos
de Reis, que se faziam presentes no Carnaval carioca desde a segunda metade do
século XIX, as Escolas de Samba surgem no final da década de 1920 no momento
em que as camadas mais pobres do Rio de Janeiro sem alternativa e moradia,
comecaram a se concentrar nos redutos fechados dos morros da cidade. Assim,
para Tinhordo (1997), as Escolas de Samba representam a Ultima criagdo das
camadas pobres ligadas a tradicdo dos costumes herdados da estrutura latifundiaria
gue caracterizava o Brasil Imperial

E interessante ressaltar que, apesar de a Deixa Falar ser considerada a
primeira Escola de Samba do Brasil, fundada em 1928, de acordo com Cabral
(1974), a mesma nasceu como Bloco e o interesse dos seus fundadores era
transforma-lo em Rancho, o que ocorreu em 1932. A Deixa Falar somente conseguiu
o nome de Escola, segundo Ismael Silva, um dos sambistas do Estacio e fundador
da Deixa Falar, devido a uma Escola Normal existente no Largo do Estacio,
afirmativa essa questionada por Efegé (1965 apud MUNIZ JUNIOR, 1976, p. 120) ao
dizer que:

Sem ter participado do primeiro certame que, em 1932, por iniciativa
do Mundo Esportivo, p6s em confronto grupamentos de samba de
diversos bairros da cidade; proclamando-se como a primeira escola
de samba, evoca um pioneirismo inconsciente e apressado. Quanto
ao ter-se denominado escola por sugestdo do estabelecimento de
ensino ( Escola Normal ) e para rivalizar com ele, no que pese o
gracejo mais que a tensdo, nada ha que obstar. Agora, dizer-se
criador do termo escola de samba é mero equivoco. O samba ja
tinha escola antes do Deixa Falar.

Corroborando com Efegé, o pesquisador e jornalista Bricio Abreu que,
segundo Muniz Junior (1976, p. 121), possuia “um dos mais valiosos arquivos da
Guanabara, levou ao conhecimento ter encontrado na revista Gil Bras, de 22 de

margo de 1898, o seguinte: “corddo carnavalesco exético Escola de Samba e de
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Serenata” e ainda no seu valioso arquivo encontrou em A Noite, em 22 de novembro
de 1914 um “grupo escola de samba do Riachuelo,” comprovando que o termo
Escola ja tinha uma forte ligacdo com o mundo do Carnaval.

Apesar de ter surgido como Bloco, os pesquisadores consideram a Deixa
Falar como a primeira Escola de Samba do Rio de Janeiro. Essa classificacdo deu-
se em fungédo da nova forma de consumo da festa carnavalesca, que tem na sua
elaboracao ritmica a principal diferenca em relacdo aos demais folguedos que se
apresentavam nos dias de momo.

Foi a partir da Deixa Falar que o andamento e o ritmo do samba se
transformaram, sendo mais tarde uma das principais caracteristicas possibilitadoras
de diferenciacéo entre a Escola de Samba e os demais representantes do folguedo

de momo da Cidade Maravilhosa.

4.1 Da Praca Imortal a Marqués de Sapucai

Primeiramente, visamos a compreensdo da espacialidade contribuinte
para o surgimento das primeiras Escolas de Samba, para, em seguida, destacarmos
0 seu processo de desenvolvimento. Nesse interim, as Escolas de Samba, ao serem
produtos de parte da sociedade carioca, surgem na década de 1920 no Rio de
Janeiro quando o Carnaval carioca ja ostentava a fama de maior festa do género.
Todavia 0 que possibilitou aos cariocas, nesse periodo, o reconhecimento e a
importancia do seu folguedo momesco foram as Grandes Sociedades, o Rancho e o
Corso. A esse respeito, o cenario carnavalesco da Cidade Maravilhosa era

dominado pelo carnaval chic praticado na Avenida Rio Branco, pois,

Se o0s partidarios da modernizacdo ndo conseguiram reduzir a
participacdo dos grupos populares a condicdo de meros
espectadores, pelo menos puderam desloca-los de sua cena
principal, o que veio a dividir o palco do carnaval carioca em duas
grandes concentragdes. A avenida Rio Branco tornou-se o leito
natural do carnaval chic, enquanto na praca Onze foi tolerado o
carnaval popular formado pela convergéncia dos blocos e corddes
provenientes de toda a cidade. (FERNANDES, 2001, p. 48).

Foi assim que a Praga Onze veio a se tornar o palco de manifestagbes
daqueles que nao tiveram o direito, a0 menos no inicio, de desfilar na Avenida Rio

Branco. Desse modo, Deixa Falar e Mangueira surgiram como blocos “tanto que,
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nas primeiras bandeiras da Escola, ela era identificada como B. C. Estacdo Primeira,
ou seja, Bloco Carnavalesco Estagao Primeira” (CABRAL, 1974, p. 63).

Mesmo n&o podendo negar que “as grandes sociedades carnavalescas
tiveram um papel decisivo na caracterizagdo do carnaval carioca” (QUEIROZ, 1992,
p. 11), somente com o0 aparecimento das primeiras manifestacdes por parte de
grupos constituidos por brancos pobres, negros e mesticos é que as ruas do Rio de
Janeiro deram ao Brasil uma especificidade na forma de brincar o Carnaval.
Nenhuma outra expressao carnavalesca oriunda das camadas menos abastadas, ou
mesmo da elite até a década de 1930 conseguiu alcancar o éxito das Escolas de
Samba.

Apesar de as Grandes Sociedades representarem a forma elitista de
praticar o Carnaval, esse espaco era também utilizado pelos grupos oriundos da
populacdo mais pobre da cidade, tais como os Blocos, Corddes e Ranchos. Os
representantes dos Blocos e CordBes, a0 menos nos primeiros anos apds a
inauguracdo da Avenida Central, ndo puderam pois mostrar a sua elaboracéo
cultural. Talvez por isso o Correio de Manh&, ao noticiar o primeiro ano da folia na

Avenida Central, deu a informacdo em um tom nada entusiasmado, uma vez que

[...] para alguma coisa havia de servir a louca empresa de D. Morpheu
em rasgar ruas e ruas na construcdo da aparatosa rua. Era um gosto
ver o movimento do povo, pisando o asfalto cimentado. Quem deu
sorte na Avenida foi o Frontin, vestido de caixa de demoli¢cbes, tendo
como guarda de honra a sua eterna comissdo. Demais o teuf, teuf dos
automoveis dando uma nota europeia a nossa Avenida, as carruagens
sem conta que se cruzavam levando gentis senhoritas, tudo isso se
casava bem no rumor da folia. (CORREIO DA MANHA, 26 de fev. de
1926, p.3).

Foi esse o registro nada entusiasmado do primeiro ano de desfile na
Avenida Central, mostrando uma forma burguesa de brincar o Carnaval. Nesse
registro, os automéveis pareciam buzinar um tom de tristeza que em nada se
assemelhava ao ritmo frenético que comecaria a tomar conta das ruas e pracas da
Cidade Maravilhosa.

A Praca Onze pode ser considerado “o local onde se concentrou, a partir
de 1900, o verdadeiro carnaval das classes populares” (SANTOS, 2000, p. 112).
Circundada pelas ruas Senador Eusébio, Visconde de Itauna, Marqués de Pombal e
Santana. Esse espaco passa a se configurar como o local que respeitava as

tradicdes e a espontaneidade. Portanto, de maneira oposta ao folguedo realizado na



135

Avenida Central, a Pragca Onze consolidou-se como 0 espaco que representava as
camadas mais humildes frente a uma forma ainda elitista de brincar o Carnaval.

A Praca Onze era o espaco de concentracdo dos Blocos e das primeiras
Escolas de Samba. Até entdo, a populacdo mais humilde, residente em barracdes
proximos ao centro do Rio, ndo tinha a oportunidade de mostrar sua elaboragéo
cultural nos dias de momo. Os negros que se concentravam na Gamboa, Santo
Cristo e Cidade Nova, bem como nos morros e suburbios, no periodo carnavalesco
tinham, antes de se apropriarem da Praca Onze, uma participacéo timida durante o

Carnaval, uma vez que

Os brancos da emergente classe média e da aristocracia divertiam-se
nos bailes de mascaras (o primeiro deles foi promovido em 1840, no
Hotel de Itdlia) e nas chamadas grandes sociedades, também
identificadas como clubes, que faziam um desfile de préstitos como no
carnaval da Europa. (CABRAL, 1996, p. 21).

A timidez participativa dava aos pobres do Rio de Janeiro uma condig&o
secundaria durante os festejos de momo na Cidade Maravilhosa, a0 menos no que
diz respeito aos préstitos carnavalescos que se apresentavam durante os dias de
festa. Afinal, foi somente com os Ranchos e, posteriormente, com as Escolas de
Samba, que os pobres passaram a ter uma maior visibilidade como representantes
de um ritmo e de uma danca singulares até entdo ndo vista por grande parte da
sociedade.

A Praga Onze se tornou “um local onde as familias vinham passar os
domingos e as crian¢as das redondezas brincavam todo o ano. Surgiu desde logo
uma vida boémia e musical muito intensa por parte da classe baixa” (RIOTUR, 1991,
p. 94).Era nas tardes de domingo que a Praca Onze fervilhava alegria. Era de 14 que
os Blocos e Corddes se deslocavam para a casa das Tias baianas localizadas nas
imediagbes para serem abengoados por elas, pois “0 grupo que néo passasse pelo
Largo de Sdo Domingos, na Lapinha, da Tia Bebiana, era como se nao tivesse saido
no Carnaval, jA que havia a necessidade de manter suas raizes folcléricas
cultivadas” (RIOTUR, 1991, p. 94).

A Praca Onze era a Africa em miniatura, ja dizia Heitor dos Prazeres, em
funcéo de se tornar um reduto de grandes carnavalescos e sambistas. Foi por la que
nasceu o samba carnavalesco, o samba cantado e dancado pelas Escolas de

Samba, pois “nascesse onde nascesse o samba, era na Praga Onze que ele vinha
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alimentar seus suditos, crescer e tomar conta da cidade” (MORAES, 1958, p. 118).
Os negros e sambistas do Rio de Janeiro identificaram-se com a Praca Onze e
transformaram-na em seu ambiente.

O samba da Pragca Onze “brotava espontaneamente da garganta dos
seus expoentes, sem retoque, sem falsetas, cantado e dangado pelos seus legitimos
representantes” (JORNAL DO BRASIL, 23 fev. 1934, p. 6), no periodo em que se
cantava o samba com naturalidade, com um dom gque somente 0s seus criadores
tinham. A Praca Onze passou, durante a década de 1930, pelo seu periodo de
esplendor, um periodo em que as Escolas ainda apresentavam sua caracteristica
folclérica, um momento em que o samba tinha apenas a primeira parte e a segunda
parte ficava a cargo dos improvisadores, por isso a sua naturalidade.

A Praca tombou, pedacos de pedras estilhacaram o chdo dos sambistas e
junto com esses 0 espaco onde o samba das Escolas de Samba dera seus primeiros
passos. Assim como a Praca fora demolida em 1942, com ela parece que 0s
imortais sambistas se foram, ao menos na visdo de grandes expoentes, como
Cartola, que passou a tecer fortes comentarios quando o andamento do samba
comecou a acelerar, impossibilitando aos sambistas a execucdo dos seus passos
durante o desfile.

Do ponto de vista estrutural, a demolicdo da Praca Onze fez parte do
processo de modernizacédo da cidade do Rio de Janeiro, quando se fez necessério
alargar as avenidas para adequar a nova forma de vida da populacdo burguesa. O
interessante é que assim como representou a modernizacao da cidade, a demolicéo
da Praca Onze pode também ser vista como o inicio das transformac¢des ocorridas

no seio das Escolas de Samba. Deste modo,

A destruicdo da Praga Onze foi mais um episddio de rompimento de
uma estrutura tradicional do espaco construido por parte de grupos
dominantes cuja consequéncia é o desmoronamento das marcas
simbdlicas e, por conseguinte, da identidade das comunidades
tradicionais. (COUTINHO, 2003, p. 44).
Rompendo ou ndo com a estrutura tradicional da forma de brincar o
Carnaval na Praca Onze, desmoronando as estruturas simbdlicas de uma forma de
consumo da festa carnavalesca, o certo é que durante o periodo em que o Carnaval
das Escolas de Samba era organizado na Praca Onze, esta era considerada o real

espaco das classes menos abastadas, em que véarias manifestagcbes populares,
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dentre as quais a que nos interessa - as Escolas de Samba - se apresentavam de
forma espontdnea. Essa espontaneidade se dava em funcdo da ainda né&o
institucionalizacdo das Escolas de Samba, o que culmina com a afirmacao do Jornal
do Brasil (1940, p. 9) de que “os componentes das escolas apresentavam seus
sambas com muito talento e espontaneidade”. Era um numero menor de brincantes,
mas que tinha sua grandeza na forma de execucdo do seu até entdo batuque
inédito, de suas composicdes arraigadas de poesia e de sua danca diferenciada, tal
como no ano de 1942, quando, segundo Araujo (2003), desfilaram vinte e oito
Escolas, dando o ultimo adeus a Praca tdo querida. Nesse ano, Herivelto Martins
compls para o Carnaval de 1942 o samba Praga Onze que logo foi gravado pelo

Trio de Ouro.

Praga Onze - Herivelto Martins

V&o acabar com a Pragca Onze / N&o vai haver mais Escola de
Samba, ndo vai / Chora o tambori / Chora o morro inteir / Favela,
Salgueir / Mangueira, Estacdo Primeir / Guardai os vossos pandeiros,
guarda / Porque a Escola de Samba né&o sai / Adeus, minha Praca
Onze, adeu / J4 sabemos que vais desaparece / Leva contigo a
nossa recordacdo / Mas ficaras eternamente em nosso coragd / E
algum dia nova praga nés teremo / E o teu passado cantaremos
(OTHELO; MARTINS, 1942).

BN

Apesar do adeus dado a saudosa Praca Onze, ao menos no que diz
respeito a sua condicdo hergocéntrica, o batucar dos pandeiros e os tamborins
continuaram chorando carnavais afora, nos bracos dos ritmistas do Salgueiro,
Mangueira e de tantas outras Escolas de Samba que abrilhantaram o Carnaval da
antiga Praca. Levando as recordacfes de uma época em que o Carnaval ainda ndo
estava padronizado, em que as Escolas de Samba tinham uma grande liberdade
para a criacdo dos seus desfiles, a Praca Onze chorou ao som da cuica no ano de
1942.

Um ano singular, que no seu tempo serviu para demonstrar a consciéncia
gue o sambista tinha da importancia do local. A musica de Herivelto Martins externa
a opinido de parte da sociedade carioca que via e tinha na Praga Onze 0 seu espago
de divertimento e, principalmente, o seu espago de conquista social. Foi a partir de
la que o samba comecou a se desenvolver e, mesmo com o deslocamento para
outros locais, a antiga Praca parecia ndo aceitar a sua demolicdo. Apesar de suas
pedras e concretos terem rolado como um samba triste, 0 surdo, o pandeiro, 0s

tamborins e as cuicas ndo deixaram a Praca desaparecer.
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A partir de 1942, a Praga perde sua materialidade, mas ndo deixa de ser
rememorada nas falas daqueles que foram os pioneiros dessa forma de brincar o
Carnaval. Para muitos, uma forma auténtica, folclorica, que representava o
verdadeiro espirito carnavalesco, de alegria, folia e felicidade, que, com o passar
dos anos, especificamente a partir da década de 1930 “ganhou forga para conviver
paralelamente com os festejos elitistas” (SANTOS, 2000, p. 112).

N&o foi a toa que mesmo apds a demolicdo da Praca, o espaco por onde
passava a Avenida continuava sendo chamada de Praca Onze. Os sambistas que
iam para la sempre se referiam ao local e continuavam denominando-o de Praca
Onze — a Praga dos batuques, pernadas e do samba, a Praca que desapareceu
somente da geografia da cidade, mas para os sambistas continuava la, agora com
outra configuracao.

Apés essa data, a Praca Onze continuou existindo, ndo com a mesma
materialidade de outrora, mas seu espaco continuou geograficamente estabelecido,
€ sSe 0S carnavais posteriores ndo apresentaram a mesma naturalidade das
primeiras manifestacdes festivas da década de 1930, ainda em 1973 era possivel
assistir aos espetaculos dos sambistas, uma vez que do “grupo 3 na Praga Onze
desfilaram 14 Escolas de Samba” (RIOTUR, 1991, p. 226).

A Praca Onze nao teve, a partir de 1942, a mesma espacialidade. O
cimento armado invadiu a Praca, mas nao conseguiu silenciar o batuque cadenciado
dos expoentes do samba. Mesmo desaparecendo por conta de um plano
urbanistico, “a Praga Onze, local escolhido para as grandes folias, viu este ano seu
mais belo Carnaval” (REVISTA DA SEMANA, 1942), e, como diria Deleuze (1987), o
signo sensivel mobiliza a memoria, movimenta a alma, forcando-nos a pensar como
a Unica coisa a ser pensada. E assim que a Praca Onze se despede do Carnaval de

1942 e, de acordo com Roberto Moura,

A Praca Onze se inscreve neste universo de representacfes e
certamente ndo seria eu 0 mais indicado para explicar o que ela
representa exatamente. Particularmente, mais que escudar-me, ela
me interessa como memoéria afetiva. Nao sei o que Freud acharia
dessa minha relacdo com o meu lugar de formacéo, ele ou qualquer
dos seus seguidores. (MOURA, 1999, p. 27)

Quando Moura (1999) escreve sobre a Praca Onze, debruca-se sobre
uma Praca diferente da de 1942, ja que ele ndo chegou a ver a praca utilizada pelos

primeiros batuqueiros que desciam dos morros para alegrar o Carnaval na cidade. O
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jornalista, morador das proximidades da Praca, expressa o seu sentimento para com
0 reduto dos sambistas, pautado numa invisibilidade profunda daquilo que viu e néo
consegue mais ver. Sua manifestacdo afetiva € possibilitada pela sua condicdo de
rememorizador de um espaco nao mais existente do ponto de vista material, mas
gue, na sua esséncia afetiva, mesmo atravessada pela condi¢ao de invisibilidade, se
materializa nas palavras do saudoso jornalista.

A invisibilidade profunda que o autor busca em Foucault (2009), quando o
filésofo se debruca sobre Velazquez, € a mesma sentida pelo jornalista ao observar
uma foto da Pragca Onze, reconstruindo-a a partir de um exercicio intelectual que
transcende a Praca, por isso afirma “ndo € a Praga Onze real que interessa, mas a
que sobrevive ou € reconstruida aqui’ (MOURA, 1999, p. 57), mesmo tendo

consciéncia de que

E evidente que ndo se pode descrever exaustivamente o arquivo de
toda uma sociedade, de uma cultura ou de uma civilizagdo; nem
mesmo, sem duvida, o arquivo de toda uma época. Por outro lado, ndo
nos é possivel descrever nosso préprio arquivo, ja que € no interior de
suas regras que falamos, ja que é ele que da ao que podemos dizer —
a ele proprio, objeto de nosso discurso — seus modos de
aparecimento, suas formas de existéncia, seus sistema de acumulo,
de historicidade e de desaparecimento. O arquivo ndo é descritivel em
sua totalidade, e é incontornavel na sua atualidade. (FOUCAULT,
2009, p. 33).

A memodria ficou, transformou-se em histoéria pelo jornalista Moura (1999),
assim como por uma série de consumidores da festa carnavalesca na Praca Onze.
Sao lembrancas de um transeunte que nos possibilita o exercicio da historicidade,
mesmo sabendo que o desaparecimento também é matéria-prima do historiador,
afinal o desaparecer da Praca Onze ndo a torna esquecida, muito pelo contrario, faz-
se presente em diversos modos de aparecimento, pois “um pensamento vivido €
lembrado sem limites, porque € apenas uma chave para o tudo que veio antes ou
depois” (BENJAMIN, 1991, p. 193).

O que veio antes sabemos. E o depois? Qual o espago utilizado pelos
sambistas quando a Praca Onze foi demolida? A Praca Onze, do ponto de vista
material, certamente mudou apdés o Carnaval de 1942, mas o0 espaco de
sociabilidade continuou em meio aos escombros de uma futura obra que estava por

Vir.
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As batidas de marretas, martelos e as pedras que rolaram nao foram o
suficiente para a retirada dos sambistas daquele local e, apesar de por la passar
uma Avenida, que representava a modernidade, a rigueza de um Rio de Janeiro
civiizado e moderno, o Carnaval continuou e por la parte da sociedade carioca
eternizou a arte de sambar.

No carnaval de 1943, um ano ap6s a demolicdo da Praca Onze o desfile
foi patrocinado pela Liga de Defesa Nacional e Unido Nacional dos Estudantes,
sendo realizado na Avenida Rio Branco. Por conta da conjuntura mundial
atravessada pelo maior conflito da historia, os carnavais de 1943, 1944 e 1945
ficaram conhecidos como Carnavais de Guerra, apesar de a guerra ter comecado
em 1939. Nesse sentido, “a praga era uma espécie de palco onde os negros
exibiam suas condicbes, ndo s6 como aglomerado de pessoas de um determinado
morro, mas individualmente também” (HERCULANO, 1983, p. 4). Por isso que “era
para la que os componentes dos Ranchos, dos Corddes e das primeiras Escolas de
Samba voltavam apoOs encerrarem suas apresentacdes carnavalescas em outros
espacos da cidade” (FIGUEIREDO, 2009, p. 54). Destarte, mesmo apods a
demoli¢cdo, a Praga Onze de Junho continuou sendo o espago de sociabilidade dos
sambistas e folides, que recompunham suas energias para continuar brincando o
Carnaval.

O préstito carnavalesco dos bambas das Escolas de Samba consegue em
1946, segundo Moura (1999, p. 20) “conquistar a Avenida Presidente Vargas ou,
como os sambistas preferiam dizer, a Candelaria”. Apesar de parecer apenas uma
mudanc¢a no local do desfile, o direito de fazer suas apresentacbes na Avenida
Presidente Vargas ndo se reduz em importancia somente no que diz respeito a uma
mudancga de espacialidade, mas sim na apropriagdo de um espaco capaz de
produzir uma série de mudancas na forma de desfile das Escolas de Samba.

Assim como a Avenida Central, definida por Jodo do Rio como o “Grande
Saba Arquitetbnico”, a Avenida Presidente Vargas era o local de apresentacfes
consideradas elitistas, uma vez que representou 0 sonho da classe alta republicana,
abrigando entre suas requintadas fachadas o local dos elegantes desfiles dos
Ranchos.

Surgida para consolidar um sonho desejado “desde a época de D. Jo&o
VI” (TAVIEIRA; JUNQUEIRA, 2002, p. 39), varrendo da paisagem um “vasto e

singelo casario da matriz luso-brasileira, que remetia aos tempos coloniais”
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(TAVIEIRA; JUNQUEIRA, 2002, p. 39), a Avenida Presidente Vargas dilacerou
importantes elementos da cultura material da cidade do Rio de Janeiro, como as
Igrejas de Sado Domingos, da Nossa Senhora da Conceicdo, além do Senhor do
Bom Jesus do Calvario. Mais uma vez, em nome da modernizacéo e da higienizacéo
alicergcada por justificativas saneadoras, o Rio de Janeiro transformou-se ligando o
norte e o sul da cidade, sem, no entanto, se preocupar com os menos favorecidos,

pois,

Alem de todo esse patrimbnio, a nova Avenida cortou
aproximadamente 1/6 do lado norte do Campo de Santana e uniu-se
ao canal do Mangue no ponto onde se localizava a Praca Onze de
Junho. Mais uma vez a populagdo do centro da cidade teve que se
retirar de suas casas e partiu em busca de novos locais para fixar
residéncia. Nao sO arrancaram-se com violéncia 0s suportes
materiais das lembrancas de milhares de pessoas, como também a
nova morfologia da regido deu adeus a Praca Onze, onde desde
1928 se realizavam as apresentacdes das Escolas de Samba que
estavam despontando no cenario carnavalesco da cidade.
(FIGUEIREDO, 2009, p. 59).

Ao se realizar o desfile na Avenida Presidente Vargas, as Escolas de
Samba passaram a promover o desfile de uma nova forma, agora caracterizada pela
linearidade. Enquanto na época em que os desfiles eram localizados na Praca Onze,
guando esta ainda mantinha sua existéncia fisica, os desfiles eram ao seu redor.
“Com base no formato que os primeiros desfiles carnavalescos tomavam consegue-
se identificar uma transicao entre a antiga festa radial da Praca e a festa linear das
avenidas” (FIGUEIREDO, 2009, p. 58).

Nessa perspectiva, os desfiles, ao se transferirem da Praca Onze para a
Avenida Presidente Vargas, Cinelandia ou Avenida Rio Branco comecaram a
apresentar uma nova configuracao. Aquele desfile em torno da Praca, ao redor da
qual as Escolas de Samba faziam sua evolucdo, passou a dar espaco ao desfile
reto, linear, que com o passar dos tempos foi um dos responsaveis pela perda da
liberdade por parte dos sambistas, que poderiam ir e voltar, uma vez que nos
primeiros desfiles tinha-se a liberdade de retorno ao local de inicio.

Quando a linearidade como forma de desfile das Escolas de Samba ja
estava consolidada, houve mais uma vez a necessidade de reorganizar o desfile,
reiterando que na época da Praca Onze os desfiles eram realizados em torno da
Praca, o que contribuia para que o publico, a0 mesmo tempo em que assistia,

pudesse participar do desfile, sentindo a emoc¢ao de brincar em uma Escola de



142

Samba. Com o passar do tempo, e em funcdo do crescimento das Escolas de

Samba, as mesmas comecgaram a se apresentar

[...] cercadas por uma corda levadas pelos componentes
posicionados nos limites laterais do préstito, guardando com suas
navalhas a agremiacéo contra invasores indesejaveis, sendo que em
muitas delas esses guardibes faziam as vezes de baianas.
(FIGUEIREDO, 2009, p. 61).

Com o crescimento das Escolas de Samba, foi necessario criar dois
grupos para o Carnaval de 1952. Assim, com sua forma linear de desfiles, as
Escolas de Samba passaram a se apresentar em dois locais distintos: as Escolas do
grupo | desfilavam “em um tablado de sessenta metros na Avenida Presidente
Vargas entre a Rua Uruguaiana e a Avenida Rio Branco e o Il nas proximidades da
Praca Onze (COSTA, 2001, p. 227).

A partir da década de 1950, ainda em funcdo do crescimento do niumero
de Escolas de Samba no Carnaval do Rio de Janeiro, os locais de apresentacdo
variavam conforme o ano. Esses locais eram escolhidos de acordo com a
necessidade de organizacéo do desfile bem como por falta de um local fixo, o que se
encerraria somente com a inauguracdo, na década de 1980, da Marqués de
Sapucai.

Enquanto a Marqués de Sapucai ndo passava de um sonho distante, os
sambistas do Rio de Janeiro conviveram com a alternancia dos locais do desfile.
Deste modo, ora os desfiles eram realizados na Avenida Presidente Vargas, em
determinado local da avenida, como na Avenida Rio Branco, ora em outros locais,
como a Avenida Antonio Carlos. Desde 1970, a Avenida Antonio Carlos era o local
dos desfiles das Escolas do Segundo Grupo. Em 1976, as Escolas do Primeiro
Grupo desfilaram no Mangue, voltando a desfilar em 1977 na Avenida Presidente
Vargas, até que, em 1978, comecaram a se apresentar na Rua Marqués de
Sapucai, espaco que € utilizado até os dias atuais pelas Escolas de Samba que
representam o Grupo Especial do Rio de Janeiro.

Dentre varios desfiles, concomitantemente aos varios locais utilizados
pelas Escolas de Samba do Rio de Janeiro, alguns espagos e algumas
singularidades merecem destaque na empreitada até se chegar a Marqués de
Sapucai, onde muitos sambas foram cantados e muitos desfiles foram apreciados.

As Escolas de Samba se profissionalizaram e institucionalizaram-se, para tornarem-
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se, apos varias décadas, o simbolo maior do Carnaval brasileiro. Nessa conjuntura
de mudancas, a transferéncia do desfile das Escolas de Samba para a Cinelandia
merece destaque, pois representou uma grande conquista para 0s sambistas.

Em primeiro lugar, a antiga Avenida Central era a artéria da cidade, o
local utilizado para as manifestacdes da elite. Era o palco do desfile dos Corsos, das
grandes batalhas de confetes, e por onde desfilavam as Grandes Sociedades. O ato
de desfilar, no final da década de 1950, especificamente a partir de 1957 na Avenida
Rio Branco, na Cinelandia e em frente a Biblioteca Nacional, serve para mostrar o
quanto os desfiles das Escolas de Samba tornavam-se grandes espetaculos
publicos.

A Cinelandia era uma regido cercada por bares, casas de shows, o centro
irradiador de um Rio de Janeiro que representava o Brasil Moderno, o local onde
eram realizados os grandes bailes do Teatro Municipal, em que a elite se deleitava
no decorrer do ano assistindo a grandes espetaculos. Entdo, essa mesma camada
social passou a se render, durante o periodo anterior a quadragésima, aos batuques
dos pretos e pretas que desciam do morro, deliciando-se com a nova musicalidade
do Rio de Janeiro e, por conseguinte, do Brasil, o samba, ou melhor, o0 samba
enredo. Foi nessa conjuntura que as Escolas de Samba passaram a se apropriar do
“territério dos sonhos hollywoodianos e passaram a desfilar entre a rua Santa Luzia
e a Avenida Almirante Barroso, concentrando-se no obelisco e se dispersando apos
a rua Almirante Barroso” (FIGUEIREDO, 2009, p. 63-64).

Foi nesse espaco de sociabilidade apropriado pelos sambistas, fruto da
sua competéncia e da capacidade que os mesmos tiveram de dar espetaculo, que o
Salgueiro resolveu, no ano de 1959, desfilar sem as cordas ao redor, dando mais
liberdade aos seus brincantes e passistas para evoluirem os passos do samba. Era
um periodo em que o samba e o sambista comegavam a viver seu momento de
esplendor, seu auge, seu apogeu. Deste modo, a identidade do sambista comec¢ou a

se tornar elemento de propagacao do Brasil para o mundo inteiro, pois

[...] as coisas estavam mudando muito depressa e o que foi separado
de modo radical no espaco, agora comecava curiosamente a se
aproximar nesse ambito difuso e onipresente da cultura eletrificada.
Custddio Mesquita e Mério Lago registraram essa maré crescente da
mudanca por meio dessa figura ambigua, o sambista na Cinelandia,
que se exibe na area mais moderna do centro do Rio. Qualquer
semelhanca com Zé Carioca é acaso historico:

Sambista desce o morro
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Vem pra Cineléandia, vem sambar

A cidade ja aceita o samba [estrebilho]

E na Cinelandia s6 se vé gente a cantar

Hoje esta tudo mudado e acabou-se a oposi¢ao

Escolas por todo lado, de pandeiro e violdo

O Morro ja foi aclamado e com um sucesso colossal

E o samba ja foi proclamado sinfonia nacional. (SEVCENKO, 1998,
p. 610).

Em 1963, os desfiles das Escolas de Samba voltaram a ser realizados na
Avenida Presidente Vargas, no entanto com relevantes mudangas estruturais. Até o
periodo anterior, quando os desfiles eram produzidos na Cinelandia, como era de
costume desde o desfile dos Ranchos, os jurados sentavam-se na escadaria da
Biblioteca Nacional para que pudessem ter uma melhor visibilidade do espetaculo e
julgar com imparcialidade as agremiacdes que por ali se apresentavam.

De acordo com Figueiredo (2009), a nova passarela apresentava as
mesmas condicdes basicas que até hoje caracterizam os desfiles das Escolas de
Samba. Desse modo, concentracdo, passarela, assisténcia e dispersao foram os
elementos constituidos na década de 1960, os quais perduram até os atuais
concursos carnavalescos da Marqués de Sapucai.

Em termo de espacialidade, o local utilizado para a concentracdo foram
as ruas que se situavam nas laterais da Igreja da Candelaria, onde as Escolas se
concentravam antes de iniciarem o seu desfile. A passarela fora construida na
Avenida, dando continuidade a linearidade dos desfiles, permitindo um maior
conforto para aqueles que aguardavam horas esperando sua escola preferida
passar. A assisténcia era o corddo de isolamento que ficava nas laterais da
passarela e tinha como finalidade a ndo invasdo por parte do publico - o que
praticamente era impossivel nesse periodo, jA que o publico muitas vezes se
misturava aos brincantes das Escolas de Samba. A disperséo era o local demarcado
para o final do desfile, 0 espaco em que ndo mais eram computados pontos das
escolas. Em outras palavras, na dispersdo as escolas ndo estavam mais em

julgamento. Assim,

Na avenida de quatro pistas de rolamento, os desfiles se
desenvolviam sobre a pista central da esquerda, no sentido
concentracdo dispersdo e a assisténcia ficava nos dois lados da
passarela, sobre as pistas adjacentes, com os jurados distribuidos ao
longo da passarela em varios pontos. Na volta a Presidente Vargas a
decoracao se resumia ao revestimento dos postes com 0 mesmo tipo
de material que se usava nos anos anteriores, porém, o uso da
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decoracgao e toda a estrutura do evento iria se modificar logo depois
para acompanhar o crescimento do evento. (FIGUEIREDO, 2009. p.
65).

A década de 1960 teve, efetivamente, uma infinidade de singularidades
causadas pelas transformagfes que estavam ocorrendo no seio das Escolas de
Samba. Foi em 1963 que a Académicos do Salgueiro levou para a Avenida o famoso
enredo Chica da Silva, assinado por Fernando Pamplona e Arlindo Rodrigues.
Quando dizemos assinado isso inicia 0o processo de transformacao pelas quais o
Salgueiro estava passando e as demais escolas iriam passar. Esse desfile
representa a visibilidade de um novo personagem no Carnaval do Rio de Janeiro: 0
carnavalesco.

Os enredos ndo eram mais produzidos pelos préprios participantes da
Escola. Além da figura dos carnavalescos, a década de 1960 presenteia-nos com
outra singularidade: foi a primeira vez que uma mulher fez parte da composicao de
um samba concorrente na passarela. Foi o samba do vice-campeédo do Carnaval de
1965, o samba da Império Serrano intitulado Os cinco bailes da historia do Rio. Além
de Silas de Oliveira e Bacalhau, conhecidos compositores do Carnaval carioca, 0
samba também teve a participacdo de Ivone Lara que, futuramente, ficaria
conhecida como Dona Ivone Lara.

Em 1967, foi langado o primeiro LP com a gravagdo do samba das
Escolas de Samba para o Carnaval de 1968. O langamento possibilitou uma maior
identificacdo dos admiradores com sua escola, pois ao irem assistir ao desfile na
Candelaria, os admiradores, ou melhor, os torcedores, estavam com o0 samba
aprendido e cantavam junto com os brincantes das Escolas, pois mesmo com “a
chuva que caiu durante quase a noite toda, ndo diminuiu o entusiasmo geral. Havia
bons sambas para cantar e 0 ingresso para os turistas custava 60 cruzeiros novos —
0 que ndo chegava a 20 dolares” (MOURA, 1986, p. 26).

A década de 1960 se encerra com mais um campeonato da Académicos
do Salgueiro, que trouxe para a avenida o tema Bahia de todos os deuses,
alcancando 130 pontos, em seguida a Mangueira com o enredo Mercadores e suas
tradicbes com 126 pontos, vindo logo atras a Portela que trouxe como enredo Treze
Naus, alcancando da comissao julgadora 120 pontos (RIOTUR, 1991, p. 221).

Segundo Moura (1986), a década de 1970 apresenta como elementos

singulares a radicalizacéo do processo de comercializacdo da festa e o crescimento
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das Escolas de Samba “com consequéncias as vezes desastrosas para a
preservagdao dos seus valores mais tradicionais” (MOURA, 1986, p. 30). Foi a
década da consagracdo dos carnavalescos, o periodo em que 0sS compositores
comecaram a ser pagos para a composicdo do samba-enredo. Nesse periodo, ao
perceber o inchaco das Escolas de Samba devido ao grande nimero de pessoas
oriundas da zona sul da cidade, algumas dessas agremiacdes comecaram a fazer
seus ensaios em locais fora do seu antigo terreiro, agora chamado de quadra.

A década de 1970 também se fez atravessar por uma das principais
mudancas na feitura do Carnaval na Passarela do Rio de Janeiro. Foi durante essa
década que comecou a se eshocar o desejo de constru¢cdo de uma passarela fixa.
Apesar de ser consolidada essa construcdo somente na década seguinte, a semente
de desejo de uma passarela do samba foi plantada ainda nos carnavais da década
de 1970.

O carnaval de 1973 foi o ultimo da Candelaria que, apesar de se realizar
na Avenida Presidente Vargas, era denominado pelos préprios sambistas como
Candelaria, razdo pela qual o jornalista Roberto Moura escreveu a obra Carnaval: da
redentora a praca do apocalipse. Sabendo que seria o Uultimo Carnaval da
Candelaria, em decorréncia das obras do metrd, os sambistas mais uma vez
perderam sua espacialidade, o que possibilitou a elaboracdo dos primeiros desejos
de um local fixo. Afinal, desde os primeiros concursos realizados na Praca Onze, até
os desfiles da Candeléaria, os sambistas ainda ndo tinham, de fato, um local fixo para
a apresentacao dos seus desfiles.

Enquanto a passarela fixa parecia um sonho distante para o0s
representantes das Escolas de Samba, os desfiles de 1974 e 1975 foram realizados
na Avenida Presidente Antonio Carlos, mais precisamente entre a “Avenida Beira
Mar e Almirante Barroso” (FIGUEIREDO, 2009, p.67). Assim,

Foi durante os preparativos para o carnaval de 1974 que comecgou a
discusséo sobre a conveniéncia de as escolas de samba terem uma
passarela fixa para o desfile. O inicio das obras do metrd afastou os
sambistas da Presidente Vargas e durante alguns meses houve
indeciséo sobre o melhor local para as escolas de samba evoluirem.
Falou-se na Barra da Tijuca, mas isso seria descentralizar demais a
festa popular. No Jornal do Brasil, o falecido presidente da
Associacdo das Escolas de Samba, Amauri Jério defendia a tese do
local fixo: - O que é da maior importancia € constru¢cao de um local
permanente para o desfile. O futebol carioca s6 evoluiu gracas ao
Maracana. (MOURA, 1986, p. 41).
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O desejo do ja falecido Amauri Jorio se fortaleceu apdés o Carnaval de
1974, quando por conta das obras do metrd os préprios representantes perceberam
gue a municipalidade do Rio de Janeiro poderia presentear os sambistas com um
local fixo. Mesmo com o desfile na Avenida Anténio Carlos, o Carnaval nesse local

foi afetado, uma vez que

O resultado foi um caos no transito da cidade. Engarrafamento por
causa das obras do metr6 de um lado. Engarrafamento por causa da
montagem das arquibancadas, na Avenida Presidente Antdnio Carlos
de outro. Para minimizar a presenca de britadeiras e bate-estacas a
Riotur encaminhou a Fernando Pamplona, Arlindo Rodrigues e
Jordano Sodré uma decoracdo que utilizou 30 mil lampadas, 10 mil
metros de cabo de aco, 50 mil pedacos de espelho, 20 mil metros de
plasticos, 2 mil chapas de compensado e quase 40 mil metros de
sarrafos. (MOURA, 1986, p. 41).

Apesar dos transtornos, os carnavais de 1974 e 1975 aconteceram
mesmo na Avenida Presidente Vargas, sendo que, em 1974 a concentracdo das
Escolas foi feita na Avenida Almirante Barroso, fazendo o desfile em direcdo a
Avenida Beira Mar, local da dispersdo. No ano de 1975 ocorreu uma inversao: a
concentragéo realizada na Avenida Beira Mar e a dispersdo na Avenida Almirante
Barroso.

Nesses carnavais, um ludovicense comecou a se destacar no Rio de
Janeiro. Jodo Jorge Trinta, mais conhecido como Jodozinho Trinta. Com o
Salgueiro, Jodo ganhou o carnaval de 1974, com o enredo Rei da Franca na llha da
Assombracao e, em 1975, o bicampeonato com o enredo O segredo das minas do
Rei Saloméao. Essas vitérias contribuiram para que Jodozinho fosse “contratado pela
Beija Flor de Nilopolis por cifras nunca reveladas” (SILVA, 2012, p. 3).

O Carnaval de 1976 teve como espacialidade a margem esquerda do
canal do Mangue, sentido Candelaria — Cidade Nova, “entre o Viaduto Sao
Sebastido e a Rua Machado Coelho. Montaram-se arquibancadas para noventa mil
espectadores e parte delas, na concentracao e na dispersao foi franqueada aos que
nao podiam pagar ingressos” (FIGUEIREDO, 2009, p. 68). O Carnaval do Mangue,
como ficou conhecido, se singularizou pelo fato da Beija Flor de Nilopolis ter se
sagrado camped, com o enredo Sonhar com Rei da Le&do, uma aluséo ao jogo do
bicho. A singularidade ficou por conta de que, até o corrente ano, somente as

Escolas de Samba consideradas tradicionais conseguiam ganhar os campeonatos,
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em outras palavras, apenas Portela, Salgueiro, Mangueira e Império Serrano. A
Beija-Flor de Nildpolis adentrou entdo o rol das campeas.

Os desfiles das Escolas de Samba, em 1977, foi realizado mais uma vez
na Avenida Presidente Vargas. A passarela foi montada entre a Rua Marqués de
Pombal e o Campo de Santana, sendo a Beija Flor de Nilépolis a bicamped, agora
com o enredo Vovo e o Rei da Saturnalia na corte egipciana. Esse foi o ultimo
Carnaval das Escolas do grupo | do Rio de Janeiro realizado fora da Rua Marqués
de Sapucai. Nesse Carnaval também se fez presente uma Escola de Samba
singular, a Grémio Recreativo de Arte Negra Quilombo, que fora fundada em 1975.
‘Em seu segundo desfile, na terca-feira gorda, na passarela oficial a Quilombo
deslumbrou o jornalista Otavio Name” (MOURA, 1986, p. 51).

Em 1978, as Escolas passam a desfilar na Rua Marqués de Sapucai, “foi
nesse mesmo ano que o carnaval chegava ao seu templo definitvo — a Rua
Marqués de Sapucai” (MOURA, 1986, p. 55). Além da discussdo acerca da
necessidade de consolidacdo material do espaco definitivo, o Carnaval de 1978 foi 0
altimo em que houve a divisdo em grupos |, Il e lll. A partir do Carnaval de 1979,
segundo a Riotur divulgara ainda no ano de 1978, os grupos deveriam ficar divididos
em 1-A e 1-B, com oito Escolas em cada grupo. As demais Escolas comporiam 0s
grupos 2-A e 2-B, respectivamente com 14 Escolas em cada grupo. De acordo com
a novidade proposta pela Riotur, as Escolas de Samba do Grupo 1-A e 1-B
desfilariam em dois dias na Marqués de Sapucai, sendo oito Escolas no Domingo e
oito Escolas na Segunda, enquanto as Escolas do Grupo 2-A e 2-B desfilariam nos
mesmos dias na Avenida Rio Branco. Aproveitamos e mostramos um quadro da
espacialidade e da temporalidade das Escolas de Samba no periodo de 1932 a
1978. Escolhemos esse periodo porque foi a partir de 1932 que as Escolas de
Samba do Rio de Janeiro comecaram a desfilar na Praca Onze e o0 ano de 1978

marca o inicio dos desfiles na rua Marqués de Sapucai.
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Quadro 1 - Cronologia dos resultados das Escolas de Samba campeds de 1932 a

1978 _
DATA LOCAL ESCOLA CAMPEA
07 de fevereiro de 1932 | Praca Onze Mangueira
26 de fevereiro de 1933 | Praca Onze Mangueira
11 de fevereiro de 1934 | Campo de Santana Mangueira

3 de marco de 1935 Praca Onze Vai como Pode

23 de fevereiro de 1936 | Praca Onze Unidos da Tijuca

7 de fevereiro de 1937 | Praga Onze Vizinha Faladeira

27 de fevereiro de 1938 | Praca Onze N&o houve juri em funcéo de

um grande temporal que caiu
no dia das apresentacdes

19 de fevereiro de 1939 | Praca Onze Portela

4 de fevereiro de 1940 | Praca Onze Mangueira

23 de fevereiro de 1941 | Praca Onze Portela

15 de fevereiro de 1942 | Praca Onze Portela

7 de marco de 1943 Avenida Rio Branco Portela

20 de fevereiro de 1944 | Avenida Rio Branco Portela

11 de fevereiro de 1945 | Avenida Rio Branco Portela

3 de marco de 1946 Avenida Presidente | Portela
Vargas

9 de fevereiro de 1947 | Avenida Presidente | Portela
Vargas

8 de fevereiro de 1948 | Avenida Presidente | Império Serrano
Vargas

27 de fevereiro de 1949 | Avenida Presidente | Império  Serrano  (Desfile
Vargas (Desfile oficial) oficial)
Praca Onze (Desfile ndo | Mangueira (Desfile nao
oficial) oficial)

19 de fevereiro de 1950 | Avenida Presidente | Império  Serrano  (Desfile
Vargas (Desfile oficial) oficial)
Praca Onze (Desfile ndo | Mangueira (Desfile nao
oficial) oficial)
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4 de fevereiro de 1951

Avenida Presidente
Vargas (Desfile Oficial)
Praca Onze (Desfile nao

oficial)

Império  Serrano  (Desfile
oficial)

Portela (Desfile néo oficial)

24 de fevereiro de 1952

Avenida Presidente

Vargas (Grupo 1)

Praca Onze (Grupo 2)

N&o houve concurso, porque
caiu um forte temporal

Unidos do Indaia

15 de fevereiro de 1953

Avenida Presidente
Vargas (Grupo 1)

Praca Onze (Grupo 2)

Portela

Académicos do Engenho da

Rainha
28 de fevereiro de 1954 | Avenida Presidente | Mangueira
Vargas (Grupo 1)
Praca Onze (Grupo 2) Beija-Flor

20 de fevereiro de 1955

Avenida Presidente
Vargas (Grupo 1)

Praca Onze (Grupo 2)

Império Serrano

Coracoes Unidos de

Jacarepagua

12 de fevereiro de 1956

Avenida Presidente

Vargas (Grupo 1)

Império Serrano

Praca Onze (Grupo 2) Flor do Lins
3 de margo de 1957 Avenida Rio Branco | Portela
(Grupo 1)
Praca Onze (Grupo 2) Unidos de Bangu
16 de fevereiro de 1958 | Avenida Rio Branco | Portela
(Grupo 1)
Praca Onze (Grupo 2) Mocidade Independente de
Padre Miguel
8 de fevereiro de 1959 | Avenida Rio Branco | Portela
(Grupo 1)

Praca Onze (Grupo 2)

Unidos de Padre Miguel
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28 de fevereiro de 1960

Avenida Rio Branco
(Grupo 1)
Praca Onze (Grupo 2)

Praca Onze (Grupo 3)

Portela

Caprichosos de Pilares

Unidos de Vila Isabel

12 de fevereiro de 1961

Avenida Rio Branco
(Grupo 1)
Praca Onze (Grupo 2)

Praca Onze (Grupo 3)

Mangueira

Unidos do Cabucu

Imperatriz Leopoldinense

4 de marco de 1962

Avenida Rio Branco
(Grupo 1)
Praca Onze (Grupo 2)

Praca Onze (Grupo 3)

Portela

Unidos de Bangu
Independente do Leblon

24 de fevereiro de 1963

Candelaria (Grupo 1)

Avenida Rio Branco
(Grupo 2)

Praca Onze (Grupo 3)

Académicos do Salgueiro
Unidos da Capela

Académicos de Santa Cruz

9 de fevereiro de 1964

Candelaria (Grupo 1)

Avenida Rio Branco
(Grupo 2)

Praca Onze (Grupo 3)

Portela

Império da Tijuca

Sao Clemente

28 de fevereiro de 1965

Candelaria (Grupo 1)

Avenida Rio Branco
(Grupo 2)

Praca Onze (Grupo 3)

Salgueiro
Académicos de Santa Cruz

Unidos de Sao Carlos

20 de fevereiro de 1966

Candeléria (Grupo 1)

Avenida Rio Branco
(Grupo 2)

Praca Onze (Grupo 3)

Portela

Sao Clemente

Em Cima da Hora

5 de fevereiro de 1967

Candeléria (Grupo 1)
Avenida Presidente
Vargas (Grupo 2)

Praca Onze (Grupo 3)

Mangueira

Unidos de Sao Carlos

Unidos do Jacarezinho
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25 de fevereiro de 1968

Candelaria (Grupo 1)

Avenida Rio Branco
(Grupo 2)

Praca Onze (Grupo 3)

Mangueira
Em Cima da Hora

Paraiso do Tuiuti

16 de fevereiro de 1969

Candelaria (Grupo 1)

Avenida Rio Branco
(Grupo 2)

Praca Onze (Grupo 3)

Salgueiro
Académicos de Santa Cruz

Unidos do Cabucu

8 de fevereiro de 1970

Candelaria (Grupo 1)
Avenida Presidente
Antonio Carlos (Grupo
2)

Praca Onze (Grupo 3)

Portela
Império da Tijuca

Cartolinhas de Caxias

21 de fevereiro de 1971

Candeléria (Grupo 1)
Avenida Presidente
Antonio Carlos (Grupo
2)

Praca Onze (Grupo 3)

Salgueiro
Em Cima da Hora
Caprichosos de Pilares

13 de fevereiro de 1972

Candelaria (Grupo 1)
Avenida Presidente
Antdnio Carlos (Grupo
2)

Praca Onze (Grupo 3)

Império Serrano
Tupi de Bras de Pina

Império de Campo Grande

4 de marco de 1973

Candelaria (Grupo 1)
Avenida Presidente
Antdnio Carlos (Grupo
2)

Praca Onze (Grupo 3)

Mangueira
Unidos de Sao Carlos

Académicos de Santa Cruz

24 de fevereiro de 1974

Avenida Presidente
Antdnio Carlos (Grupo
1)

Avenida

Rio Branco

Salgueiro
Unido da llha do Governador

Unidos de Padre Miguel
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(Grupo 2)
Avenida Graca Aranha
(Grupo 3)

9 de fevereiro de 1975

Avenida Presidente
Antonio Carlos (Grupo
1)

Avenida
(Grupo 2)
Avenida Graca Aranha

(Grupo 3)

Rio Branco

Salgueiro

Lins Imperial

Arranco

29 de fevereiro de 1976

Mangue (Grupo 1)
Avenida Presidente

Antonio Carlos (Grupo

Beija-Flor

Império de Tijuca

2)
Avenida Rio Branco | Arrastdo de Cascadura
(Grupo 3)

20 de fevereiro de 1977 | Avenida Presidente | Beija-Flor

Vargas (Grupo 1)
Avenida Presidente

Antonio Carlos (Grupo

Arrastéo de Cascadura
Académicos do Engenho da

2) Rainha
Avenida Rio Branco
(Grupo 3)

5 de fevereiro de 1978 | Rua Marqués de | Beija-Flor

Sapucai (Grupo 1)
Avenida Presidente
Antonio Carlos (Grupo
2)

Avenida

(Grupo 3)

Rio Branco

Unidos de Sao Carlos

Em Cima da Hora

Fonte: Elaborado pelo autor a partir de informacdes disponiveis na Enciclopédia Riotur (1991)



154

De acordo com o Quadro 1, podemos perceber algumas alteragcbes em
relacdo aos certames das Escolas de Samba do Rio de Janeiro. Os primeiros
desfiles oficiais foram realizados na Praca Onze, no entanto, como afirmamos acima,
0 ano de 1942 se singularizou por ser “o ultimo desfile da verdadeira Praga Onze”
(RIOTUR, 1991, p. 200). Em 1949, 1950 e 1951 aconteceram dois desfiles, um
considerado oficial, em funcdo de ser organizado pela Federacdo das Escolas de
Samba, e o outro ndo oficial, organizado pela Unido Geral das Escolas de Samba. A
partir de 1952, com a fusdo da Federacdo com a Unido, surgiu uma nova entidade, a
Associacdo das Escolas de Samba, concretizando, portanto, a unificacdo dos
desfiles.

Ainda no ano de 1952, de acordo com o Quadro 1, iniciou-se uma divisao
de categorias entre as Escolas de Samba. Essas passaram a ser classificadas em
grupos 1 e 2. A partir de 1960, as Escolas de Samba voltaram a ser classificadas,
agora em Grupo 1, 2 e 3. Essa classificacdo durou até o ano do primeiro desfile na
rua Marqués de Sapucai, em 1978. A partir de 1979, as Escolas de Samba foram
divididas entre os grupos 1-A, 1-B, 2-A e 2-B. J4 em 1987, as Escolas foram
classificadas em grupo 1, grupo 2, grupo 3 e grupo 4. Em 1989, além dos grupos 1,
2, 3 e 4, foi criado o Grupo de Acesso, grupo esse “composto por escolas de samba
recém-formadas, aspirantes a participarem oficialmente dos desfiles” (RIOTUR,
1991, p. 247).

Em 1990, foi criado o Grupo Especial, destinado as principais Escolas de
Samba do Rio de Janeiro, 0 que nos torna oportuno esclarecer que todas as nossas
analises e comparacdes tém como base as Escolas de Samba que desfilam nesse
grupo. Desse modo, quando buscamos compreender o processo de transformacao
das Escolas de Samba do Rio de Janeiro, bem como a busca pela sua
espacialidade, sempre referimo-nos as Escolas de Samba que se fazem presente no
grupo mais importante, seja ele grupo 1, grupo 1-A ou, como atualmente € chamado,
Grupo Especial. Essa departamentalizacdo se faz necesséaria em funcdo de uma
maior possibilidade de acesso as fontes, jA que o0s pesquisadores sempre
contemplam, em sua maioria, as Escolas de Samba que desfilam no grupo principal,
estas que foram as principais constituintes do processo de busca de reconhecimento
social e da luta pela sua espacialidade, luta essa consolidada a partir da construcao
da Marqués de Sapucai, que logo ficou conhecida como Sambddromo.
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4.2 O Templo das Escolas de Samba do Rio de Janeiro: a Marqués de Sapucai

Surgida em 1984 com a consolidacdo de um antigo sonho dos sambistas
cariocas, em especial daqueles oriundos das Escolas de Samba, a Passarela do
Samba, mais conhecida como Sambdédromo, construida na rua Marqués de
Sapucai, ndo deixou de ser alvo de uma série de criticas por parte dos sambistas e
intelectuais, que viam nas estruturas de concreto uma forma de imposicéo ao desfile
com a inclusdo de um novo quesito.

O que de fato representou a consolidacdo de um sonho tdo antigo que era
a aquisicdo de um espaco definitivo para a feitura dos desfiles carnavalescos? Ao
ser construido pelo Governo do Estado, ndo estaria este interessado nos ganhos
politicos que poderiam advir apos a realizacdo de um sonho dos sambistas? A
feitura de uma passarela de concreto ndo colocaria em xeque uma tradicdo, uma
vez que de acordo com o projeto do arquiteto Oscar Niemeyer, a monumentalidade
da passarela ndo combinaria com as decoracdes carnavalescas? Ela realmente
consumou a nado participacdo popular nos desfiles, uma vez que 0s ingressos

ficavam cada vez mais caros? A Marqués de Sapucai foi construida

[..] em tempo recorde -120 dias sob projeto do arquiteto Oscar
Niemeyer e célculo estrutural do engenheiro José Carlos Sussekind. A
obra, do governo estadual de Leonel Brizola — recém impossado apos
as primeiras elei¢cbes diretas desde o golpe militar de 1964 — teve
como maior entusiasta o vice-governador Darcy Ribeiro. O galcho e o
antropdlogo, baseado em suas proprias maneiras de interpretar o
fendbmeno sociopolitico do carnaval, proporcionaram aos sambistas o
espaco por anos almejado, materializado em uma edificacdo
monumental, com arquibancadas e camarotes de concreto, museu,
unidades escolares que funcionariam fora do periodo carnavalesco e a
famigerada praca da apoteose. (FIGUEIREDO, 2009, p. 71).

Essas transformacdes ocorridas com a construgdo da Passarela do
Samba estdo atravessadas por uma estética do consumo, ja que o desfile se
transformou em espetaculo e os personagens passaram a ser os famosos da
sociedade artistica e televisiva. Afinal, as Escolas se profissionalizaram e a légica do
mercado nao dava mais condicbes de continuidade ao amadorismo. O Carnaval
praticado na Passarela do Samba serviu para consolidar o padréo luxo/riqueza. A
visdo do Carnaval ndo era mais a do sambista que outrora se apresentava sem
correria, com o0 samba no pé, fruto de uma coletividade. Agora, as vistosas fantasias,

0s ricos aderec¢os e 0s enormes e luxuosos carros alegoricos davam o tom da festa.
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Todavia, ndo podemos deixar de salientar o outro lado da festa. E visivel
0 processo transformador ocorrido com a consolidagdo de um espacgo definitivo para
as Escolas de Samba apresentarem seus desfiles. Isso ndo significa afirmar que foi
com o surgimento da Passarela do Samba que os desfiles tomaram proporcdes
grandiosas. Ao contrério, a Passarela do Samba veio suprir uma necessidade ja
observada desde a década anterior, especificamente quando foram construidas as
passarelas desmontaveis. O fato de a Passarela do Samba ser vista como um
monumento permanente ndo confere a ela o marco decisivo da condicdo de
mudanca na feitura do Carnaval, muito menos o processo de verticalizacao da festa.

A verticalizacdo estética da festa é visivel desde o carnaval de 1974,
qgquando o Salgueiro trouxe para a avenida o enredo Rei da Franca na llha da
Assombracdo, em que Joadozinho Trinta comegou a valorizar a grandiosidade das
alegorias. Jodozinho percebeu o crescimento da passarela e deu maior visibilidade
para os espectadores que assistiam aos desfiles nas arquibancadas. Desta forma,
para alcancar essa visibilidade, era necessario que as alegorias aparecessem mais.
O que Jodozinho Trinta fez foi despertar o gosto pelo aspecto visual. Conseguiu
perceber que a monumentalidade das Escolas de Samba evidenciavam-se também
em suas alegorias, em seus carros e fantasias. A construcdo da Passarela na
verdade veio atender a uma necessidade jA concreta, tornando-se o espaco de
consumo de uma festa que naturalmente havia passado por uma série de
transformacdes. O Carnaval mudara, pois os elementos oriundos da cultura popular
sdo dinamicos, e o proprio homem adapta-se ao seu meio.

As transformacdes sdo inerentes a sociedade. Aquela antiga Escola de
Samba com dezenas de ritmistas e brincantes n&o preencheria o espaco destinado
ao seu desfile na década de 1980. Elas foram despertando o gosto pelo samba e,
com esse desejo, cresceu 0 seu numero de simpatizantes e brincantes. No entanto,
reiteramos que a monumentalidade da Marqués de Sapucai é posterior a
monumentalidade do desfile das Escolas de Samba. Em relagdo ao efeito estético,
guer queiramos ou nao, esta atravessado por um julgamento pessoal e, por isso,
divergem as opinides sobre a monumentalidade e o luxo apresentados pelas
Escolas de Samba.

A Marqués de Sapucai é o espaco simbdlico, fisico, mensuravel, o lugar
de parte da populagédo, que nos dias dos desfiles continuam invertendo a ordem. O

sambista tomou posse desse espaco que, por direito, € seu. Mesmo que 0s
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espectadores possam pagar para assistir aos desfiles, os atores continuam sendo 0s
sambistas, os representantes das Escolas de Samba. Os sambistas foram e
continuam sendo os que modelam e remodelam o espetaculo.

Se reclamamos bastante quanto as mudancas ocorridas nas Escolas de
Samba que culminaram nessa grandiosidade, € necessario estarmos atentos ao fato
de que tal grandiosidade era de fato protagonizada por esses sambistas que viam na
festa carnavalesca a possibilidade de mostrar sua competéncia. Afinal, se as classes
média e rica se apossaram das Escolas de Samba e do seu espaco de
apresentacao como afirmam alguns saudosistas, e se, para assistir ao Carnaval tém
que pagar, tudo isso € fruto de uma transformacdo propiciada pelos préprios
integrantes das Escolas de Samba. O que salientamos € que as transformacoes,
sejam elas estruturais ou estéticas, foram protagonizadas pelos préprios produtores
da festa, ou seja, pelos bambas.

Outra questdo muito discutida com a construgdo da Passarela na
Marqués de Sapucai diz respeito a decoracdo do ambiente destinado aos sambistas.
Desde a época da Praca Onze, os espacos destinados aos desfiles das Escolas de
Samba eram decorados para o recebimento dos folibes. Com o passar dos anos, 0
poder publico comecou a promover concursos para que os artistas pudessem, a
partir de um tema, propor uma decoracao para os dias de Carnaval.

Com a inauguracdo da Marqués de Sapucai e por conta do desejo do seu
idealizador estético, Oscar Niemeyer, a Passarela em si ja apresentava a sua
monumentalidade. De acordo com esse arquiteto, ndo haveria necessidade de
decorar o espa¢co que, como bem frisou Niemeyer, ndo era destinado apenas as

Escolas de Samba, uma vez que o discurso do governo

N&o menciona a obra como a realizacdo de um projeto exclusivo
para o samba, mas sim para a cidade como um todo, privilegiando o
publico espectador, mais do que o sambista, como principal usuario
do espaco. De fato, junto & necessidade de um novo espago para o
carnaval, foi incorporado ao projeto elementos do programa
educacional, um museu e uma praca aberta para diversos eventos. A
passarela, em forma de corredor, adequou-se perfeitamente a
linearidade da festa em desfiles das Escolas, porem, a praca
projetada ndo serviu aos sambistas e nem se revestiu das qualidades
proprias da praga urbana. (FIGUEIREDO, 2009, p. 75).

A Marqués de Sapucai ndo surgiu apenas para o0 exercicio ordinario dos
sambistas nos dias de Carnaval. No entanto, independentemente da elaboracdo do
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projeto, com toda sua monumentalidade, com as preocupacdes educacionais e
artisticas, a Passarela do Samba identificou-se como o Templo do Carnaval carioca,
0 espaco do apogeu do samba ha muito reivindicado pelos seus expoentes.

Outro questionamento acerca da Passarela do Samba diz respeito ao
processo elitizador da qual foi responséavel. Com a Marqués de Sapucai 0 processo
de segregacdo das massas populares tornou-se mais evidente, evidenciado pelo
fato de ser cada vez mais dificil alguém da camada pobre da populacdo conseguir
desfilar na sua Escola do coracdo, pois as fantasias encareciam cada vez mais.
Além desse aspecto, outro muito externado acerca da elitizacdo dos desfiles diz
respeito aos ingressos que sdo colocados a venda para o publico. Os ingressos se
tornaram cada vez mais caros, em funcdo do aumento do turismo voltado para o
Carnaval.

Esses comentarios sdo relevantes, porém cabem algumas reflexdes.
Carnaval é arte popular e os desfiles das Escolas de Samba enquadram-se nessa
perspectiva de arte, e como todo artista, os sambistas também merecem ser
remunerados pelo seu trabalho, afinal, os desfiles das Escolas de Samba se
tornaram um espetaculo teatral a céu aberto. Assim como em qualquer
apresentacao teatral, qualquer show de um cantor famoso tem os lugares
destinados aqueles que querem mais conforto e, por isso, pagam mais. Essa
diferenciacdo de valores faz parte da logica capitalista, na qual as Escolas de
Samba, assim como qualquer forma de manifestacdo artistica, estdo inseridas.
Portanto, se ao irem ao Sambddromo alguns pagam mais caro para ficar nos
camarotes, nas frisas ou no setor turistico, 0 mesmo acontece com qualquer show
de qualquer artista famoso.

Além de ingressos mais baratos disponibilizados para aqueles que nao
podem ou ndo querem pagar uma quantia alta para assistir aos desfiles das Escolas
de Samba, as primeiras arquibancadas, aquelas que se situam logo no inicio do
desfile, sdo destinadas a comunidade que acompanha as Escolas de Samba. Assim,
0s ingressos desse local sao rateados entre as agremiagoes de acordo com o dia do
desfile e as proprias Escolas distribuem-nos dentro da comunidade.

As dispendiosas fantasias, que sao hoje vendidas pela Internet para que
os turistas possam desfilar, fazem parte do préprio crescimento das Escolas de
Samba. Hoje o0 samba carioca se faz presente até no Japao e em varios locais do

mundo o samba das Escolas de Samba sao conhecidos. Portanto, em um mundo
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globalizado, as Escolas se adéquam a nova configuragdo mundial, afinal de contas,
cultura é movimento, € dinamismo, e foi por conta da capacidade que as Escolas de
Samba tiveram de se adaptar as mudancas e transformacdes, tanto em nivel cultural
quanto estrutural, que lhes permitiu continuar sendo a grande detentora do maior
espetaculo audiovisual da Terra. Portanto, a “Escola de Samba é puro dinamismo e
mobilidade, além disso, o espetaculo ndo se repete, mesmo no desfile das campeas,
quando ja nao ha muito estimulo para competicao” (RECTOR, 1995, p. 972).

Em relacdo as fantasias, que de fato sédo caras, existem as alas da
comunidade. O ensaio técnico, como é chamado pela Liga Independente das
Escolas de Samba do Rio de Janeiro (LIESA), tem como finalidade proporcionar aos
membros das Escolas o espaco e ambiéncia do que € um desfile. Assim como em
uma Opera ou em uma peca teatral, os diretores das Escolas de Samba, com seus
artistas, fazem os ensaios para tudo sair da melhor forma possivel no dia da
apresentacao oficial.

Nos ensaios técnicos, a bateria pode parar para fazer os ultimos ajustes,
€ |14 que as alas saberdo quantos passos terdo que dar durante os 700 metros de
desfile. E nessa ambiéncia que o mestre-sala e a porta-bandeira percebem onde
estara o jurado e, assim, podem ensaiar a sua danca nobre. E nesse local que a
diretoria de harmonia pede para uma ou outra ala voltar, apressar o ritmo do samba
ou torna-lo cadenciado. Portanto, o ensaio técnico € uma técnica apropriada pelos
sambistas para no dia da apresentacao tudo sair perfeito - pois qualquer deslize, o
menor que seja, sera motivo de punicéo pelos jurados.

O cidadéo do samba, o sujeito do morro que faz parte das Escolas de
Samba ndo sumiu como querem alguns saudosistas. Ele continua |14 e sai nas
Escolas de Samba. O que dizer das alas da comunidade, nas quais muitas fantasias
sao distribuidas, para que a comunidade possa se fazer presente nos desfiles
carnavalescos? S&o essas alas, muitas vezes coreografadas, que representam parte
da comunidade no samba das Escolas de Samba. Dessa forma, o crioulo continua
sim sendo um dos principais expoentes do mundo do samba. Dizemos principais
expoentes, porque no mundo do samba ndo ha, segundo Da Matta (1997),
hierarquia. No Carnaval, no tempo quente da festa, na Marqués de Sapucai, todos
séo iguais, todos estdo unidos por um determinado fim: apresentar um espetaculo

jamais visto e se possivel tornarem-se campedes.
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Todavia, os sambistas sabem que, mesmo ndo sendo campedes do
Carnaval, sdo campedes da vida, continuam driblando as dificuldades para, no
domingo ou na segunda-feira de Carnaval, se fazerem presentes na Marqués de
Sapucai. Esses sujeitos do samba, oriundos dos morros e favelas do Rio de Janeiro,
sdo a heranca viva do samba. S&o eles os herdeiros dos primeiros sambistas, sao
eles que estdo dando continuidade aos protagonistas de uma heranca africana que
encontrou no Brasil o seu berco.

Os sambistas sdo os desbravadores do mundo do samba, os que lutaram
e conquistaram seus espacos. S&o eles que sao vistos, ao produzir sua arte, por
milhares de pessoas mundo afora. Foram esses sambistas que territorializaram seu
espaco, que praticam a festa de forma ordinaria, que consomem a festa a seu modo
e fazem da Marqués de Sapucai um espaco de estratégia, um espaco que serve
para demonstrar que as transformagdes no mundo do samba nao foram feitas de
cima para baixo, como se eles fossem apenas objetos que possibilitassem a
visibilidade de uma nova forma de producéo cultural.

Um espaco que serve para demarcar o qudo a comunidade continua no
samba é a bateria. Quem sdo os ritmistas? De onde vém? Que camada social
representam? Com excecao de alguns poucos elementos externos ao mundo do
samba, que séo filmados no dia do desfile, como o artista Edson Celulari que ha
varios anos sai ha bateria da Beija-Flor, os demais sdo pessoas que moram perto da
Escola, e, como nos externou Paiva (2012), um ex ritmista da Estacdo Primeira de

Mangueira

[...] ndo tem conversa meu amigo, eu tinha que ensaiar mesmo, tive
gue fazer teste para sair no nipe de tamborim, 14 ndo tem dessa, eu e
meus irmaos, para sairmos na bateria tinhamos que provar que
sabiamos tocar. Quando eu descia do palco, meu antebraco estava
intocavel, inchado, meus dedos doloridos, pois a bateria toca até
amanhecer.

De acordo com a fala de um ex ritmista da Surdo Um, como é chamada a
bateria da Estacdo Primeira de Mangueira percebemos o quanto é dificil a préatica
diaria de um ritmista de Escola de Samba, o quanto ele tem que se dedicar aos
ensaios, muitas vezes nao sabendo se vai participar do desfile oficial. Apesar de
uma escola possuir entre 300 e 320 ritmistas, a procura por uma vaga na bateria é
muito grande, o que faz com que esses batugueiros se dediquem sobremaneira,

para no dia do desfile poderem defender sua escola. Essas transformacdes sao



161

todas inerentes ao processo de consolidagéo do espaco festivo concretizado a partir
da construcéo da Marques de Sapucai, pois

O homem, como qualquer outro animal, toma posse e defende um
certo espaco fisico. Os metros que compdem a avenida sao territério
conquistado pelo homem do povo. A territorializacdo é um conceito
basico do comportamento animal (racional e irracional, definida como
atividade de um organismo em reivindicar uma area e defende-la,
mesmo contra 0os membros da prépria espécie (H. E. Howard). O

7

territério € pois um dado fundamental para a sobrevivéncia. A
avenida (ou passarela) é o territério conquistado para todo o sempre,
sujeito apenas a chuvas e trovoadas, ndo celestiais, mas politicas.
(RECTOR, 1995, p. 971).

Certamente, o espaco € bem mais do que um elemento essencial a
sobrevivéncia, pois as Escolas de Samba possuem toda uma trajetéria de
nomadismo da folia, atravessada pelas mudancas ocorridas na espacialidade da
festa. No entanto, a dimenséo cultural se faz presente nesse espaco conquistado
pelos sambistas, é a sua relacdo de sociabilidade que se faz inerente em um
espaco, que, embora destinado a uma série de finalidades, dentre as quais a
educacao, esta fortemente marcado pelo Carnaval. Em outras palavras, ao menos
em nivel externo, a Marqués de Sapucai tem uma visibilidade maior nos dias de folia
momesca.

Ao organizar a cultura de um modo particular, os sambistas apresentam
sua forma de praticar a festa carnavalesca, e tal forma - alicercada no samba-
enredo, em um desfile linear, na preocupac¢do com um tempo destinado a passagem
das Escolas de Samba, com o luxo, com cada quesito que faz parte de um
somatério capaz de fazer com que qualquer uma das Escolas desca para o Grupo
de Acesso — necessitou de certo tempo para ser cristalizada, pois uma mudanca
comportamental, mesmo que feita dentro de um espaco ha muito esperado, requer
tempo.

Tal tempo possibilitou as mudancgas ocorridas dentro da festa na Marqués
de Sapucai. Destacamos o numero de Escolas de Samba que desfilaram no Grupo
Especial, que mudou por diversas vezes até chegar ao numero atual, apenas doze
Escolas, sendo que uma desce para o Grupo de Acesso, a0 passo que uma do
Grupo de Acesso sobe (LIESA, 2011).

No entanto, essa regra ndo é irredutivel. Para exemplificar a n&o

irredutibilidade do certame, citamos o Carnaval de 2011, quando, em funcdo de um
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incéndio nos barracbes das Escolas de Samba Portela, Unido da llha e Séo
Clemente, estas ndo competiram, permitindo assim, no Carnaval de 2012, uma

singularidade, um numero impar de Escolas de Samba. Desse modo,

A Renascer de Jacarepagua conquista o titulo do Grupo de Acesso A
e far4 parte do Grupo Especial em 2012. Como nenhuma
agremiacgdo da elite do carnaval foi rebaixada, por conta do ocorrido
na Cidade do Samba, o Carnaval de 2012 contara com desfiles de 13
agremiagoes. (LIESA, 2011).

Nesse sentido, a Marqués de Sapucai deve ser vista com um texto que
pode ser lido pelo usuario. O que da visibilidade a Passarela do Samba € o
espetaculo protagonizado pelas escolas, criadoras e criaturas de um processo
cultural que tem a capacidade de se adequar a conjuntura presente, pois criar “é ter
a capacidade de ir além dos padrdes e regras percebidas, instaurando o novo”
(RECTOR, 1985, p. 972).

As Escolas de Samba do Rio de Janeiro, independentemente do local
destinado para os desfiles, sempre tiveram a competéncia de criar. Por ter essa
capacidade de criacdo, € que conquistaram seu espaco definitivo. Apesar de ser um
espaco delimitador, do ponto de vista geografico, atomizado, este continua sendo o
berco das transformacdes auferidas pelas Escolas de Samba.

O que de fato se transformou com a construgcdo da Passarela do Samba
na rua Marqués de Sapucai foi a perda do carater de transitoriedade, que antes era
diversificado e imprevisivel, passando a se tornar um espaco determinado,
mensuravel, alicercado em metros quadrados bem delimitados em largura e

comprimento. No entanto,

E sobretudo um espaco simbdlico, o lugar do povo, lugar de poder e
de dominio, durante trés dias por ano. O proprio espaco ja € um
espaco pré-determinado e delimitado; mas uma vez dado, sua
melhor utilizacdo ficava por conta daquele que produz cultura, que
faz o Carnaval. Em outras palavras, a passarela € um lugar urbano
gue abrange duas variaveis: 1. Um espaco fisicamente urbanizado,
onde se situam arquibancadas e camarotes ao logo da avenida; 2.
Um espago onde pessoas realizam uma determinada atividade, que
depende do relacionamento entre as mesmas. (RECTOR, 1986, p.
970).

A Passarela do Samba é o lugar do povo, feito para o povo e apropriado
por ele - ainda que parte da classe média e até alta faca o papel de espectador da

festa quando nos dias de Carnaval vai assistir aos desfiles das Escolas de Samba.
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Dessa forma, compreendemos a Marqués de Sapucai como um lugar de relacdes de
trocas simbdlicas, de consolidacdo de conquistas por parte da comunidade sambista
do Rio de Janeiro, que, apesar dos problemas oriundos da pratica da festa
carnavalesca em um local determinado, soube ao longo dos anos, resolver os
problemas para depois tirar proveito.

Frisamos a sugestdao de Niemeyer ao afirmar no memorial descritivo do
projeto, que na “parte final do desfile, as arquibancadas se separam criando uma
grande praca, solucédo que dara ao desfile uma nova possibilidade de danca, beleza
e movimento. Sua monumental Apoteose” (FIGUEIREDO, 2009, p. 18), uma
sugestdo que logo se tornou obrigatoriedade quando, de acordo com Figueiredo
(2009), o governo obrigou através da Funarj a inclusdo do quesito apoteose, 0 que
seria uma novidade no Carnaval de 1984, uma vez que com esse quesito, foi

determinado

[...] que alguns jurados ficassem justamente ali na praca — forgando
as escolas a ndo se dispersarem. O argumento oficial era de que, as
escolas se oferecia um novo espaco, que deveria ser ocupado com
criatividade. Cada escola que desenvolvesse a sua hipotese de
Apoteose. De nada adiantou o argumento de que o desfile é linear e
sequencial. Que leitura do enredo ndo prescinde do esquema
tradicional do desfile? O pais vivia a sua transicdo na direcdo da
abertura. Paradoxalmente o carnaval enfrentava uma decisédo
autoritaria e impositiva. O que Darcy Ribeiro quis fazer com as
escolas de samba n&o recomenda um antrop6logo. E a mesma coisa
gue visitar uma comunidade indigena, e em vez de registrar, tentar
melhorar as suas dancas e rituais. (MOURA, 1986, p. 80).

Imposicéo a parte, os sambistas foram para a Passarela do Samba com a
tentativa de mostrar mais um espetaculo, caracterizado pela necessidade de tirar
uma boa nota no quesito Apoteose. “O resultado final foi um desastre. A apoteose
na praca é simples forma, o conteddo (a transmissdo da imagem) ja ocorreu na
passarela” (RECTOR, 1985, p. 972). Com relagao a isso, o jornalista Moura (1986)
descreveu os desfiles de 1984 por ele considerados como um grande fiasco, uma
vez que atendeu a uma postura autoritaria em uma festa que tem como

caracteristica a permanente possibilidade de criacdo. Assim,

Umas rodopiavam em circulos. Outras se dispersavam, batidas pelo
calor e pelo cansagco. Quando chegou a vez da Mangueira, 0
espetaculo inusitado: a velha Estacdo Primeira deu a volta na praca
e voltou pelo mesmo caminho, huma decisdo surpreendente e
absolutamente sincronizada. No dia 7 de margo O Globo mencionou
a complexa manobra de retornar no sentido oposto designado pela
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Riotur, observando que a escola conseguiu voltar com todos os seus
carros alegoricos, seus destaques e sua bateria. Inicialmente atonita,
a multiddo da arquibancada e a que estava entrando pelo portdo de
acesso a Passarela logo compreendeu a intengéo da escola, de se
confraternizar com o publico. E acompanhou a Mangueira num
espetaculo de final de desfile que ndo se tem noticia na historia do
carnaval do Rio de Janeiro, segundo tradicionais personagens do
samba, como D. Zica, vilva de Cartola e D. Neuma, presentes a
Apoteose. (MOURA, 1986, p. 84).

Algumas questdes, no entanto, merecem ser destacadas. A primeira
refere-se ao fato de que, apesar de Figueiredo (2009) afirmar que Darcy Ribeiro por
meio da Funarj obrigou a inclusdo do quesito Apoteose, esse quesito ndo existia,

pois os jurados foram os seguintes

Milton Rodrigues e Bené Nunes (bateria); Ricardo Cravo Albin e
Ronaldo Miranda (harmonia); Geraldo de Melo Mourdo e Fatima
Guedes (samba de enredo); Eloise Vasconcelos e Armando Nesi
(evolucdo); Tatiana Memoria e Marina Massari (fantasia); Jodo
Antbénio e Caribé da Rocha (enredo); Maria L Noronha e Lena Frias
(comissdo de frente); Antdnio Faro e Irene Orazen (mestre sala e
porta bandeira); L. Figueiredo e Rubens Brietman (alegorias e
aderecos); Guilherme Araujo e Anténio C. Austregésilo de Athayde
(conjunto). (ARAUJO, 2003, p. 431).

A ndo existéncia de um quesito Apoteose € corroborada pela Riotur
(1991) que, ao versar sobre a memoéria do Carnaval do Rio de Janeiro, mostra que
0os quesitos julgados foram; “bateria, harmonia, samba de enredo, evolugao,
fantasia, enredo, comissdo de frente, mestre-sala e porta-bandeira, alegorias e
aderecgos e conjunto” (RIOTUR, 1991, p. 239). Dessa forma compreendemos que a
Apoteose nao fora uma exigéncia por parte da Funarj, mesmo porque em 1984 outra
singularidade ocorrera no Carnaval tendo sido “criada a Coordenagao de Jurados,
sendo realizado o | Concurso de Jurados” (ARAUJO, 2003, p. 431).

Houve, entretanto a necessidade de apropriagcdo da Apoteose por parte
das Escolas de Samba e essa apropriacdo serviu para provocar a postura criativa
dos seus componentes. Adequada ao quesito evolugdo e conjunto, a Praga da
Apoteose obteve no Carnaval de 1984 sua condi¢do de singularidade, uma vez que,
como observou Moura (1986), a Mangueira fez um espetaculo jamais visto na
historia da Passarela do Samba no Rio de Janeiro.

N&o podemos deixar de salientar que essa descricdo pode ser vista como
um sucesso, apesar de Figueiredo (2009), apoiado nas observacdes de Moura
(1986) afirmar que o desfile foi atravessado por um grande fracasso. Corroboramos
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as palavras de Rector (1995) ao afirmar que “o fracasso da primeira noite serviu de
exemplo para o desfile na noite seguinte. Assim, um novo hébito, uma nova atitude
comportamental, levou apenas 24 horas para ser adquirido pelo carioca” (RECTOR,
1995, p. 972).

Criacao faz parte da esséncia das Escolas de Samba do Rio de Janeiro,
afinal, na década de 1980, essas Escolas j& teriam percorrido um longo caminho,
todo esse caracterizado por sua capacidade de mudanca, por sua necessidade de
adequacao aos espacos que lhe foram destinados ou conquistados. Deste modo, a
Apoteose deve ser compreendida como mais um espagco de possibilidade, que
permitiu, a partir do desafio proposto pela propria geografia da praca, que os
sambistas com suas caracteristicas transgressivas pudessem se apropriar desses
espacos, de acordo com a sua visdo de espetaculo. Assim, de acordo com Rector

(1985), surgiram no segundo dia de desfile,

[...] novas possibilidades combinatdrias” e dentre essas possibilidades,
houve “1 Evolugao das alas: variagao de lugar e rodopios (Salgueiro);
2. Divisdo das alas para evolucdo com a concentracdo dos carros
alegoricos em trés fileiras centrais (Beija-flor); ou a coloca¢cdo dos
carros de um lado (Vila Isabel a direita da entrada) 3. Diviséo da praca
em trés partes por meio de cordas, passando do corredor central para
as laterais (Mangueira). (RECTOR, 1985, p. 972).

A mesma descricdo de rodopio, utilizada por Moura (1986), € utilizada por
Rector (1995). No entanto, os olhares sdo diferenciados — afinal, em relacdo a
estética promovida pelas Escolas de Samba, bem como a sua criatividade, cabe um
julgamento pessoal e nessa avaliagcdo cada um se identifica com o que mais lhe
interessa.

Ambos os autores, porém, deixaram de mencionar que o ano de 1984 foi
um ano singular também pela forma inovadora da competigdo. Nesse ano desfilaram
no Grupo 1 A 14 Escolas de Samba, sendo que 7 desfilaram no dia 3 de marcgo, e
sete desfilaram no dia 4 de marco. No desfile do dia sete de marco, a Portela se
sagrou camped com 203 pontos ao levar para a Avenida o enredo Contos de Areia,
e no desfile da segunda-feira, dia 04 de marco, a Mangueira foi a campea com 208
pontos, com o enredo Yes, nés temos Braguinha.

No sédbado, dia 10 de margo de 1984, voltaram a desfilar para a disputa
do que ficou conhecido como supercampeonato a Mangueira, Portela, Mocidade,

Império Serrano, Beija-Flor, Caprichosos de Pilares, Unidos do Cabucu e
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Académicos de Santa Cruz (RIOTUR, 1991). Nesse ano ocorreu uma grande
mudancga no certame. De acordo com a comissao organizadora, foram proclamadas
duas campeés do Grupo 1: uma no campeonato do domingo e a outra no certame
da segunda feira.

Ficou estabelecido que as trés primeiras colocadas de cada dia
desfilariam no sdbado para a escolha da supercamped. Além das trés vencedoras
do sabado, as duas primeiras colocadas do Grupo 1B, que desfilaram na sexta-feira,
dia 02 de marco, puderam competir, completando assim as Escolas de Samba que
fariam parte do supercampeonato, por isso a participacdo da Unidos do Cabucu e
Académicos de Santa Cruz, campeda e vice-campead, respectivamente, do desfile de
sexta-feira. Vale dizer que essa forma de competicdo logo foi descartada no ano
seguinte.

Com o supercampeonato, a Mangueira se sagrou supercamped do
primeiro desfile da Passarela do Samba. Foi nessa conjuntura de Apoteose que a
Mangueira, de acordo com Moura (1986), fez um dos maiores desfiles da histéria do
Carnaval carioca. Vale ressaltar que a Mangueira vinha de uma quinta colocacédo do
concurso de 1983, e vivia um jejum de titulos desde 1973, quando havia se sagrado

camped com o enredo Lendas do Abaeté. Todavia, no desfile de 1984,

[...] coube a Mangueira, ultima Escola a desfilar, apresentar uma
solucéo original: virar na contraméo e sair da avenida como entrou,
amalgamada com o povo. Foi uma fung¢éo nova, a de que a praca é so
um espaco intermediario, de transicdo, que pode ser usado como uma
concentragdo passageira, ao final do desfile. [...]. (MOURA, 1986, p.
33).

Por conta do campeonato conquistado na segunda-feira e por ter
contabilizado uma pontuagdo superior as demais escolas, inclusive a Portela,
campea de domingo, a Mangueira encerrou 0 supercampeonato do sdbado. Isso
possibilitou a Estacdo Primeira o retorno para que pudesse ser ovacionada pelo
publico presente.

Se a Beija-flor colocou seus carros de lado, a Vila Isabel a direita, o
Salgueiro rodopiou, a propria Mangueira, no desfile de segunda feira, dividiu a praca
em “trés partes por meio de cordas, passando do corredor central para as laterais”
(RECTOR, 1995, p. 972), as Escolas assim o fizeram por estarem buscando
possibilidades de um desfile mais emocionante. Foram essas estratégias utilizadas
por essas Escolas de Samba para buscar o tdo sonhado campeonato. Nessa
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estrutura de desfile, em que a Apoteose langou um novo desafio para os sambistas,
a Mangueira teve a felicidade de se apropriar do espaco de uma forma que mais
agradou aos espectadores e aos jurados, bem como a felicidade de encerrar o
desfile no sabado, o que possibilitou, em uma bela manha de sol de domingo, o
retorno dessa agremiacao.

A espacialidade da Passarela do Samba, com suas transformacdes até a
conquista da Marqués de Sapucai no ano de 1984, também foi atravessada por uma
série de mudancas na estrutura ritmica das escolas. As primeiras Escolas de
Samba, por contarem com um contingente populacional reduzido, possuiam uma
bateria pequena em relagédo as baterias que podemos escutar hoje, pois “raramente
uma bateria contava com mais de 15 ritmistas e eram poucas as que conseguiam
reunir mais de 100 componentes” (CABRAL, 1996, p. 89). Dessa forma, a conquista
da Marqués de Sapucai deve ser entendida como uma das “maneiras de fazer e
dizer que déo sentido especifico ao espaco social e a sua prépria agdo no interior
desses” (TOPALOV ; DEPAULE, 2001, p. 20).

A conquista da espacialidade por parte das Escolas de Samba do Rio de
Janeiro ainda é desejada por parte dos brincantes do Carnaval de S&o Luis. Nessa
perspectiva, Nogueira (2011) comentou que

Até hoje estamos esperando a nossa passarela fixa. Todo ano
ressurge as esperancgas de fazermos em S&o Luis, o que foi feito no
Rio de Janeiro. La os sambistas conquistaram seu espago com a
Marqués de Sapucai, aqui, ja desfilamos na Deodoro, debaixo do
viaduto e agora estamos desfilando no Anel Viario, mas a passarela
fixa que é bom ninguém faz. Mas é isso mesmo, vamos levando e
fazendo o nosso carnaval e como todo brasileiro sabe a esperanca é
a ultima que morre.

Areosvaldo Paulo Nogueira, um senhor de 80 anos, € o presidente do
Bloco Organizado Unidos de S&o Roque, um experiente folido, que brinca o
Carnaval desde a década de 1940. De acordo com o depoimento do presidente
Paulo, podemos perceber que a Marqués de Sapucai se configurou como um sonho
para os participantes da festa momesca de Sdo Luis. Mais uma vez, se percebe
gue as transformagdes ocorridas no seio das Escolas de Samba do Rio de Janeiro,
sejam essas estruturais ou culturais, logo sao, quando possivel, absorvidas.

O processo de carioquizagdo do Carnaval de Sao Luis deve ser
compreendido juntamente com o processo das transformagfes que ocorreram nas

Escolas de Samba do Rio de Janeiro, j& que as conquistas e mudancas ocorridas no
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Carnaval do Rio de Janeiro surtiram efeitos quase que imediatamente no Carnaval
de S&o Luis, por isso, a construcdo conceitual de carioquizacdo deve ser buscada a
partir da compreenséao de tais mudancas.

A questao ritmica também € de extrema importancia para a elaboragéao do
conceito de carioquizacao, ja que dentre as mudancas ocorridas no seio das Escolas
de Samba do Rio de Janeiro, a ala da bateria talvez seja a que mais sofreu tais
transformacdes. Aquela bateria de couro, tocada de forma mais lenta, foi
gradativamente cedendo lugar a uma bateria com instrumentos industrializados,

cobertos com peles de nylon, contribuindo assim para a aceleracao do ritmo.
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5 DO TAN TANTANTAN AO BUM BUM PATICUBUM PRUNGUNRUNDUM: as
mudancas ritmicas e identitarias das baterias das Escolas de Samba do Rio de

Janeiro

Em 1982 a Escola de Samba Império Serrano fez um dos maiores
desfiles da sua historia, imortalizando o bum bum paticumbum prugurundum, uma
brilhante composicao de Aluizio Machado. O samba de 1982 da Império Serrano foi
uma das maiores criticas ao universo das Escolas de Samba, pois a letra afirmava
que as Escolas de Samba haviam se transformado em “Super Escolas de Samba S.
A. Super alegorias, escondendo gente bamba, que covardia”. Contudo, foi o
compositor Ismael Silva o responsavel pela aceleracdo, pois, de acordo com o

sambista, quando ele comecou

O samba da época ndo dava para 0s grupos carnavalescos andarem
na rua, conforme a gente vé hoje em dia. O estilo ndo dava para
andar. Eu comecei a notar que havia essa coisa. O Samba era assim
tan tantan tan tantan. Nao dava. Como é que um bloco ia andar na
rua assim? Ai, a gente comegou um samba assim bum bum
paticumbum prugunrundum. (SILVA apud CABRAL 1975, p. 8).

O samba da Império Serrano pode ser visto como um paradoxo, ja que se
tornou o externar de uma critica voraz contra a aceleracdo do samba. O termo em si
foi uma estratégia utilizada por Ismael Silva para melhorar o andamento do samba,
uma vez que, segundo esse compositor, a passagem do tan tan tantan para o bum
bum paticumbum prungurundum possibilitou ao sambista caminhar enquanto tocava
o instrumento. Em funcé&o dessa necessidade, o termo, que se tornou o enredo da
Império Serrano de 1982, ao ser utilizado para criticar, dentre outras coisas, 0
andamento do samba, pode no nosso entendimento ndo ser o mais adequado para

tal feito. Eis a letra

Império Serrano: bum bum patucumbum prugurundum (1982)

Bumbum paticumbum prugurundum / O nosso samba minha gente é
isso ai, € isso ai / Bumbum paticumbum prugurundum / Contagiando
a Marqués de Sapucai (Eu enfeitei) / Enfeitei meu coracao (enfeitei
meu coracao) / De confete e serpentina
Minha mente se fez menina / Num mundo de recordacao / Abracei a
coroa imperial, fiz meu carnaval, / Extravasando toda a minha
emocéo / Oh, Praca Onze, tu és imorta / Teus bragos embalaram o
samba / A sua apoteose é triunfal / De uma barrica se fez uma cuica
/ De outra barrica um surdo de marcacdo / Com reco-reco, pandeiro
e tamborim / E lindas baianas o samba ficou assim / Com reco-reco,
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pandeiro e tamborim / E lindas baianas o samba ficou assim / E
passo a passo ho compasso 0 samba cresceu / Na Candelaria
construiu seu apogeu / As burrinhas, que imagem, para os olhos um
prazer |/ Pedem passagem pros moleques de Debret
As africanas, que quadro original / lemanja, lemanja, enriguecendo o
visual (Vem meu amor) / Vem, meu amor, manda a tristeza embora /
E carnaval, a folia, neste dia ninguém chora / Super Escolas de
Samba S/A / Super-alegorias / Escondendo gente bamba / Que
covardia! (MACHADO, 1982).

Na década de 1980, as Escolas de Samba j& haviam passado por uma
série de transformacgdes no andamento da sua bateria contribuindo para o ritmo que
temos hoje. Nessa perspectiva, 0 samba consegue construir um enredo riquissimo
gue é possivel observar em sua letra, além das transformacfes na espacialidade da
pratica festiva, em que o samba era dancado na Praca Onze, até a construcédo do
seu apogeu na Candelaria, desembocando na Marqués de Sapucai, quando este se
tornou o palco de consolidacéo das grandes alegorias.

O que nos interessa, apesar de discordarmos do titulo para a critica ao
andamento do samba, é justamente a parte em que a letra versa sobre a bateria,
quando, “de uma barrica se fez uma cuica e de outra barrica, um surdo de
marcacao.” Neste trecho podemos perceber o quao artesanal era o samba na época
da Praca Onze.

Sandroni (2001) e Farias (2010) destacam nas suas declaracdes o atual
ritmo acelerado da bateria das Escolas de Samba do Rio de Janeiro. Assim, a
primeira discussdo que apresentamos € justamente relativa ao processo de
transformacdo ritmica do samba, pois, desde o inicio, os sambistas tinham
consciéncia de que para alcancar sua identidade era necessario diferenciar a
batucada das Escolas de Samba da batucada dos Ranchos. Por isso, em 1935, “os
instrumentos de sopro foram proibidos” (MUSSA; SIMAS, 2010, p. 19). A proibigao
do Carnaval de 1935 chegou ao Carnaval de 1936, quando nao foi permitido “o uso
de instrumento de corda, nem de sopro, por estarem estes instrumentos fora do
nosso ritmo” (JORNAL DO BRASIL, 1936, p. 9).

A proibicdo do uso de instrumentos de sopro coaduna-se com uma
inexisténcia de estudos sobre o uso da simbologia ritmico-musical classica

ocidental®® na transcricdo musical de uma bateria. Aproveitamos para esclarecer que

22 Por ndo serem compostas de musicos profissionais as baterias das Escolas de Samba ndo adota
as notacdes, ou seja, 0 sistema de escritas musicais utilizados como representacdo grafica para a
execucgado da musica.
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nao teremos preocupacdo em fazer uma andlise musical das baterias das Escolas
de Samba do Rio de Janeiro, uma vez que concordamos com Pinto (2001) quando

este afirma que

A transcricdo que parte unicamente do material de audio gravado,
sem fazer uma estrutura prévia, reflete uma audiéncia externa da
cultura musical a ser analisada. Pelo seu carater externo esse tipo de
transcricdo contem uma grande porcdo de avaliacdo subjetiva do
pesquisador. Em contrapartida uma analise interna pode, por
exemplo, partir de seqiiéncia de movimentos inerentes a técnica de
execucdo de um instrumento levando assim a uma percepcao mais
apurada e objetiva do acontecimento sonoro. (PINTO, 2001, p. 258).

A passagem da subjetividade para a objetividade é atravessada pela
capacidade que o pesquisador tem de captar os movimentos que geram 0 som, pois
“descrever tal fendmeno € um processo que passa do subjetivo ao discurso
formulado com termos técnicos ou através de uma terminologia nativa” (PINTO,
2001, p. 257). E essa terminologia nativa que nos interessa, uma vez que, além da
incapacidade de transcrevermos os toques de baterias em notas musicais, sabemos
gue a distancia entre os diversos tipos de toques, além da liberdade para a

execucao ritmica que cada instrumentista tem, demonstra que

A teoria classica mostra-se limitada para a descricdo plena dos
diversos aspectos do fazer musical de uma bateria devido a
elementos peculiares a musica afro-brasileira, como o carater oral
das praticas de aprendizado e a pluralidade das nuances
interpretativas que ocorrem simultaneamente nesse grupo.[...]
Descrigbes textuais servem como complemento indispensavel para
uma maior aproximagéo da grafia musical da realidade sonora, com
a utilizagdo de terminologias comuns as baterias de escolas de
samba agregadas a terminologias musicais. (MESTRINEL, 2009, p.
36).

Por ndo apresentar cédigos e notagdes universais para todos o0s
instrumentos, os autores que apresentam notacdo musical popular utilizam diversas
simbologias em funcao da diversificada quantidade de instrumentos, bem como da
diversidade das formas de se tocar um instrumento. Por exemplo, os surdos de
terceira e as caixas de guerra apresentam diversas forma de toque. No entanto,
alguns trabalhos j& apresentam uma singular preocupag¢do em criar uma notacao
basica para facilitar a compreensao dos ritmos e técnicas percussivas existentes em

uma bateria.
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Sampaio e Bub (2004) escreveram a obra Pandeiro Brasileiro com o
intuito de demonstrar o toque pretendido em cada ritmo que pode ser executado por
esse instrumento. Sandroni (2001), na obra Feitico decente: transformacdes do
samba no Rio de Janeiro (1917-1933), ao fazer algumas consideragfes sobre a
mudanca ritmica do samba até se transformar em samba-enredo, identifica os tipos
de batidas aplicadas na execucdo do samba. Pinto (2001) desenvolveu uma
simbologia para faciltar o entendimento do que ele chama de estruturas
elementares em andlises ethomusicolégicas. Em 2012, foi lancada no Rio de Janeiro
a segunda edicdo do livro O Batuque Carioca de Guilherme Goncalves e Odilon
Costa — 0 segundo autor € um dos mais respeitados mestres de bateria do Grupo
Especial do Rio de Janeiro.

Ao transcrever o ritmo da baterias das Escolas do Rio de Janeiro,
Goncgalves e Costa (2012) fazem uma seérie de consideragfes acerca dessas
baterias: do processo de aceleracdo do andamento até a forma de tocar cada
instrumento, além de mostrar a perfilacdo da bateria e sua forma de organizacéo,
produzidos a partir da linha ritmica executada pelos diferentes instrumentos. Cada

bateria tem sua forma ou modelo de executar seus toques. Dessa forma, o modelo é

[...] uma base, a referéncia a partir das quais as variagbes e
improvisagfes sdo efetuadas, a fonte de todas as outras realizacdes,
um padrao ritmico. Este pode ser definido como repeticdo periédica
de um padréao referencial. (MESTRINEL, 2009 p. 40).

Assim, o modelo ritmico de uma bateria apresenta o que 0s ritmistas
chamam de pulsacdo, e por pulsacdo concordamos com Lucas (2002, p. 104),
quando a define como “estimulos regulares recorrentes que articulam o continuo
temporal em unidade de mesma duragao”.

Algumas consideracdes se fazem necessarias para que possamos
compreender 0s questionamentos acerca do processo de mudanca ritmica sofrido
pelas Escolas de Samba do Rio de Janeiro. Pensamos que alguns conceitos
norteardo a discussdo, conceitos esses muitas vezes utilizados somente pelos
mestres e ritmistas, mas que podem ser compreendidos por qualquer pessoa,
mesmo que esta ndo faca parte do universo carnavalesco.

Derivada do verbo bater, a bateria € o conjunto de sons produzidos por
um grupo de pessoas, chamadas ritmistas. O vocabulo bateria “tem relagdo com o

gesto de bater na parte do couro que cobre o vazio existente no centro do
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instrumento (de madeira ou metal) com um bastdo ou com a propria mao”
(OLIVEIRA, 1996, p. 105). De impacto ou de raspagem, o0s instrumentos de
percussao sdo aqueles em que se obtém o som batendo neles com a mao ou com
um bastdo chamado baqueta.

Alem dos instrumentos utilizados para a composicdo de uma bateria,
vocabulos como afinacdo, altura, andamento, atravessamento, balanco, bossas,
breque, cadéncia, compasso, cozinha, descompasso, duracdo, entrosamento,
intensidade, levada, marcacdo, naipe, paradinha, retomada ritmo, sustentacao,
talabarte, tempo e timbre sdo comuns no universo dos sambistas e, por fazermos
parte de uma bateria?®, pensamos que seja necessario uma explicacdo desses
vocabulos, para que se possa entender o universo ritmico das baterias das Escolas
de Samba do Rio de Janeiro.

Essa breve e necessaria explicagdo faz parte da organologia, que € “a
numeracdo, descricdo, localizacé@o e histéria dos instrumentos musicais de todas as
culturas e de todos os periodos” (SHAEFFNER, 1932 apud PINTO, 2001, p. 265).
Certamente, a nossa breve organologia ndo tera como principal preocupacao
localizar os instrumentos da uma bateria. Estamos mais preocupados em descrever
e compreender a forma de tocar de cada um deles, bem como as variacdes ritmicas
dos mesmos, pois sao esses tragcos que dardo sustentabilidade para a compreenséao
da identidade ritmica das baterias das Escolas de Samba do Rio de Janeiro.

Mestrinel (2009, p. 99) afirma que:

A bateria possui instrumentos de timbres variados, com alturas
graves, médias e agudas. Segundo o sistema desenvolvido em 1914
por Hornbostel e Sachs, os instrumentos podem ser divididos em
quatro grupos que subdividem-se. Dois deles agrupam os
instrumentos presentes nas baterias das escolas de samba; o grupo
dos idiofones e 0 dos membranofones.

Nas baterias das Escolas de Samba, os instrumentos que fazem parte da
categorias idiofones s&o: agogd, chocalho, frigideira, prato e reco-reco. S&o
considerados instrumentos da categoria idiofones aqueles “instrumentos cujo
material soa por si” (MASTRINEL, 2009, p. 99) Os idiofones segundo Pinto (2001)
podem ser subdivididos em: idiofones de percussédo direta, como matracas e

agogols, e idiofones de percusséo indireta como chocalhos e reco-recos. Ja “os

23 Fago parte da bateria do Bloco Organizado Unidos de Sdo Roque desde 1986, ano de sua
fundacgéo. A partir de 1992, tornei-me mestre de bateria do referido Bloco.
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tambores percutidos sobre uma pele animal ou sintética sdo chamados
membranofones” (MARTINEL, 2009, p. 99).

Os membranofones que compdem uma bateria de Escola de Samba séo
caixa, cuica, pandeiro, repinique, surdo, tamborim e timbau, além de uma série de
outros instrumentos que, muitas vezes, s&do colocados para dar uma nova
sonoridade ao ritmo da bateria. Pinto (2001) subdividiu os membranofones em
tambores percutidos diretamente, tambores de pele emoldurada, tambores de
chocalho, tambores dedilhados e tambores de friccéo.

Comegamos pelo surdo, o maior e mais pesado instrumento de uma
bateria. Na verdade ele é um grande tambor. Segundo Farias (2010), é creditado ao
compositor Alcebiades Barcelos, (o Bide), a invencdo do surdo ainda na década de
1920. Temos pois, um instrumento 100% brasileiro. De acordo com Cabral (1974),
foram os componentes da Estacio os primeiros a adotar o surdo na composi¢cdo da
bateria.

Com o passar dos anos e com as mudancas nas confeccbes dos
instrumentos, o surdo passou a ter, alem da finalidade de marcacédo do samba — por
isso alguns sdo chamados de surdo de marcacdo — a necessidade de cortar o
samba, por isso sdo chamados de surdo de corte. Em outras palavras, nas baterias
das atuais Escolas de Samba do Rio de Janeiro e de S&o Luis, com excecdo da
Mangueira, existem os surdos de primeira, de segunda e de terceira, cada um com a
sua funcéo.

O surdo de primeira é o responsavel pelo chamado tempo forte do samba,
produz o grave da bateria e é tocado no segundo compasso do samba. Geralmente
tem 24 polegadas, sendo o instrumento que da o andamento principal da bateria,
também conhecido como guia, jA que os demais tocam de acordo com sua
marcacao. O surdo de segunda, geralmente com 22 polegadas, € tocado no primeiro
compasso de tempo da bateria, € chamado de surdo de resposta, pois € tocado
respondendo ao surdo de primeira, fazendo o chamado tempo fraco da bateria. O
surdo de terceira, que possui em média 20 polegadas, é tocado no intervalo de
tempo entre o compasso forte e o fraco, produzindo uma espécie de corte nos dois
tempos, por isso é também chamado de surdo de corte. Por ser um instrumento
tocado intermediando o surdo de primeira e o de segunda, sua batida “varia de
agremiagao para agremiagao, pois cada uma utiliza o tempo do corte” (FARIAS,

2010, p. 77). Em funcéo da possibilidade de ser tocado de diversas formas, desde
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gue seja cortando os surdos de primeira e de segunda, o surdo de terceira, segundo
Sudoh (apud FARIAS, 2010, p. 78).

[...] &€ a identidade da bateria da escola e bate em cima e entre o
tempo dos surdos de primeira e segunda. A afinacdo € média e,
dependendo da escola, sdo usados surdos Abre-Alas, Maracana,
Surdo e Mor. A terceira é usada de quatro formas: com a batida
tradicional da escola, por cortadores, fixos; livres; em convencdes.
Essas quatro formas também sdo usadas em combinacdo, a gosto
do mestre para realcar partes do samba enredo.

O surdo de terceira € um dos instrumentos facilitadores para identificar as
Escolas de Samba por conta da liberdade que os tocadores tém. E justamente essa
liberdade que diferencia os ritmistas de uma Escola para outra, e como bem frisou
Sudoh, (apud FARIAS, 2010) as formas de batida dos surdos de terceira ficam a
cargo ou gosto de cada mestre. E esse gosto que da a singularidade de uma batida
de terceira de uma Escola de Samba para outra, e ja que os gostos sao diferentes
de um mestre para outro, essa diferenciacdo permite identificar a batida de uma
Escola de Samba.

Para melhorar o entendimento acerca dos diversos tipos de surdos Sudoh
(apud FARIAS, 2010, p. 82) classificou os mesmos de acordo com o tamanho.
Dessa forma o surdo de 26 polegadas é chamado de gigante, o de 24 polegadas de
treme-terra, o de 22 polegadas, de Abre-Alas, o de 20 polegadas, de Maracand, o de
18 polegadas, Surdo e o de 16 polegadas chamado de Mor.

O repique, ou repinique, instrumento que tem em média 12 polegadas,
produz um som bastante agudo. E o instrumento mais usado para fazer os
chamados breques e paradas, bem como para dar a chamada para a entrada da
bateria, ou seja, quando toda a bateria esta sem tocar, o repinique da os primeiros
toques, e a bateria responde, dando inicio ao batuque. Por isso € chamado de
entrada. Obviamente, se o tocador do repique der uma entrada errada, toda a
bateria pode atravessar, ou seja, entrar em descompasso.

As caixas de guerra e os tardis sdo instrumentos utilizados nas marchas
militares e que foram, com o passar dos anos, apropriados pelos sambistas. Os
tarois ttm em meédia 12 por 4 polegadas, portanto sdo bem mais finos do que as
caixas — estas possuem em média 12 por 8. Na pele de resposta, ou seja, a pele
que ndo é tocada, colocam-se os borddes para propiciar uma afinacdo diferente. A

forma de tocar varia de acordo com o gosto de cada ritmista. Alguns tocam
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posicionando os instrumentos no ombro, o que, segundo Farias (2010), € a forma
mais antiga, pois muitos ritmistas colocavam o tarol no rosto para se esconder da
policia. Outros preferem tocar na altura da cintura. O certo € que, em funcédo dos
borddes colocados na pele de resposta, os tarois e caixas de guerra sdo tocados de
forma rufada.

Também conhecido como rocar de platinela ou roca, o chocalho € um
instrumento muito antigo, utilizado desde a ldade Média para a conducdo do gado.
Movimentado para frente e para tras, produz um som mais suave e serve para dar
sustentacao e apoio as caixas e tarais.

O reco-reco “ja era utilizado pelos negros africanos e indigenas brasileiros
em seus ritos” (FARIAS, 2010, p. 87). De acordo com Farias (2010) foi introduzido
no samba por Caburé. Os primeiros reco-recos eram feitos de madeiras, e com a
industrializacdo dos instrumentos, passaram a ser feitos de metal. Destarte, por
serem raspados com uma haste, produzem um som mais alto. Atualmente, poucas
baterias utilizam esse instrumento na sua composicao.

O agogd, que no candomblé é conhecido como ga, é um instrumento
africano e produz um som agudo. E tocado com uma haste de metal e pode ser
composto de duas, trés ou quatro campanulas. O seu som agudo € de facil
identificacdo e a forma de tocar pode variar de acordo com o nimero de campanulas
do agogb.

Apesar de sua grande importancia nas baterias, a cuica ndao € um
instrumento de percussao, e sim de friccdo. Seu tamanho pode variar entre 8 a 14
polegadas. Para ser tocado, o ritmista molha um pano e fricciona uma pequena
haste que fica na parte de dentro da pele. E, juntamente com o pandeiro, o Unico
instrumento que ndo vem com duas peles. O seu som é tirado a partir da friccdo da
haste que fica presa no centro da pele. Segundo Mestre Marcal (apud CABRAL,
1974, p. 103)

As cuicas eram construidas por uma barriquinha de vinho. O cara
entrava com o couro molhado, vinha puxando e dava tacha nela
toda. Ficava um surdinho. Ai, ele pegava uma vareta de bambu,
furava a ponta com um alfinete quente, atravessando de um lado
para outro, e enfiava um pedaco de arame. Pegava duas arruelas de
couro, com dois furos em cada, e colocava uma pelas pontas. Dava
dois furos no centro da pele da cuica e metia por ali. Do outro lado,
punha outra arruela e torcia para fixar a vareta. S6 que assim, a
cuica néo tinha resisténcia.
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Atualmente, as cuicas séo fabricadas e possuem mais resisténcia do que
aguelas produzidas artesanalmente, como bem explicou Mestre Marcal. Por ser um
instrumento dificil de ser tocado, ja que se produz o som a partir da friccdo, a cuica
geralmente é tocada pelos ritmistas mais experientes das Escolas de Samba.

O tamborim foi um dos instrumentos que mais sofreu modificagbes. Os
primeiros eram quadrados, depois sextavados até chegar a forma atual oitavada.
Mede atualmente 6 polegadas, sendo um dos instrumentos mais cansativos de
tocar. Outra singularidade diz respeito ao niumero de baquetas utilizadas para tirar o

som do tamborim. De acordo com Farias (2010, p. 85)

Antigos integrantes da Mocidade Independente de Padre Miguel
contaram em seminario em homenagem ao mestre André, realizado
em 29/10/09, que as baquetas mudltiplas usadas hoje foram
inspiradas em interessante fato ocorrido na escola. Disseram que
naquela época a bateria da Mocidade continha apenas 27
integrantes e 4 tamborins, enquanto outras Escolas tinham um
contingente muito maior e cerca de 20 tamborins. Para compensar o
reduzido numero de ritmistas e de instrumentos, os tamborinistas
partiram as baquetas para aumentar o som dos instrumentos. Desse
modo, podemos concluir que as baquetas multiplas nasceram de
uma necessidade da bateria da Mocidade.

Feito de madeira e medindo entre 10 e 14 polegadas, o pandeiro € um
dos mais antigos instrumentos percussivos utilizados pelas Escolas de Samba. Foi,
segundo Farias (2010), introduzido no samba por Jodo da Baiana e com a
aceleracdo do andamento passou a ser mais utilizado pelos passistas do que pelos
ritmistas.

Esses sdo o0s principais instrumentos utilizados pelas baterias das
Escolas de Samba. Claro que outros instrumentos fazem parte de uma bateria, no
entanto isso varia de acordo com o gosto de cada mestre. Além disso, alguns
instrumentos como ganza, xequeré, frigideira, prato e faca praticamente foram
abolidos pelas Escolas de Samba.

Esses instrumentos, ao serem tocados em conjunto, produzem um som
unissono capaz de encantar o publico presente nas suas apresentacdes. Além de
produzir um som pulsante, a bateria traz na forma de tocar, bem como no seu
andamento os elementos constituintes de sua identidade. Por isso, pensar a
identidade sonora de uma bateria de Escola de Samba significa compreender “o
lugar da musica na construcdo da identidade étnica-grupal e de género em um grupo
historicamente subalternizado” (FERREIRA, 1997, p. 1).
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As baterias sdo capazes de gerar uma identidade sonora. Essas
identidades podem ser percebidas a partir da audicdo de seu desempenho
percussivo. Nessa perspectiva, as “identidades sdo construgdes sociais formuladas
a partir de diferencas reais ou inventadas que operam como sinais diacriticos, isto €,
sinais que conferem uma marca de distingdo” (OLIVEN, 1992, p. 26). Essas
identidades sdo atravessadas pelo dinamismo que se faz presente na batida das
Escolas de Samba e deve ser compreendido a partir da interacdo entre os mestres e
seus ritmistas. Os conceitos utilizados pelos ritmistas e mestres sao indispensaveis
para a compreensdo da dindmica e da identidade ritmica das Escolas de Samba. A
bateria é dividida em naipes, ou seja, o conjunto de instrumentos formadores de
cada bateria, por isso falaremos sempre em naipe de tamborins, naipe de surdos,
naipes de caixas e de outros mais.

E comum escutarmos que uma bateria fez um breque, uma paradinha ou
uma bossa. O breque da bateria € o nome dado ao tempo que os ritmistas fazem
geralmente no final do samba. Antes de retornar a primeira parte do samba, a
bateria faz uma pequena pausa, um intervalo e, logo em seguida, faz a retomada.
Depois, todos os ritmistas tocam dando continuidade ao ritmo que deve ser
entendido como a medida de duracao das notas. Nesse caso, o ritmo esta associado
a execucao disciplinar do tempo da producgéo dos sons.

A paradinha, também chamada de bossa, muitas vezes € erradamente
confundida com o breque. Enquanto o breque é executado para retornar a primeira
parte do samba, a paradinha € uma pausa geralmente mais longa. Por ser uma
pausa geralmente mais longa, a paradinha pode ser executada por uma série de
instrumentos. Inicialmente, as paradinhas eram feitas pelos repiniques, contudo,
com o passar dos anos, outros instrumentos foram utilizados para a execucao das
paradinhas, sendo mais comuns os surdos de terceiras e as caixas.

Intensidade, cadéncia, andamento, balanco, levada e sustentacdo sao
conceitos muito usados pelos sambistas e que, muitas vezes, em funcdo da sua
proximidade, tornam-se de dificil entendimento por parte dos ritmistas, que muitas
vezes confundem tais denominacfes. Para melhor entender tais conceitos, Farias

(2010, p. 148-149) pleiteia as seguintes classificagbes

Intensidade é o grau de forca usada na execucdo dos sons, mais
fortes ou mais fracos, cadéncia € o andamento, que pode ser mais
lento ou mais rapido, de acordo com a caracteristica da bateria.
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Andamento é o grau da velocidade da musica, balangco é a
regularidade na intensidade do som e levada, € uma célula ritmica
que caracteriza determinados acompanhamentos da melodia
principal, constituindo fator bésico de identificacdo dos géneros
musicais. Sustentacdo é o andamento ritmico, que ndo deve diminuir
nem acelerar durante o desfile.

Além dessas caracterizacdes que permitem identificar uma bateria, outros
conceitos como atravessamento, descompasso e entrosamento sdo comuns entre
os ritmistas das Escolas de Samba. E corrente, durante uma apresentacéo e outra,
ouvir-se falar que a bateria atravessou. Por isso, atravessamento e descompasso
apresentam o0 mesmo conceito, ja que atravessar o samba ocorre quando a bateria
“toca para um lado” e o intérprete “canta para o outro lado”. E quando o ritmo da
bateria ndo condiz com o ritmo do canto, por isso, atravessamento € o descompasso
entre os ritmistas e o canto da Escola de Samba.

Uma boa bateria € uma bateria que apresenta um bom entrosamento, e
entrosamento segundo Farias (2010, p. 145), “é a perfeita combinagcdo dos sons
emitidos pelos varios instrumentos”. Contudo, vale ressaltar que uma bateria
entrosada é aquela que tem um bom andamento e uma boa levada, e para isso a
afinacdo é de extrema importancia, pois a afinacdo “corresponde ao processo de
produzir um som equivalente a outro por comparagao” (FARIAS, 2010. p. 148).

A perfeita combinacdo dos sons emitidos pela bateria faz parte da sua
execucao musical, que, de acordo com Mestrinel (2001, p. 115) pode ser dividida em
secoes, ou seja, “‘momentos distintos que se desenvolvem de maneira integrada e
continua”. Esses distintos momentos da bateria podem ser classificados em:
marcacdo, chamada ou subida, entrada, manutencdo do ritmo, passagem e
finalizacao.

Marcacdo € o momento preliminar a entrada de toda a bateria no
acompanhamento do samba. [...]. A chamada normalmente € feita
pelo repiniqgue. Um ritmista experiente toca um desenho ritmico
conhecido pelos demais componentes da bateria que respondem a
chamada iniciando o ritmo.[...]. Esse momento também é chamado
de subida (vai subir, significa que vai chamar o samba). [...] A
entrada consiste basicamente no inicio do ritmo por toda bateria.
Neste momento os instrumentos leves costumam executar desenhos
pré-estabelecidos, que podem variar de acordo com a sinalizacdo do
mestre ou dos lideres desses naipes. [...] A manutencdo do ritmo é
feita principalmente pelos instrumentos pesados, mas ¢é
responsabilidade de todos os naipes. Consiste em manter 0 mesmo

andamento do samba. [..] As passagens sao trechos que
apresentam singularidades, momentos fragmentados da execucéo.
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Pode-se referir a um detalhe de execugdo de determinado
instrumento como uma passagem (por exemplo uma passagem de
tamborim no refrdo). A finalizacdo consiste em uma virada que
designa o fim da execugéo do ritmo [...]. (MESTRINEL, 2009, p. 116-
117).

Esses conceitos sdo utilizados como uma metodologia de ensino por
parte dos mestres de baterias das Escolas de Samba. Apesar de todos fazerem
parte do cotidiano musical de qualquer musicista, é preciso compreender que 0s
ritmistas ndo sdo musicos ou percussionistas de profissdo. Com raras excecgoes,
encontram-se nas baterias das Escolas de Samba um percussionista profissional ou
um musico, por isso, € comum 0s mestres afirmarem que tocam de ouvido, ja que
nao existem partituras para a producéo de compartilhamento do saber musical.

Qualquer musico pode cifrar as notas de um instrumento percussivo, no
entanto, 0 que ressaltamos € que o processo de ensino e aprendizagem em uma
bateria de Escola de Samba é adquirido a partir da oralidade e da repeticdo dos
gestos e ritmos propostos pelos mestres de bateria. Muitas vezes, ao tentar buscar o
entendimento acerca daquilo que quer passar, 0 mestre de bateria usa de
onomatopeias, afinal, o que é o bum bum paticumbum purugundum, ou o tan tan
tan, se ndo uma forma de tentar repetir em palavras o som emitido pelos
instrumentos das baterias? Ao fazer um estudo sobre a Escola de Samba Bambas
da Orgia da qual faz parte no Rio Grande do Sul, a musicista e ritmista do naipe de
tamborim, Luciana Prass, (2004, p. 149-150) afirmou que

[...] a transmissdo ocorre basicamente atraveés de sons realizados
com os instrumentos ou com a voz, na forma de onomatopéias, ou
ainda na expressividade do olhar e dos gestos corporais. Ensina-se e
aprende-se musica musicando.

Essa forma particular de aprender e de ensinar, essa etnopedagogia
de educacdo musical que fui procurando compreender a partir de
minha propria experiéncia como aprendiz de tamborim, esteve
marcada por alguns procedimentos béasicos, geradores dos saberes
musicais valorizados nesse cenario, a saber; a imitacdo, a
improvisacdo e a corporeidade, frutos da socializagcdo dentro da
cultura carnavalesca [...].

A forma de ensinar e aprender baseada na oralidade e na experiéncia faz
parte do cotidiano de todas as Escolas de Samba do Brasil, por isso utilizamos o
exemplo de uma pesquisadora do Rio Grande do Sul. Nas Escolas de Samba do Rio
de Janeiro isso néo € diferente, pois 0os mestres utilizam esses mesmos recursos

para o ensinamento dos seus ritmistas. E a partir da repeticdo do ato percussivo e
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da oralidade que os ritmistas aprendem e executam as bossas das suas respectivas
baterias. Portanto, a musica composta por Martinho da Vila pode servir de exemplo

para consolidar essa onomatopéia das baterias.

Plim Plim

Plim esclapim esquipim / E o0 agogd fazendo o seu plim-plim / Teco
teleco teco / E o repicado do meu tamborim / Tans catins esquindim /
O meu chocalho estd botando pra quebrar / Tum estum escundum /
E a marcacdo do meu ziriguidum / Muita mulata batucando no
terreiro / E la& canto uma cuica a solugar / Isto é o samba, o0 meu
samba tem pandeiro / E um cavaquinho machucando devagar. (VILA

[s.d.]).

Por fazer parte da ambiéncia das Escolas de Samba e ser um dos
grandes compositores do género, Martinho da Vila compdés o Plim- Plim que nos
serve de substrato para mostrar a onomatopeia do samba. Em funcdo de buscar
uma melhor forma de ensinar como se deve tocar os instrumentos, cada mestre de
bateria tenta expressar do seu jeito o som do instrumento. Assim, o surdo pode ser
expressado como bum bum, ou pum pum. O ritmista deve, pois, conseguir a partir
dessa metodologia aprender e repetir o som proposto e produzido pelo seu mestre.

A aprendizagem baseada na onomatopeia e na repeticdo também sentiu
os efeitos do processo de aceleracdo do samba. Para exemplificacdo, citamos o
som do tamborim, que era tocado no chamado teco teleco-teco e que, com a
aceleracdo do andamento das baterias, passou a ser tocado no chamado carreteiro.
Para melhor compreender essa diferenciacdo utilizamos as palavras de Farias

(2010, p. 85) ao afirmar que

Existem diversos tipos de batidas de tamborim. Os tamborins tocam
o chamado feijdo com arroz, isto €, a férmula ritmica mais tipica dos
tamborins, conhecida como teleco-teco. A levada basica desse
instrumento é conhecida como carreteiro e pode ser tocado de
maneiras diferentes, de acordo com a Escola de Samba, com toques
conhecidos como 3x1, 2x1 e 1x1.

Nos primeiros tamborins tocava-se o teleco-teco, pois eram feitos de
madeira e com couro, e o teleco-teco é uma batida mais leve, com menos forga.
Com a industrializagdo dos instrumentos, possibilitou-se uma batida mais acelerada
nos tamborins, ja que, na batida do carreteiro se toca mais vezes num determinado
espaco de tempo, contribuindo para a aceleracdo do samba — aceleracao essa que,
dentre outras questdes, deve ser atribuida ao processo de institucionalizacdo das
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Escolas de Samba, ja que esse processo seria uma das formas de diferenciacdo
para com outras manifestagdes carnavalescas.

Os regulamentos estabeleciam, ainda com o0 processo de
institucionalizacdo das Escolas de Samba, uma série de elementos, dentre os quais
0 que poderia e ndo poderia ser utilizado para o desfile. A bateria ndo pode deixar
de sofrer com tais elaboracbes, uma vez que, com a necessidade de inserir uma
identidade ritmica as Escolas de Samba, desde sua génese, mais precisamente na
década de 1930, os sambistas queriam se diferenciar dos principais grupos festivos
gue se apresentavam no Carnaval do Rio de Janeiro, as Grandes Sociedades e 0s
Ranchos.

Inferimos que os instrumentos utilizados deveriam ser de percussao.
Somente o apito, um instrumento de sopro era aceito, pois era e continua sendo o
instrumento basico do mestre de bateria para ajudar no andamento do ritmo. Dessa

forma, os primeiros instrumentos da bateria

[...] eram pobres e simples, emulagbes de pegas africanas, herdadas
dos escravos, fabricadas por artesdos das préprias localidades. As
peles (couros) eram retiradas de gatos e, apdés a secagem e
estiramento, eram pregadas com taxinhas e pregos em barricas e
quadrados de madeiras. Quando as pecas ficavam prontas, a
afinacdo era feita esquentando-as em jornais velhos. Os sons
naturalmente ndo saiam bons. Na década de 1930 a vizinha
faladeira, Escola de Samba rica, encomendou barricas francesas
para confeccionar seus surdos. Com o correr do tempo o metal
substituiu a madeira. A fabricacao foi industrializada. (RIOTUR, 1991,
p. 312).

A descricdo de como eram compostas as primeiras baterias € corroborada
por uma série de autores estudiosos do Carnaval. Em todos os locais (inclusive em
Sao Luis), as primeiras baterias utilizavam instrumentos fabricados por seus proprios
ritmistas de maneira artesanal. Por isso, era comum nos dias do desfile na Praca
Onze o surgimento de diversas fogueiras que se faziam necessérias para a afinagéo
dos instrumentos.

O instrumentos, quando tocados ininterruptamente apos alguns minutos,
comecam logo a desafinar. Por isso, entre um samba e outro era comum acender-se
a fogueira para a afinacdo dos instrumentos. Outra questdo interessante é a relacéo
da industrializacdo com a aceleracdo do samba, questdo ainda ndo debatida pelos
estudiosos do Carnaval e sobre a qual ndo nos furtaremos em tecer alguns breves

comentarios.
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De acordo com a descricdo da Riotur (1991) acerca da composicado das
primeiras baterias, o processo de industrializacdo também contribuiu para as
mudancas que ocorreram no andamento do samba. Ndo defendemos aqui a
hipétese de ter sido a industria a responsavel pela aceleracdo do andamento do
samba, contudo, ndo podemos deixar de salientar que a passagem do instrumento
artesanal para o instrumento industrializado foi fator preponderante para a
aceleracdo do samba. Primeiro, quando se tocava em instrumentos feitos
artesanalmente, tinha-se uma maior preocupacédo com sua afinacdo, o que significa
afirmar que qualquer ritmista que tocava um tamborim, na época sextavado, ao
perceber que depois de alguns toques o instrumento folgava, deveria tocar com
menos intensidade, e tocar com menos intensidade contribui para o0 uma batida mais
lenta.

Tocar com menos forca o instrumento ndo é fator de aceleracdo ou
cadenciamento do samba. No entanto, quando o instrumento comeca a desafinar, o
ritmista certamente tem que dar menos toques para desafinar mais ainda - o que
nao acontece com um instrumento industrializado, quando o ritmista ndo tem mais
preocupacao com o natural desafinar do instrumento.

Por ndo ter mais preocupacdo com o destoar do instrumento, o ritmista
podera tocar mais alto e mais rapido, pois tocar mais rapido significa tocar mais
vezes no instrumento, e tocar mais vezes possibilita uma maior aceleracdo. Tudo é
uma questdo de intensidade. Nos instrumentos artesanais, como 0S primeiros
surdos da Vizinha Faladeira, que apesar de serem feitos com barricas francesas
eram cobertos de couro, para nado desafinar rapidamente, as batidas eram
executadas com menos intensidade e com um menor nimero de percussao no
instrumento.

Outra questdo esquecida pelos estudiosos diz respeito a natureza, ou
seja, € comum chover nos dias de Carnaval, o que impossibilitaria o acendimento
das fogueiras bem como a afinagéo dos instrumentos artesanais, sem falar que, ao
molhar o couro, este adquire um cheiro muito desagradavel. Nado querendo advogar
a favor da fabricacao industrializada dos instrumentos, defendemos as ideias de que
tal fabricacéo, apesar de contribuir para uma aceleracéo do ritmo do samba, também
ajudou a melhorar a qualidade sonora dos instrumentos. Apos a confecgdo industrial
desses instrumentos, o ritmista pode se preocupar apenas com uma afinacao, pois

antes quando chovia
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[...] era um problema, as vezes debaixo de uma chuva tremenda
vocé tinha que fazer uma fogueira antes de entrar na avenida porque
nao pegava mais a afinacdo e vocé tinha que ver o seu couro la.
Tinha vez que esquentava tanto que estourava, arrebentava o couro.
Eu fazia as caixas, tinha que torcer para nédo chover, porque a
umidade atrapalhava, baixava a afinacdo e o couro era muito dificil.
Hoje ndo é muito melhor, apesar de achar que o som era muito
melhor em qualidade que o de hoje, mas o tempo passa e vem a
evolucdo. Mas era outra época, hoje seria impossivel fazer isso com
0 numero de instrumento que a bateria tem. (MESTRE CICA apud
FARIAS, 2010, p. 67).

Assim como Mestre Cica, o grande compositor da Mangueira, Cartola, em
entrevista, comentou sobre as transformacdes ocorridas nas baterias das Escolas de
Samba, o que acarretou uma grande mudanca ritmica. Segundo Cartola (apud
GOLDWASSER, 1975, p. 21)

As Escolas de Samba entdo surgiram com violdo, cavaquinho,
pandeiro, tamborim, com ritmo um pouco mais acelerado. E nesse
ritmo um pouco acelerado, entdo, vinham as pastoras, imitando como
eram o0s Ranchos. Porque os Ranchos eram de sandalias e
castanholas. [...] Entdo aboliram as castanholas, tiraram o0s
instrumentos de sopro que tinham os Ranchos. Ficaram so:
tamborim, pandeiro, cavaquinho, violdo, bandolim e sandalias, isso
era a Escola de Samba, e um ritmo um pouco mais acelerado. Agora
ndo, agora é aquela zoada de surdo, caixa de guerra, € um samba
maluco que ndo se entende nada, fantasia de luxo de ndo sei o que,
alas e mais alas de nédo sei 0 que. Nao tinha essas alas [...] Mas era
identificada quando chegava na Praca Onze, pelo modo de tocar,
pelo modo de cantar. Até hoje, cada Escola tem um ritmo, uma
melodia: se vé, se nota. Naguele tempo era mais dificil se notar a
diferenga pelo ritmo, se notava era pela melodia, era uma coisa de
mais importancia, uma coisa mais bonita, ndo tenha duvida. A bateria
mudou. A bateria tinha uma cadéncia. Agora a bateria € Tum-cum-
tum (faz ritmo com a boca). Realmente tem que ficar sé rebolando,
rebolando, rebolando, que se pegar pé mesmo, cadencia, ndo da
tempo.

O riquissimo depoimento de um dos maiores compositores de samba-
enredo contribuiu para nossos comentarios acerca da aceleragcdo do samba, quando
o mesmo afirma que a bateria, com suas caixas de guerra, perdera a cadéncia,
impossibilitando qualquer passista de sambar, por isso o rebolar, somente o rebolar.
Além dessa veemente critica auferida pelo compositor, outra nos chama atencéao,
permitindo-nos uma apropriacdo acerca da sua dizibilidade: a identidade ritmica de
cada Escola de Samba, e, para a constru¢cdo dessa identidade, € necessario um
vasto conhecimento acerca das baterias das Escolas de Samba.
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Se as baterias passaram por um processo de aceleragéo, resultado de
uma série de fatores, dentre os quais destacamos a mudanca dos instrumentos que
antes eram feitos artesanalmente e, com o passar do tempo, se industrializaram,
essa mesma industrializacdo contribuiu para um outro viés das transformacdes, que
diz respeito a identidade ritmica de cada Escola de Samba. Como bem frisou
Cartola, as Escolas de Samba, ao chegarem a Praga Onze, eram logo identificadas
ou pelo seu batuque ou pela maneira de cantar. Segundo o compositor, a questao
melddica era a que mais possibilitava ao ouvinte perceber as diferencas de cada
Escola de Samba.

E atualmente? Como diferenciar o batuque de cada Escola? Algumas sao
mais aceleradas do que as outras? O que identifica essas baterias? Além do
processo de industrializacédo, quais outros elementos contribuiram para a aceleracao
do samba? Hoje em dia as baterias sdo cognominadas. Assim, a do Império Serrano
€ chamada de Sinfénica do Samba; a do Salgueiro Furiosa, a da Beija-Flor Emocao
Nota 10, a da Imperatriz Leopoldinense € conhecida como Swing da Leopoldina; a
da Mangueira como Surdo Um; a da Portela, Tabajara do Samba; a Sdo Clemente
Fiel Bateria; a Unido da llha, Bateria 40° a da Mocidade Independente de Padre
Miguel Nao Existe Mais Quente; a da Porto da Pedra, Ritmo Feroz a da Unidos da
Tijuca, Pura Cadéncia; a da Vila Isabel, Swing de Noel, isso para citarmos somente
as baterias do Grupo Especial do Carnaval de 2012.

Além das denominac¢des, o que identifica a bateria € a sua pulséo ritmica,
0 seu batuque. Cada bateria tem sua singularidade que deve ser compreendida na
valorizagdo de alguns instrumentos. Os elementos identificadores das baterias
devem ser buscados nas suas variagbes ritmicas, nas suas bossas e,
principalmente, na sua forma de tocar os instrumentos, pois um instrumento como a
caixa de guerra, por exemplo, pode ser tocado de diversas formas.

No entanto, antes de buscarmos a compreensdo acerca dos elementos
identificadores das baterias das Escolas de Samba do Rio de Janeiro, pensamos
gue se faz necessaria a aprendizagem de algumas singularidades acerca dessas
baterias, primeiramente, a prépria definicdo de bateria, que por ser composta por
instrumentos de percussao, que, ao serem tocados simultaneamente, produzem um
sSom unissono e contagiante.

As baterias por serem formadas por instrumentos percussivos produzem

‘o som caracteristico do samba, em compasso binario (2/4), que é a divisdo da
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unidade de tempo em duas partes iguais, um tempo forte e um tempo fraco”
(FARIAS, 2010, p. 59).

De acordo com Farias (2010), foi em funcdo do regulamento do desfile
das Escolas de Samba em 1933 que se tornaram obrigatdrias a ala das baianas e a
bateria. Nesse mesmo ano foram também proibidos os instrumentos de sopro e
houve a aceitagdo dos instrumentos de cordas, conferindo, assim, a primeira
caracteristica identitaria para as primeiras baterias. Sobre o0s elementos
caracteristicos das primeiras baterias, Mestre Marcal em seu depoimento a Cabral
(1996, p. 101-102) afirma que

A bateria vinha atrds, com as baianas logo na frente, dizendo na
boca, dando harmonia para a bateria. Elas marcavam com a sandalia
0 tempo do samba, e isso ajudava muito o ritmo. Era uma das
caracteristicas com o salto da sandalia [...]. Tinha a ala dos
compositores, mestre sala e porta bandeira, abre alas. O diretor de
harmonia cantava o samba, da frente até a retaguarda. Quando
chegava na bateria voltava cantando, no gogdé, sem megafone,
microfone, alto-falante, nada disso. Claro que as escolas eram muito
menores. A maior trazia 350, 400 pessoas. Hoje, 400 s6 na bateria,
gue antigamente era formada por 25, 30 elementos. A bateria saia
com trés surdos fazendo a mesma coisa, ndo tinha segunda. Todos
os trés fazendo o que ainda faz a Mangueira. Havia tarois, tamborins,
pandeiros, cuicas, chocalhos e reco-recos. Prato e faca. Era mais
leve. Na segunda parte do samba baixava, tocava piano, pois a
segunda era improvisada pelo pessoal que vinha no chéo, dizendo
na garganta.

Com o depoimento de Mestre Marcal, percebemos, além dos primeiros
elementos identificadores da bateria, algumas de suas singularidades que
destacamos ser primordiais para o entendimento da sua identidade e do processo
de aceleracdo. Como afirmou o Mestre, as primeiras baterias possuiam entre 25 e
30 componentes, um numero bem menor do que as atuais. Outra questdo diz
respeito ao prato e faca, hoje inexistentes nas baterias, contribuindo para uma batida
mais cadenciada, ja que ndo se pode tocar tdo forte em um prato, pois 0 mesmo
guebra. Assim como o prato e faca, o pandeiro era outro instrumento que dava ao
samba uma harmonia diferenciada do batuque atual, uma vez que é um instrumento
no qual ndo se deve, e na verdade ndo se consegue, tocar com 0 ritmo muito
acelerado. Assim, ndo observamos mais pandeiros dentro das baterias atuais, salvo
alguns passistas que utilizam o pandeiro, muito mais para fazer malabarismo e

sambar durante a apresentacdo do desfile do que propriamente para tocar, pois de
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acordo com o depoimento de Sudoh a Farias (2010, p. 93) “a aceleragdo do
andamento fez desaparecer das baterias 0os ganzas, o chocalho pido ou baldo, os
pandeiros, os pratos e facas e as liras”.

“Leve, a bateria era mais leve”, eis as palavras de Mestre Margal que nos
permitem compreender mais um elemento identitario das primeiras baterias, a sua
leveza. O que significa uma bateria leve ou pesada? Quais 0s elementos
caracteristicos para compreender o que € uma bateria pesada ou uma bateria leve?
Antes de responder a essa questdo € imprescindivel destacar os tipos de
instrumentos utilizados para a producdo do som das baterias das Escolas de Samba
do Rio de Janeiro, para depois buscarmos a compreenséo do porqué de uma bateria
ser mais leve ou mais pesada do que a outra.

Dentre os instrumentos musicais mais utilizados pelas Escolas de Samba,
Farias (2010), para esclarecer o funcionamento de uma bateria, classificou os
instrumentos em trés categorias: os de impacto, os de raspagem e o0s de agitagao.
Dentre os instrumentos de impacto estdo os surdos - hoje divididos em de primeira,
segunda e terceira, que tém como caracteristica sonora a gravidade. Caixa de
guerra, tarol e repigue ou repinique, tamborim, agogb e prato, também sé&o
instrumentos de impacto, no entanto, possuem uma sonoridade mais aguda.

Reco-reco e frigideira sdo instrumentos de raspagem que, com O
chocalho e ganz4, instrumentos de agitacdo, produzem um som agudo. Esses sdo
0s instrumentos basicos de uma bateria de Escola de Samba na atualidade.
Certamente para se chegar a essa composi¢ao, foram necessarios muitos anos de
trocas e experimentacées culturais. E importante fazer uma ressalva de que o prato
utilizado pelas baterias atuais ndo é o mesmo utilizado pelas primeiras baterias em
que era tocado com uma faca. O prato que algumas baterias utilizam hoje é o
mesmo utilizado pelas bandas musicais, por isso em nada se parece com o prato da
cozinha utilizado no passado.

A partir da classificagdo dos instrumentos usados para a construgao
ritmica da bateria da Escola de Samba podemos compreender o que é uma bateria
leve ou uma bateria pesada. Para isso, lancamos mé&o das palavras do intérprete da
Portela que, em uma entrevista para o programa jornalistico da Rede Globo de
Televisao, afirmou que “a bateria da Portela € uma bateria pesadona, de muito chao,
eu gosto disso, eu ndo gosto de bateria leve, uma bateria com muita peca leve, que

deixa o samba meio ndo €, muito solto demais” (YOUTUBE, 2011).
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As palavras do intérprete Gilsinho da Portela nos déo pistas acerca de
uma bateria pesada, quando afirmou que gosta de ouvir o surdo. Desse modo, uma
bateria pesada é aquela que valoriza mais o0s surdos, 0s repigues, tardis e caixas de
guerra. Valorizar, nesse caso, diz respeito a dar mais destaque a esses
instrumentos, ou seja, a uma bateria que tem muitos surdos, repiques, taréis e
caixas de guerra na sua composicao, produzindo um som mais forte — na linguagem
dos mestres e ritmistas, mais pesado. Assim, as baterias que valorizam mais 0s
chocalhos, tamborins, reco-recos, agog6s, pratos, chocalhos e cuicas séo, para 0s
mestres de bateria, consideradas mais leves, pois produzem um som mais agudo.

Além de leve ou pesada, as baterias sempre trouxeram novidades para 0s
desfiles, com suas paradinhas, também chamada de bossas. Segundo Farias (2010,
p. 113), a primeira bateria a fazer uma paradinha em seu desfile foi a da Mocidade

Independente de Padre Miguel. De acordo com Farias (2010, p. 113)

Tudo comegou em 1959, quando mestre André da Mocidade
Independente de Padre Miguel, criou a chamada paradinha, um
efeito musical ousado que é executado durante o desfile. Mestre
André, em determinado momento subitamente parava de tocar quase
integralmente, deixando o samba sustentado somente pelas caixas
de guerra repicando e pela voz dos componentes, para retornar com
0s instrumentos em seguida, numa explosdo, de modo
surpreendente e emocionante, recebendo do publico calorosos
aplausos. Essa foi a primeira versdo de execucdo desse efeito
musical e anos depois mestre André fez paradinhas de caixa, de
cuica, de tamborim e reco-reco.

Com o surgimento casual das paradinhas, as baterias se aperfeicoaram
cada vez mais, sendo esperadas pelos telespectadores e, para sacudir a
arquibancada, precisam de inovacdo a cada ano. A bateria € o sinénimo de
inovacao, 0s seus mestres precisam criar todos 0s anos, pois ela é considerada o
termdmetro da Escola de Samba, o coracdo das Escolas, sendo necesséario que
venha com novidades. De acordo com o Mestre Thiago Diogo em depoimento a

Farias (2010, p. 69)

O Carnaval se tornou muito profissional. Cada mestre quer dar sua
cara para a bateria. Hoje em dia o dirigente da Escola quer que a
bateria dé resultado, € como um jogo de futebol. Todo mestre bota a
marca dele na bateria, por isso modifica a caracteristica da bateria.

A bateria deve dar resultados, pois no desfile concorre a 40 pontos, ou

seja, a perda de um décimo na bateria pode significar o fim do trabalho de um ano,
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possibilitando muitas vezes a perda do concurso. Por conta da necessidade de
produzir resultados favoraveis, as baterias utilizam efeitos ritmicos ousados que,
além de serem direcionados para alcancar a nota maxima, servem para contagiar o
publico. Alem das paradinhas, as baterias comecaram a fazer coreografias. Em
1994, com o enredo “Abrakadabra, o despertar dos magicos, a Unido da llha do
Mestre Pauldo, apresentou uma paradinha com coreografia” (FARIAS, 2010, p. 116).

Segundo o préprio Mestre Paulao,

Aquilo surgiu de uma falha no nosso ensaio. Eu cortei a bateria pra
ser feita uma convencéo. O repique teria que fazer a chamada e néo
fez. Ficou aquele espaco de tempo, e no tempo certo o repinique
chamou de novo a bateria pra voltar ao ritmo. Ai resolvemos criar
alguma coisa naquele espaco. Entdo criamos a batida da baqueta?

Paradinhas ou coreografias, as estratégias utilizadas pelas baterias a fim
de tirarem a nota maxima sao apenas um dos suportes utilizados pelos mestres para
contagiar o publico e os jurados. Contudo, a bateria deve ter como principal funcéo a
conducao do ritmo musical sem atravessar o samba, por isso, segundo Mestre Cica,
em depoimento a Farias (2010, p. 118), a paradinha pode muitas vezes ser um

recurso para consertar alguns atravessamentos, pois

A paradinha, as vezes, é um recurso que vocé tem para consertar a
bateria, e vocé consegue. Quando isso acontece, vai tudo por agua
abaixo, ai vocé faz uma paradinha diferente e conserta. Ja teve
mestre de bateria que a bateria estava errando e o cara teve que
parar a bateria e os jurados deram nota dez achando que aquilo era
uma paradinha. E um recurso que o mestre tem. Essa percepcio é
gue diferencia o mestre do diretor da bateria. Quantas vezes ensaiei
paradinhas para fazer na Avenida e néo fiz e outras que ndo era pra
fazer e tive que fazer.

Além das paradinhas e das coreografias, outra estratégia utilizada pelas
Escolas de Samba para chamar a atencdo dos jurados e do publico sdo os
chamados instrumentos que nao fazem parte da base da bateria. Esses sé&o
utilizados como novidade pelas baterias e merecem destaque em funcdo de nao
fazerem parte dos tradicionais naipes que compdem o conjunto ritmico formador da

bateria das Escolas de Samba.

24 Disponivel em www.obatuque.com. Acesso em: 5 fev. 2012
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Segundo Farias (2010), a Império Serrano e a Portela possuiam como
caracteristicas nas suas baterias os chamados timpanistas e atabaquistas, ou seja,
os tocadores de timpanos e atabaques. De acordo com o pesquisador, os timpanos
apareceram na década de 1960 na Império Serrano e, logo em seguida, foram
introduzidos também na Portela até a década de 1970. Além dos timpanos e
atabaques, a Portela se destacou até meados da década de 1970 por trazer na sua
bateria o adufe, um instrumento “arabe, parecido com o pandeiro, que tinha o
formato hexagonal e sem platinelas” (FARIAS, 2010, p. 64).

Apesar da proibicdo do sopro, outros instrumentos que nao faziam parte
das baterias foram vistos em diversos anos durante as apresentacdes. A Império
Serrano, segundo Farias (2010), utilizou no Carnaval de 1967 0s gizos, ou guizos,
um instrumento formado por hastes de arames com guizos nas pontas. Em 2007, a
Portela, com o Mestre Nilo Sérgio, trouxe na sua bateria uma ala de Lira, recordando
a década de 1960, quando esse instrumento era comum na bateria tabajara?®.

A Mangueira, considerada uma das mais tradicionais Escolas do Rio de
Janeiro, até a década de 1960 utilizava, na composicdo de sua bateria, afoxés e
tridngulos. Para o Carnaval de 2011, a Unido da Ilha do Governador levou para a
avenida um instrumento muito utilizado nas fanfarras, o triton, com o qual executou
uma de suas paradinhas na Marqués de Sapucai, levando o publico presente a se
emocionar.

No Carnaval de 2012, a Beija-Flor de Nilépolis trouxe a frente da sua
bateria uma ala de pandeirdes, um instrumento tipico do bumba meu boi de Séo
Luis do Maranh&o. Aproveitamos a oportunidade para ressaltar que a Beija-Flor tirou
uma nota 9,8 no quesito bateria, o que de fato n&o foi nenhuma surpresa, uma vez
gue ao presenciarmos ha Sapucai, no setor das Frisas, o Carnaval de 2012,
pudemos perceber que a ala de pandeirdes levada pela Beija-Flor serviu apenas
para enfeitar a bateria. Em outras palavras, faltou uma melhor utilizacdo dos
instrumentos por parte dos ritmistas.

O que aconteceu com a Beija-Flor no Carnaval de 2012, no que diz
respeito a questao ritmica — parece ter sido a falta de coragem por parte da bateria
gue poderia ou até mesmo deveria fazer uma paradinha, valorizando o instrumento

caracteristico do bumba meu boi do Maranh&o, mas o que se viu foi apenas a feitura

2 Bateria Tabajara é o nome utilizado para identificar a bateria da Portela.
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do guarnicé, ou seja, guarnicé na linguagem dos boieiros do Maranhdo é o momento
no qual pandeireiros levantam o pandeirdo para tocar. O que pudemos observar foi
que, apesar de levarem o pandeirdo para a Marques de Sapucai, 0s ritmistas da
Beija-Flor tocaram o instrumento como se 0 mesmo fosse uma marcacao.
Provavelmente por isso a Escola de Nilopolis tenha tirado uma nota 9,8,
que foi dada pelo jurado Xande Figueiredo. Certamente estamos cientes de que a
menor nota é descartada e que a nota 9,8 dada pelo jurado pode ter sido motivada
por outras questfes oriundas da bateria. No entanto, 0 que nos interessa aqui é
compreender que mesmo com 0S naipes tradicionais das baterias das Escolas de
Samba, em todo o decorrer da sua histéria os mestres sempre trouxeram novidades,
e que, com o processo de industrializacdo dos instrumentos, alguns foram
substituidos como os ganzas, que deram lugar aos chocalhos, conhecidos como
rocas, e 0s tamborins sextavados que cederam espago aos tamborins atuais, bem
COMO 0S reco-recos, que sao pouco utilizados hoje. Reiteramos o posicionamento de
Sudoh em depoimento a Farias (2010, p. 94) ao se referir ao ganza, quando postula

que

Outro instrumento que desapareceu das baterias, devido ao aumento
do andamento do samba. Havia o de um tubo, dois tubos e trés tubos.
Desfilavam na segunda ou terceira fileira junto com chocalhos, reco-
recos e agogds. Existia ainda o chocalho pido ou o chocalho baléo,
chamado assim por sua forma em losango, também metal e com
contas dentro. O ritmista Genésio da Portela, tocou o instrumento até
meados de 2007, quando veio a falecer. Na década de 60, algumas
escolas possuiam um grande naipe desse instrumento. Foi substituido
pelo chocalho de platinela ou rocgar.

Essas mudancas contribuiram para acelerar o samba e dar uma nova
identidade as baterias, que perderam sua marca cadenciada e comecaram a ter
como elementos identificadores uma batida mais acelerada. No entanto, apesar de
parecer, a0 menos para os leigos que escutam as baterias, que estas apresentam a
mesma batida, uma série de elementos nos serve de substrato para desmistificar a
sua similaridade. Em uma primeira escuta, podemos pensar que as baterias das
Escolas de Samba tocam da mesma forma, mas uma série de elementos fornecem
significados diferentes a essas baterias — essa diferenciacédo € a identidade de cada
bateria, sua peculiaridade.

Além da execucédo ritmica, ou seja, a forma de se tocar o instrumento,

outros elementos sdo responsaveis pela singularidade ritmica da bateria de cada
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Escola de Samba do Rio de Janeiro. Dentre esses elementos destacamos a
afinacdo, a forma de toques de cada instrumento, a valorizagcdo de determinados
naipes, o andamento, o tipo de baqueta utilizado para o contato com o instrumento,

e principalmente, a identidade do préprio mestre de bateria.

5.1 Batuque: uma identidade em eterna mudancga

Apesar de alguns estudiosos utilizarem mais o termo batida para fazer
mengdo ao conjunto ritmico das baterias das Escolas de Samba, tomamos a
liberdade para continuar com o termo batuque, ja que este foi o primeiro a ser
utilizado para descrever as primeiras manifestacdes ritmicas dos negros pelo Brasil
afora.

Sodré (1979), ao fazer uma analise das transformacgdes pelas quais o
samba passou, desde suas origens negras até o processo de aceitacdo pelas
demais camadas sociais brasileiras dando nova feicdo ao samba, legou-nos a
oportunidade de perceber que o batuque pode ser compreendido como uma das
formas de os negros darem continuidade as suas manifestacdes culturais. Nesse
sentido afirmou que “os batuques modificavam-se, ora para se incorporarem as
festas populares de origem branca, ora para se adaptarem & vida urbana” (SODRE,
1979, p. 12). O batuque, ao se adequar as festas, traz em si a sua tradicional
caracteristica de mudanca, por isso € que ao se buscar o entendimento das
identidades ritmicas das Escolas de Samba ha a analise de que essa identidade,
atravessada pelo seu batuque, sempre estara em mudanca.

O batuque das baterias das Escolas de Samba do Rio de Janeiro sempre
esteve em eterna mudanca. Desde os seus primérdios, com uma bateria mais
cadenciada até os dias atuais, quando a Beija-Flor levou para a Marqués de Sapucai
os pandeirdes utilizados no bumba meu boi do Maranhdo e a Académicos do
Salgueiro levou a zabumba e o triangulo utilizados pelos forrozeiros do Nordeste, a
identidade ritmica das Escolas de Samba sofreu mudangas. Claro que, apesar
dessas mudancas, alguns elementos séo permanentes, devido a propria utilizacao
em comum por parte das baterias de instrumentos como surdos, caixas, repiques,
tamborins, agog0s e rocas — instrumentos afins em todas as Escolas de Samba do
Rio de Janeiro.
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As primeiras batucadas das Escolas de Samba do Rio de Janeiro tinham
como identidade ritmica uma grande aproximacdo com a religiosidade. Esse foi o
curso natural do seu desenvolvimento, ja que as primeiras manifestacdes dos
sambistas foram oriundas do terreiro. Foram nas casas das Tias como a Tia Ciata
gue surgiram as primeiras batucadas do samba, pois o ritmo do samba, por ter uma
forte ligagdo com o batuque africano, tem na sua origem um vinculo soélido com a
religiosidade. Assim é “quase impossivel abordar questbes referentes ao samba e as
Escolas de Samba, dissociando-as dos cultos e rituais praticados pelos
descendentes de escravos africanos que aqui aportaram” (FARIAS, 2010, p. 24).

A espacialidade do terreiro, a ginga, a danca, a vestimenta, sdo outros
elementos associados a religiosidade africana que se encontram em varios samba-
enredo, nas cores das Escolas de Samba e nos préprios instrumentos percussivos.
Deste modo, como afirma Tiago Monteiro em depoimento a Farias (2010, p. 28), a
“calca branca esta relacionada aos primérdios do proprio samba, onde os primeiros
batugues aconteciam nos terreiros de umbanda, dai vem a conotacédo do branco no
uniforme das diretorias das escolas”.

As primeiras baianas, que representam a mais tradicional ala das Escolas
de Samba do Rio de Janeiro, também eram compostas pelas tias baianas, muitas
delas donas de terreiros nas proximidades da Praca Onze. Além das indumentéarias
caracteristicas, as primeiras alas de baianas sempre saiam de branco.

Com a continuidade do ritmo trazido da Africa os descendentes de
escravos comecaram a dar 0s primeiros passos em dire¢cdo a um novo ritmo, o ritmo
do samba — este se tornou o ritmo brasileiro presente em todos os Estados que
compdem a nossa federacdo. Destarte, a aproximacdo do samba, ou melhor, a
origem do samba deve ser buscada nos terreiros, e se samba é batuque, a sua
identidade deve ser primeiro compreendida a partir da sua forte relagdo com a

umbanda e o candomblé, uma vez que

Por volta do inicio dos anos 30 do século XX, a deterioracao atingiu a
fase terminal, dando lugar ao surgimento de uma nova religido, a
umbanda, e a um novo género de musica popular, 0 samba das
escolas de samba, que nada mais era que a mausica ritual da
macumba, com 0 mesmo ritmo, 0 mesmo grupo de instrumentos de
acompanhamento e até a mesma coreografia. Absolutamente todos
os velhos patriarcas do samba, da Mangueira, da Portela, do Prazer
da Serrinha, da Unidos da Tijuca e de outras escolas foram pioneiros
em afirmar; samba e macumba eram a mesma coisa. Todos 0s
patriarcas do samba eram ligados a macumba: pais de santo,
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cambonos, tocadores de agogbs, de cuicas, de todos os
instrumentos de percussdo saidos diretamente dos terreiros de
macumba para os terreiros das escolas de samba. (BARBOZA, 2006,
p. 59).

Por serem moradores dos morros, pessoas humildes, descendentes de
escravos, muitos dos quais migraram da Bahia para o Rio de Janeiro, continuavam
seu culto. Esse, por sua vez, tornou-se a primeira espacialidade em que o samba
passou a ser construido. Assim a primeira identidade ritmica do samba tem uma
forte ligacdo com a religiosidade desses pretos e pretas descendentes de escravos.
As proprias quadras das Escolas de Samba do Rio de Janeiro eram antes chamadas
de terreiros. Além disso, o fato de o “samba ter sido proibido pelo cédigo Penal”
(TRAMONTE, 2001, p. 21) contribuiu para que

Juvenal Lopes lembrasse que cantar, tocar e dancar samba em
casas de macumba era um recurso que os sambistas aplicavam para
enganar a policia que acabava sempre com as rodas de samba. O
mesmo dizia Jodo da Baiana (1887-1973) que, certa vez, contou que
a policia j4 havia descoberto o truque e aparecia de repente nas
macumbas. (CABRAL, 1974, p. 20).

O samba e a macumba foram, nessa perspectiva, formas de intervencdes
sociais utilizadas por pessoas como Juvenal Lopes e Jodo da Baiana para
preencher os espacos de sociabilidade de acordo com suas necessidades. As
intervengdes feitas em niveis culturais tiveram uma intensa capacidade de modificar
o sentido atribuido aos locais urbanos que eram apropriados por essa populacéao,
antes marginalizada, que, em funcao da proibicdo penal, ndo poderia exercitar sua
arte.

E dessa condicdo social, atravessada pela proibicdo, preconceito e
desrespeito que o0 espago se torna um objeto de batalha simbdlica estabelecida no
cotidiano, resultando em uma espécie de didlogo, no qual diferentes grupos sociais
se manifestam, fazendo valer seus ideais e suas percepc¢des. Foi assim, a0 menos
no inicio, que a linguagem do samba em consonancia com a linguagem da
macumba forneceu as primeiras nocdes identitarias a essa forma de lazer, mais
tarde institucionalizada com o surgimento das Escolas de Samba.

As Escolas de Samba do Rio de Janeiro, ao construirem sua identidade
ritmica, estética e musical, desenham uma nova cidade, a cidade do samba, ou
melhor, a cidade do Carnaval que tem seu ponto maximo na apresentacdo dos

desfiles dessas Escolas. Os bairros, tragcados e ruas da cidade do Carnaval
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constituem-se em um tecido vivo das relagfes sociais que, no inicio do século XX, é
apropriado por descendentes de escravos, 0 que descontentava parte da sociedade
carioca.

Vale ressaltar que a relacdo do samba com a macumba, em principios do
século passado, por ser protagonizada pelos imigrantes que consumiam a cidade ao
seu modo, deve ser compreendida como uma forma de apropriagao territorial,
desempenhando um importante papel na historia cultural da cidade. Desse modo, a
cidade é atravessada pela sua forma singular de vivenciar o espaco, e é nesse
processo de vivéncia que 0 negro vai imprimindo suas marcas de pertencimento e
identidade, transformando-se em um “praticante ordinario, cujo corpo obedece aos
cheios e vazios de um texto urbano que escreve sem poder |é-lo” (CERTEAU, 1998,
p. 171).

O samba e a macumba devem ser vistos como brechas de liberdade,
através das quais, com suas estratégias e seus niveis de sociabilidades, os
descendentes de escravos tiveram a capacidade de responder as injuncées dos
poderes. A principal manifestacdo dessas injuncdes foi a institucionalizacdo do
samba, que, dentre outros elementos, pode ser visto como uma resposta a aparente
aceitacao da ordem imposta, uma vez que “a sua légica em relacdo a organizacdo
do espaco urbano ndo sera aquela regida pela esfera juridico-politica que implica
leis e regras institucionais” (VELLOSO, 2004, p. 31).

A logica do espaco apropriado pelos descendentes de escravos € que
dard contornos a sua nocao de pertencimento, e esse pertencimento tem como
alicerce a macumba e o samba, pois foram através dessas manifestacées culturais
gue o0s primeiros sambistas transformaram a cidade em um grande palco de

manifesta¢cdes culturais, ja que

Esse diadlogo entre o candomblé e as escolas de samba deixa
marcas dos dois lados. As cores das escolas, por exemplo,
geralmente sdo escolhidas em homenagem a algum orixa,
geralmente o da casa de candomblé relacionada mais fixamente com
a fundacdo da escola. As baterias das escolas tocam sempre em
homenagem a um orixa, que € considerado patrono. (AMARAL,
2002, p. 36).

O didlogo entre samba e candomblé permanece até os dias atuais.
Apesar da perda de forca dessa tradicao, pelo fato da modernidade trazer outras

formas de tocar para o desfile, a musica executada pelos ritmistas guarda sua
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esséncia ritualistica dos cultos as divindades preservada pelos primeiros
descendentes de escravos que aportaram no Brasil. Desse modo

Fica sempre um residuo. Os primeiros instrumentos do samba eram
instrumentos também dos santos. A maioria dos adeptos das escolas
de samba, quando elas surgiram, era do culto aos orixas. As pessoas
gue vinham nesses cultos e que batiam no samba traziam residuos
daquela casa — toda casa de santo é dedicada a um orixa. Por
consequéncia, danca-se muito mais para aquele orixa na casa dele,
do que para os outros. E natural que figuem residuos disso. Na
propria escola de samba se instituiu a baqueta, que é também uma
heranca dos candomblés. Nos candomblés batem-se com akidavi,
gue é a vara que se percute nos tambores ligados ao Candomblé.
Hoje, temos a baqueta. Com a baqueta vocé vai ter uma sonoridade
ainda maior e mais aguda para a bateria?. (ECO [s.d.]).

Ao ser elaborado a partir da fusdo entre terreiro e avenida, o samba
continua com residuos das Casas de Santo. Mesmo com a mudanca ritmica, as
representagcdes acerca dos cultos ao santo se fazem presentes todos 0s anos na
letra de samba-enredo de alguma Escola de Samba do Rio de Janeiro. Foi assim
gue a Unidos do Viradouro levou para a Marqués de Sapucai, em 2009, o enredo
Vira Bahia, pura energia, trazendo em sua bateria 20 ogas?’ na ala da bateria.

A Escola de Samba Académicos do Salgueiro sagrou-se camped em
2009 com o enredo Tambor. Ao contar a historia dos instrumentos de percussao, o
Salgueiro também trouxe seus ritmistas fantasiados de ogas e seu mestre de bateria
vestido de pai de santo. Assim, segundo a declaracdo do Mestre Marcal a Farias
(2010, p. 37), “os ritmistas, alem de fazerem trabalhos nas casas de santo que
freqientavam, usavam aquela roupa de atabaques para nao incorporarem na
avenida.” No Carnaval de 2012, a Beija-Flor, na homenagem a Sé&o Luis do
Maranhdo em funcdo dos seus 400 anos, levou para a Marqués de Sapucai a
representatividade de uma das principais casas de santo do Brasil,
representatividade externada na letra quando versou que: Na casa nagd a luz de
Xangbd Axé / Mina Jéje um ritual de fé / Chegou de Daomé / chegou de Abeokuta /
Toda magia do vodun e do orixa (DAVID, 2011).

Ao afirmar na letra que “tem magia em cada palmeira que brota em teu
chado”, o samba da Beija-Flor é somente uma das centenas de composi¢cdes que

continuam a enfatizar a representatividade aos cultos dos santos, consolidando,

26 Disponivel em obatuque.com. Acesso em 08 fev. de 2012.
27 Segundo Farias (2010) os ogas, de acordo com a tradigdo africana, sdo os tocadores de atabaques
gue chamam os orixas nos rituais de umbanda e candomblé
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assim, a continuidade da relacdo entre as Escolas de Samba e os cultos de
umbanda e candomblé. No entanto, no que diz respeito a questao ritmica, do
batuque, que a partir da década de 1970 sofreu com o processo de aceleracdo, essa
relacdo parece ser menos acentuada: com o processo de industrializacdo dos
instrumentos e com a aceleracdo das batidas estas se tornaram mais distantes da

batida dos terreiros situados em diversos locais do Brasil.

5.2 As baterias das Escolas de Samba do Rio de Janeiro e suas identidades

O processo de aceleracdo do samba ndo se deu somente devido as
mudancas dos instrumentos, afinal, qualquer ritmista pode, mesmo em instrumentos
industrializados, tocar mais lentamente. E nessa situacéo que analisaremos algumas
questdes tidas como responsaveis pelo processo de aceleracdo do samba e sua
relagdo com as mudangas identitarias das baterias das Escolas de Samba.

Uma série de questdes pode ser apontada para a aceleracdo da bateria,
desde o declinio do chamado samba lencol que tem esse nome em funcdo do
tamanho da letra que era muito grande, até a construcdo do Sambdodromo. Além
disso, é possivel destacar a delimitacdo do tempo dos desfiles, devido a introducéo
da televisdo, embora pensemos que o fator principal tenha sido o crescimento do
namero de participantes nos desfiles das Escolas de Samba.

Atualmente é comum as grandes Escolas de Samba colocarem a
disposicéo de qualquer interessado as fantasias de suas alas para serem vendidas
pela internet. Quem pode compra, quem nao pode, participa dos ensaios para sair
nas chamadas alas das comunidades. Dessa forma, as Escolas cresceram muito, 0
que contribuiu para a aceleragao do ritmo, pois quanto mais gente houver em uma
Escola de Samba, mais rapidamente ela tera que passar.

Essa relacdo é compreendida quando comparamos os desfiles das
primeiras Escolas, que possuiam menos participantes e desfilavam pela Avenida de
forma mais cadenciada. Claro que o aceleramento do samba-enredo também pode
ser visto como um elemento facilitador para “acompanhar a espetacularizagdo do
Carnaval, marcada pela introducdo das regras televisivas dos desfiles e pela
construgdo do sambodromo” (FARIAS, 2010, p. 53).

Para Martinho da Vila, “uma escola com trés mil e quinhentos

componentes, o numero ideal para os padrbes atuais, pode fazer um belo desfile,
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sem correria, com as pastoras gingando, evoluindo com graciosidade” (DA VILLA,
apud FARIAS, 2010, p. 11). O sambista ndo compartilha da ideia de que o
Sambdédromo e o tempo determinado para os desfiles sdo os causadores da
aceleracdo do ritmo; para ele, o ritmo foi acelerado para “incentivar o pula pula nas
alas” (DA VILLA, apud FARIAS, 2010, p. 11).

A razdo da aceleracdo do samba pode ser buscada em uma série de
elementos oriundos da transformacao ritmica que a Escola sofrera durante muito
tempo. Concordamos com Martinho da Vila, quando este afirma que uma Escola
poderia, sim, fazer um desfile mais cadenciado. No entanto, por que néo o faz?
Pensamos que um desfile mais cadenciado, com uma bateria mais lenta, atualmente
irla empolgar menos o publico participante, j& acostumado com uma batida mais
acelerada.

Na verdade, as Escolas de Samba parecem temer um desfile mais
cadenciado, pois os jurados podem n&o compreender o intento. Como n&o nos
lembrarmos do desfile da Império Serrano no Carnaval de 1978, quando levou para
a Avenida o enredo: Oscarito, carnaval e samba, uma chanchada no asfalto, que,
por conta de um desfile mais lento e mais cadenciado ficou em sétimo lugar tendo
que descer para o Grupo de Acesso depois de 39 anos de gléria? Marcos (2012) fez
uma analise do porqué da queda da Império Serrano. Segundo ele,

O Império nunca se adaptou muito bem ao carnaval das Super
Escolas de Samba S. A.. Talvez tenha sido culpa dos principios que
nortearam sua criacdo, quando o povo do Prazer da Serrinha se
revoltou contra os desmandos do presidente e fundou um Império
democrético. Sem um Castor ou um Anizio ficou dificil acompanhar o
ritmo das demais. Porem, talvez por ndo ser uma Super Escola de
Samba S. A. o Império Serrano resistiu. Enquanto véarias Escolas
tiveram ascensao metedrica, o Império continuou sendo o Império.

A aceleracdo das Escolas de Samba do Rio de Janeiro ja produziu uma
série de discussfes. Muitos mestres de bateria ja disseram estar preocupados com o
andamento do samba, com sua aceleracdo, mas poucos, ou nenhum teve a
coragem de permanecer na casa dos 135/140 bpm (batidas por minuto). Em 2009, o
musicista Fintelman analisou todas as baterias do Carnaval do Grupo Especial do
Rio de Janeiro, tecendo elogios e criticas a cada uma. Transcrevemos aqui a sua

visao acerca da bateria da Unidos da Viradouro:
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Viradouro foi o tipo de desfile que eu adoraria ver com os ouvidos
abafados por um fone de um aparelho de audio ouvindo a faixa do
CD. Sinceramente € algo que irrita ver a bateria da Viradouro
tocando tudo, menos samba e ainda € considerada a melhor por
muitos. Quando Pamplona diz que samba € 135 bpm, chamam de
esclerosado, maluco, mas é verdade. Passou de 152 bpm, é frevo,
ciranda, menos samba. E é isso que me incomoda seriamente na
bateria da Viradouro, e digo mais, irrita: pois me sinto em Salvador
vendo um trio elétrico passando tocando micareta. Eu gosto de
Samba Enredo, Samba... A bateria da Viradouro é capaz, tem
sambistas competentes, mas €, na minha opinido, o momento Bob’s
do desfile pelo fato de possuir um andamento aceleradissimo. E o
pior de tudo, na execugdo das bossas, o andamento cai
absurdamente. Ai penso eu que vai estabilizar...que maravilha. Nao,
doce ilusdo. Na retomada a bateria volta ainda mais acelerada. E
digo logo: desnecesséria a insercdo de atabaques na bateria. O
samba tem origem africana, pode ter vindo a partir dos atabaques.
Mas samba-enredo bate-se com surdos, caixas de guerra, repique,
tamborim, chocalho e cuica. Qualquer molho adicional é
desnecessario. E valido, mas desnecessario. Infelizmente, pelo
segundo ano a bateria da Viradouro leva meu troféu abacaxi. Foi de
estragar meu humor no fim do Grupo Especial. Espero que, com a
saida do Cica, esse quadro mude, ou entdo torcerei pra Viradouro
ser a Ultima a desfilar de novo... eu peco axé... e mais samba, muito
samba.?®

No entanto, para Fintelman (2012), a bateria de Mestre Cica, que, em
2009, estava a frente da Escola Viradouro, € por muitos criticos considerada uma
das melhores do Carnaval do Rio de Janeiro, em funcdo do préprio mestre que
atualmente é exitoso como comandante da bateria da Grande Rio.

N&o deixa de ser interessante a afirmacao de Fintelman (2012) acerca
das batidas por minutos de uma Escola de Samba, quando o pesquisador corrobora
0 juizo de Pamplona, um dos principais expoentes das mudancas ocorridas na
estética do Carnaval, ao estar, na década de 1970, a frente da Escola de Samba
Académicos do Salgueiro. Nao estd ocorrendo com as baterias das Escolas o
mesmo que se sucedera com o crescimento dos carros alegéricos a partir da década
de 1970, quando Pamplona e depois Joaozinho Trinta foram os carnavalescos do
Salgueiro? As Escolas de Samba ndo sé&o instituicbes que, por serem
representantes de uma cultura pulsante, estdo em perpétua mutacdo? Se para ser
samba € necessario tocar na casa dos 135 bpm, o que podemos auferir do quadro a

seguir?

28 Disponivel em www.sambariocarnaval. Acesso em :12 fev. 2012
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Quadro 2 - Bpm’s das Escolas de Samba do Grupo Especial do Rio de Janeiro em

2004. 2°
ESCOLAS DE RECUO 1 RECUO 2 APOTEOSE
SAMBA

Sao Clemente 158 148 150
Caprichosos de | 166 148 148
Pilares

Unidos da Tijuca | 158 152 152
Salgueiro 160 150 150
Grande Rio 152 146 140
Mangueira 156 142 146
Portela 152 148 144
Tradicao 156 148 148
Porto da Pedra 156 148 146
Imperatriz 164 156 152
Leopoldinense

Império Serrano 150 140 138
Beija-flor 150 146 144
Viradouro 150 146 144
Mocidade 152 140 136

Independente de

Padre Miguel

Fonte: Farias (2010)

De acordo com o Quadro 2, observamos que, desde o século XXI,

nenhuma bateria tocou abaixo dos 136 bpms. Somente a Mocidade Independente

de Padre Miguel, quando chegou na Apoteose, conseguiu tocar na casa dos 136

bpms. Com excecdo da Sao Clemente, que saiu do segundo recuo tocando na

média de 148 bpms e chegou a Apoteose na média de 150, bpms, nenhuma outra

Escola realizou tal proeza. A Unidos da Tijuca, com 152 bpms, e o Salgueiro, com

29 Essa Planilha foi elaborada pelo pesquisador Marcelo Sudoh, publicada por Farias (2010),que
mostrou a variacdo ritmica das baterias em trés partes: no primeiro recuo, no segundo recuo e na
Apoteose. Para a contagem das bpms, Marcelo Sudoh utilizou um metrénomo, espécie de reldgio que

mede o tempo musical.
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150 bpms, mantiveram a mesma batida do segundo recuo. As demais Escolas,
todas ao chegarem a Apoteose, tocaram abaixo da média do segundo recuo.

O mesmo fato ocorre com a passagem do primeiro recuo para o segundo.
Nesse caso, todas as Escolas do Grupo Especial apresentaram uma queda nas
batidas por minutos ao passarem do primeiro para o segundo recuo. Contudo, essa
€ uma questao simples de ser explicada: no primeiro recuo, todas as Escolas estdo
iniciando o seu desfile, por isso ainda estdo descansadas para tocarem, ao passo
gue somente por volta de 40 minutos de desfile é que as baterias conseguem chegar
ao segundo recuo. Essa medicéo implica que os ritmistas j& estdo mais cansados, e
obviamente, ao chegarem a Apoteose, no final do desfile, por conta de uma fadiga
ainda maior, as batidas vao se tornando mais lentas.

Nenhuma Escola tocou na casa dos 135 bpms. Desse modo, mesmo
quando “Fernando Pamplona ja sinalizava o aceleramento do samba reclamando
que estava virando marchinha” (FARIAS, 2010, p. 110), na década de 1970, tal
constatacdo ndo fora suficiente para frear o processo de aceleracdo do samba.
Afirmamos, portanto, que, mesmo com uma batida mais acelerada, chegando a casa
dos 152 bpms, o género musical é e continua sendo samba, pois marchinha, apesar
de um andamento mais forte, possui uma batida diferenciada.

A partir dessa exposicdo, discordamos de Fintelman (2012). Afirmamos
gque o samba acelerou, no entanto ndo compartihamos da ideia de que se
transformou em marchinha. Pelo contrario, tornou-se mais pulsante, mais
envolvente, ao menos no que diz respeito ao ritmo - se fosse contrario, ndo estaria
todos os anos a Marqués de Sapucai completamente lotada nos dias dos desfiles do
Grupo Especial.

Desse modo, as alegorias desempenharam um papel importante no
processo de transformacdo das Escolas de Samba do Rio de Janeiro, quando o0s
carros alegoricos se tornaram maiores, a fim de conferir uma melhor visibilidade ao
espetaculo. O publico passou a assistir desde a década de 1960 ao Carnaval em
arquibancadas. O crescimento do numero de ritmistas, bem como a aceleragdo do
samba, também é uma resposta ao grande termémetro do Carnaval, ou seja, 0
publico.

O que dizer quando as baterias com seus ritmos freneticamente
acelerados arrancam aplausos do publico presente na Marqués de Sapucai? O que

dizer do proprio Mestre Cica, quando, logo apos a apresentacdo de 2009, o Estadao



202

estampou que “Mestre Cica empolgou o publico com as paradinhas da Viradouro” (O
ESTADAO, 2009, p. 15). Mestre Cica ¢é, sem davida, um dos mestres mais
respeitados do Rio de Janeiro. O desfile de 2009 representou o fim de um ciclo de
dez anos sob o comando da bateria da Viradouro, ja que a partir do Carnaval de
2010 Ciga mudou-se para a Escola de Samba Grande Rio, tornando-se o novo
Mestre de bateria desta Escola.

O exemplo de Mestre Cica serve para compreendermos como o Mestre
de bateria possui um importante papel no processo de construcdo identitaria das
baterias das Escolas de Samba do Rio de Janeiro. Ao sair da Viradouro, e ir para a
Grande Rio, o mestre levou para a Escola de Duque de Caxias a sua identidade de
mestre, o que reflete na identidade da propria bateria. Como ja afirmamos
anteriormente, cada mestre tem uma especificidade, gosta de um tipo de bateria:
alguns uma bateria mais pesada, que valoriza 0s surdos e as caixas, outros uma
bateria mais leve, destacando os naipes mais agudos.

A valorizacao dos instrumentos, a distribuicdo dos naipes e a afinacao de
cada instrumento sdo elementos identificadores de cada bateria. Dessa forma,
muitas vezes a variacdo ritmica de cada bateria segue a caracteristica e o gosto de
cada mestre. Ainda usando o préprio Cica como exemplo, quando foi para a Estacio
em 1988, este afirmou que

Eu também defendia essa tese, tanto que quando eu peguei a
bateria da Estacio em 1988 s6 tinha cinco marcagfes de primeira. E
eu mudei isso, a bateria com 230 ritmistas, eu falei o Margal faz isso,
gente. Tanto é que hoje, com o volume do samba, do carnaval que
tomou na Sapucai, tem cimento do lado, o som totalmente alto, tem
gue usar mais surdos de primeira. Naquela época vocé demorava
cinco minutos para dar passagem do samba, hoje néo, é trés minutos
e quarenta. (CICA apud FARIAS, 2010, p. 74).

A tese a que se refere Cica diz respeito a mudanga proporcionada por
Mestre Marcal quando este estava a frente da bateria da Portela, pois ao colocar
vinte surdos de marcacdo gerou um grande alarde por conta da diretoria. Todavia, o
que se viu na pratica, com o passar dos tempos, é que a tese de Marcal logo foi
introduzida pelos demais mestres de bateria.

Essas transformacfes sdo fruto da experiéncia obtida pelos mestres de
baterias através dos diversos anos de comando, por isso as baterias parecem tocar

todas da mesma forma. No entanto, todas que antes tocavam para algum ogum,
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hoje, mesmo com a perda desse referencial, ttm no seu batuque os elementos
constituintes da sua identidade — mesmo que essa seja construida de acordo com a
vontade do mestre de bateria. Nesse sentido, os depoimentos de Mestre Paulinho e
de Mestre Odilon sdo determinantes para a compreensdo da construcdo da
identidade de cada bateria. Paulinho (apud FARIAS, 2010, p. 104) afirmou que

Eu quando mudei de uma Escola para outra sempre respeitei 0 som
da bateria acrescentando aquilo que eu conhecia em termos de
melhoria. Tem que se adequar a casa e procurar melhorar o ritmo
naquilo que voce conhece. A bateria pode ser boa, mas se ela pode
ficar 6tima, vamos fazer ela ficar 6tima.

O que significa uma bateria ser boa e se transformar em 6tima? Quais os
critérios para uma bateria ser boa ou 6tima? Em funcdo da impossibilidade de
responder a questdo, uma vez que o ritmo, atravessado pela caracteristica de cada
bateria, representa muitas vezes o gosto do préprio mestre, o que se percebe na fala
do Mestre Paulinho € que as baterias sdo boas, mas ele, como Mestre, pode torna-
las 6timas. Nesse caso, tornar uma bateria melhor é dar a sua identidade a ela, é
transforma-la de tal forma que, a partir do momento em que ela comeca a executar,
as pessoas que fazem parte desse mundo reconhegcam, ao ouvir de longe, qual
bateria esta executando suas bossas.

Mestre Odilon € mais contundente ao afirmar que ele deu identidade as
Escolas em que fora mestre de bateria. Segundo Odilon (apud FARIAS, 2010, p.
104) as Escolas nas quais trabalhou “ndo tinham uma linha, uma batida boa e
acabei dando uma identidade para elas”. Ao consolidar seu pensamento, Mestre
Odilon ainda afirmou que a saida do Mestre André do comando da bateria da
Mocidade de Padre Miguel resultou em uma série de mudancgas no comando dessa
bateria, contribuindo, assim, para a perda de sua identidade. Em outras palavras,
para Mestre Odilon, quem da identidade a bateria € o mestre.

Corroboramos as palavras de Mestre Odilon, compartilhamos da ideia de
gue os mestres de baterias sdo os grandes definidores de como uma bateria deve
tocar. Além disso, é o mestre que faz a afinagcdo do instrumento, afinacdo esta que
da o tom de cada naipe de instrumento. Por isso, se 0 mestre de bateria quer sua
bateria mais aguda, afina os instrumentos de tal forma que esta produza um som

mais agudo e vice versa para a mais grave.
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A afinagéo é o produto que resulta no som ouvido pelos ritmistas, mestres
e pelo publico em geral, sendo por isso de extrema importancia para configurar o
desenho ritmico de cada bateria, possibilitando a compreensédo de sua identidade.
Muitas vezes é dificil identificar uma bateria pela sua sonoridade, pois o0 processo de
aceleracdo do samba resultou em uma batida que varia entre 150 a 160 bpms, como

demonstram os quadros a seguir:

Quadro 3 - Bpm’s gravado pelo Programa Sttdio Carnaval em 200930

ESCOLA DE SAMBA INTRODUCAO BPM,s
Beija-Flor 140
Salgueiro 144
Grande Rio 139
Portela 142
Unidos da Tijuca 81 140
Imperatriz 86 142
Viradouro 76 140
Mocidade 82 140
Vila Isabel 138
Mangueira 110 146
Porto da Pedra 90 138
Império Serrano 92 142

Fonte: Farias (2010)

Quadro 4 - Bpm’s das Escolas de Samba do Rio de Janeiro durante os desfiles do
Grupo Especial de 20093!

ESCOLAS BPM,s
Império Serrano 150
Grande Rio 154
Vila Isabel 154
Mocidade Independente de Padre | 158

% De acordo com Farias (2010), o programa BPM’S Studio mede as batidas por minutos nas
gravacdes em CD. Essa Planilha foi elaborada por Carlos Henrique Ribeiro. (FARIAS, 2010, p. 112)

31 “Planilha das Bpm,s das baterias das Escolas de Samba do Grupo Especial em 2009, elaborada
por Marcello Sudoh. As Bpm,s destes graficos foram contadas durante os desfiles com um
metrdnomo, porém a maioria dos mestres de bateria contesta, afirmando serem em menor nimero as
BPM,s registradas por Marcello Sudoh”. (FARIA, 2010, p. 114)
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Miguel

Beija-flor 152
Unidos da Tijuca 154
Porto da Pedra 160
Salgueiro 158
Imperatriz Leopoldinense 146
Portela 150
Mangueira 154
Viradouro 154

Fonte: Farias (2010)

De acordo com os Quadros 3 e 4, é facil perceber uma grande diferenca
entre as batidas por minutos registradas por Sudoh apud Farias (2010) e as batidas
por minutos registradas por Carlos Henrique do programa Studio. Essa diferenca
ocorre em funcéo de que um dos registros € feito na hora da gravacédo do CD, o que
em si traz uma série de diferencas, sendo a primeira delas o fato de que somente
uma pequena parte da bateria participa da gravacdo. Além disso, o espaco em que é
gravado os sambas das Escolas de Samba difere muito do espaco onde se realiza o
desfile — neste caso, mais aberto.

Outro elemento interessante apresentado pela gravacdo do programa
Studio diz respeito a introducdo registrada pelas Escolas: Unidos da Tijuca,
Imperatriz, Viradouro, Mocidade Independente de Padre Miguel, Mangueira, Porto
da Pedra e Império Serrano. A introducdo, nesse caso, € conhecida na giria do
sambista como a cabeca do samba, aquela parte em que o intérprete comeca a
cantar de forma mais lenta para depois acelerar o andamento, por isso ha a grande
diferenca entre a introducgéo e as batidas no decorrer da gravacao.

Apesar de ser contestado por varios mestres de bateria que nao
concordaram com o andamento registrado pelo jornalista Marcello Sudoh apud
Farias (2010) é de facil compreensdo o aumento das bpm,s quando gravadas na
Marqués de Sapucai. Reiteramos que o primeiro fator diz respeito ao niumero de
ritmistas que s&o utilizados para o desfile oficial, variando entre 250 e 300, de
acordo com o gosto de cada mestre de bateria. Outro aspecto que pensamos ser

importante nessa diferenciacdo diz respeito a emocéo do que é tocar na Marqués de
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Sapucai, em que cada ritmista deve dar tudo de si para sua Escola fazer o melhor
desfile possivel.

Ainda assim, ao analisarmos os registros de Marcello Sudoh apud Farias
(2010) percebemos que todas as baterias apresentam uma flutuacdo ritmica, umas
mais e outras menos. Afinal, parece ser impossivel uma bateria permanecer com o
mesmo andamento do inicio ao final do desfile. Se isso acontecesse, seria uma
espécie de controle mecéanico do samba, 0 que certamente ndo combina com uma
Escola de Samba, que tem como medida a emocdo, a criatividade, e para ser
criativo e emotivo, a0 menos no que diz respeito a bateria, ndo se pode ser

mecanico. Como adverte Sudoh, ao afirmar para (FARIAS, 2010, p. 113), que,

Cadéncia e andamento estdo relacionados mas sua combina¢do néao
tem a ver com sindnimo de bateria boa ou ruim. Uma bateria pode
ser considerada cadenciada quando todos 0s seus instrumentos
estdo tocando em harmonia, seja em preciséo, ou seja, em afinagao.
Uma bateria pode tocar rapida e estar plenamente cadenciada ou
nao. Ou ainda, lenta e totalmente cadenciada ou ndo. O nimero de
bpm,s, ou seja, seu andamento ndo é determinante da cadéncia.

Precisdo e afinacdo, dois elementos que ajudam a definir uma bateria
harmoénica, ou seja, cadenciada. Corroboramos a opinido de Sudoh apud Farias
(2010) quando afirma que o niamero de bpm,s ndo é elemento determinante para
gue uma bateria tenha cadéncia ou ndo, jA que a cadéncia diz respeito aos
intervalos ou acordes que finalizam uma frase ou sentenga musical. A cadéncia,
portanto, esta mais associada a precisdo. Em outras palavras, uma bateria
cadenciada é aquela em que seus ritmistas tocam 0s seus naipes com a mesma
intensidade e, para tanto, a afinacdo de cada naipe de instrumentos deve estar em
plena sintonia.

O som grave ou agudo de uma bateria pode ser adquirido a partir da
afinacdo dos seus instrumentos, bem como do tipo de instrumento que é utilizado
para a composi¢cao do seu grupo ritmico. Em funcdo da dificuldade de identificacéo
do som emitido pela bateria, seus mestres e ritmistas buscam a explicacdo dos
elementos capazes de conferir a sua bateria a sua identidade.

Frisamos que a identidade de cada bateria esta atravessada pela
concepcao ritmica de seu mestre. Se no inicio da historia das Escolas de Samba
estas tocavam para um ogum, devido a sua aproximagédo com a religiosidade dos

negros, atualmente, em funcéo da industrializacao dos instrumentos (bem como pelo
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aumento do namero de ritmistas ndo pertencentes aos cultos afro-brasileiros), é um
pouco dificil identificar a relacdo de uma bateria com o elemento religioso.

De acordo com Farias (2010), até a década de 1970 o andamento das
baterias variava de 120 a 140 bpm,s, possibilitando a todos os participantes das
Escolas de Samba a execucéo da danga do samba. Na concepg¢éo do pesquisador,
a mudanca efetivou-se em funcdo da entrada da televisdo, que com suas regras
contribuiu para a diminuicdo do tempo do desfile, obrigando as Escola de Samba a
fazerem uma apresentacdo mais rapida. Logo, para se apresentar mais rapido, a
bateria deveria tocar de forma mais acelerada. Em depoimento acerca do processo
de aceleracéo das baterias, Sudoh afirmou a Farias (2010, p. 107-108) que

Em 1970, a Associacdo das Escolas de Samba da Guanabara —
AESEG - havia decidido que o desfile de 1971 teria tempo marcado:
seriam 71 minutos para cada Escola do Grupo 1 (antiga
denominacao do Grupo Especial) desfilar. De acordo com a imprensa
da época, o desfile muito longo, sem hora para terminar, cansava o
publico e a comissdo julgadora, alem do transito na Avenida
Presidente Vargas ficar completamente paralisado durante horas.
Segundo o depoimento de varios sambistas, o0 marco da aceleracdo
dos sambas-enredo teria sido o samba do Salgueiro em 1971, Festa
para um Rei Negro mais conhecido como Pega no Ganzé, Pega no
Ganza. O samba teria sido composto para fazer com que a escola
atravessasse a Avenida evoluindo rapidamente, garantindo assim a
pontuagdo maxima nos quesitos harmonia, melodia e desfile, sem
perda de ponto em cronometragem que ndo era quesito mas uma
das obrigatoriedades.[...] Mas, medido por um metrébnomo, o samba
do Salgueiro em 1970 havia passado pela Avenida Presidente
Vargas com 130 bpm,s. Em 1971 o Pega no Ganzé de Zuzuca
marcou 132 bpm,s, ou seja apenas dois a mais que o0 samba de
1970. [...] Observando as melodias e letras da época, ndo existe
escola ou samba-enredo culpado pela subida do andamento [...].

Algumas questbes podem ser mencionadas a partir desse relato: a
propria pressdo da televisdo que, tendo outros interesses na sua grade de
programacao, estabelecia um tempo limite para a apresentacdo das Escolas de
Samba. Outra raz&o seria o inchago ocorrido a partir da década de 1970, quando
mais pessoas pertencentes a classe média e um grande numero de turistas
passaram a desfilar nas Escolas de Samba, aumentando, assim, 0 numero dos seus
componentes.

N&o foi, segundo Sudoh (apud FARIAS, 2010), o Salgueiro que desfilou
mais rapidamente na Avenida Presidente Vargas no Carnaval de 1971. De acordo

com o jornalista, foi a Mangueira a Escola de Samba que passou com um
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andamento mais rapido, chegando a atingir a casa dos 142 bpm,s. Portanto, ndo
deve ser o samba o culpado pelo processo de aceleracdo e muito menos o samba
do Salgueiro. Além desses aspectos, 0 pesquisador aponta outros elementos ja
mencionados como possibilitadores da aceleracdo da bateria: 0 uso dos
instrumentos, a forma de tocar e a forma de perfilar.

Dos aspectos citados por Sudoh (apud FARIAS, 2010) como contribuintes
ao processo de aceleracdo da bateria, chamou-nos atencéo a forma de perfilar, ou
seja, a forma como a bateria se porta em fileiras. Para o pesquisador, ao colocarem
os chocalhos na frente da bateria e ao mudarem o posicionamento dos surdos que,
dos lados, passaram a partir da década de 1970 a serem perfilados em X, criaram-
se mecanismos para a mudanca na forma do andamento.

O processo de mudanca do posicionamento da bateria ndo contribui para
a aceleracdo do seu andamento. A mudanca do posicionamento de alguns naipes
da bateria serve para mudar sua harmonia. O fato da colocagéo dos chocalhos na
frente da bateria ndo pode ser considerado como possibilitador do aumento do seu
andamento. Apenas a forma de tocar € que vai ser condicionante da aceleracao ou
ndo da matéria. Até a década de 1970, as baterias posicionavam seus chocalhos
mais proximos dos surdos, atras da bateria e, como afirmou o préprio pesquisador,
foi nessa época que o0 samba marcheado contribuiu para a aceleracdo do
andamento da bateria.

O samba marcheado pode ser considerado fator predominante no
processo de aceleracdo do samba, uma vez que ao ser cantado mais rapido propicia
a bateria um toque mais acelerado. No entanto, o processo de posicionamento nao
vai influenciar no andamento da bateria. Ou seja, qualquer mestre de bateria pode
posicionar seus instrumentos da forma que desejar, e em nada vai diferenciar o seu
andamento. Pode, nesse caso, acarretar uma significativa mudanca na harmonia da
bateria, jA que essa, para soar de forma mais equilibrada, passa por uma série de
transformacdes na sua perfilacdo até chegar a forma de composicdo atual que, ai
sim, é similar em todas as baterias.

Devido ao comprimento da bateria, Mestre Odilon em 1991 criou um
corredor no meio da bateria, para que o mesmo pudesse facilitar sua comunicacao
com 0s seus ritmistas. Logo em seguida, os demais mestres de bateria passaram a

dividir suas orquestras percussivas em dois lados, separadas por um corredor.
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Dessa forma, o mestre e seus diretores podem andar do comec¢o ao fim da sua
bateria, facilitando a comunicagéo com seus ritmistas (FARIAS, 2010).

Forma de tocar, mudanca dos instrumentos oriundos da industrializacéo,
samba marcheado, o tempo utilizado por cada Escola de Samba devido a presséo
da midia e o crescimento das Escolas de Samba séo os fatores determinantes do
processo de aceleracdo do samba, 0 que provocou uma série de
descontentamentos pelos chamados defensores da tradicdo. Apesar de
descontentar parte da comunidade sambista, o0 samba-enredo de fato acelerou, mas
nao deixou de ser samba-enredo. Como ja dissemos anteriormente, a forma de tocar
e as batidas em cada instrumento séo os elementos que dao a identidade ritmica do
samba. E justamente a forma de tocar que vai conferir a identidade a cada Escola de
Samba. A Riotur (1991), na obra Memoria do Carnaval, ao tecer comentarios acerca
da aceleracdo, fez alguns esclarecimentos sobre a identidade ritmica de cada
bateria.

De acordo com a Riotur (1991), a bateria mais facil de ser identificada € a
da Estacao Primeira de Mangueira, pois “quando a baqueta de um batedor de surdo
se levanta, todas acompanham e arriam ao mesmo tempo” (RIOTUR, 1991, p. 317).
A batida criada por Lucio Pato permanece até os dias atuais, por isso a bateria da
Mangueira é conhecida como surdo um, em fung¢édo de nédo fazer uso do surdo de
resposta e dos chamados surdos de corte.

A Mocidade Independente de Padre Miguel pode ser identificada pela
batida no surdo de terceira que é tocado com trés pancadas e no seu repigue. Na
Império Serrano, Portela e Tradigdo sao “as alas de agogds que se sobressaem”
(RIOTUR, 1991, p. 317), enquanto a Estacio “é firme nos repiques acentuando as
batidas, e os tardis e caixas dando uma boa complementagao” (RIOTUR, 1991, p.
318).

O Salgueiro tem seu ponto alto “nas caixas e tamborins, e nos multiplos
desenhos ritmicos dos diversos instrumentos” (RIOTUR, 1991 p. 318). J4 a Beija-
Flor de Nilopolis “tem seu maior segredo nas criativas convencdes de tamborins”
(RIOTUR, 1991, p. 318). Enquanto a Imperatriz traz uma virada caracteristica dos
surdos, a Unidos da Tijuca tem como elemento de identificacdo o grande namero de
surdos de terceira utilizados na composi¢do da sua bateria. A Vila Isabel tem seu
ponto forte no surdo de segunda, enquanto a Caprichosos de Pilares pode ser

identificada a partir das batidas de suas caixas de guerra. Ja a Unido da llha tem seu
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ponto alto nas convencdes®? e no balanco feito pelos surdos de terceira que
possuem uma batida mais rapida que os das demais Escolas de Samba (RIOTUR,
1991, p. 318).

Em 2011, a Rede Globo de Televisdo fez uma grande matéria com alguns
representantes das Escolas de Samba do Grupo Especial do Rio de Janeiro,
intitulada Show de Bateria das Escolas do Rio de Janeiro: Carnaval 2011. Dentre os
entrevistados estavam os mestres de bateria e os intérpretes. Entre as diversas
perguntas formuladas pela reporter, uma nos interessou bastante, pois questionava
a identidade da bateria.

Adiantamos que nao queremos estabelecer um padrdo de identidade
ritmica para cada Escola de Samba do Rio de Janeiro. Essa ndo € nossa
preocupacdo, uma vez que, por ser um conceito subjetivo, cada um estabelece o
padrdo de identificacao ritmica para cada Escola de acordo com seu entendimento.
Até mesmo no proprio seio das Escolas de Samba, a forma de identificar uma
bateria difere.

Como exemplo, citamos a resposta do Mestre Rodney a pergunta que Ihe
foi feita no Show de Bateria das Escolas de Samba do Rio de Janeiro. O Mestre da
Beija-Flor, ao ser perguntado sobre o que caracteriza e singulariza a bateria da
Beija-Flor respondeu que “a bateria € muito bem afinada, com uma educagéo
musical incrivel de pessoas, de ritmistas, que se dedicam, que se entregam, se
doam para a Escola. Esse € o grande diferencial”. Nessa mesma entrevista, 0
intérprete Neguinho concordou que, de fato, os ritmistas sdo esfor¢cados, mas
respondeu

[...] o que eu gosto mais da bateria da Beija-Flor, independente da
afinacdo, é as caixas. Na minha concepcdo é o que da o swing e,
fazendo o gesto e produzindo o som com a boca disse que as caixas
tocam um tacaticatacatcatacati, dando um balanco singular, que sé
a Beija-Flor tem.*?

A definicdo dada pelo intérprete parece ser mais coerente para identificar
a bateria da Beija-Flor. Talvez por ser um dos expoentes mais antigos da Escola
Nilopolitana, Neguinho soube dar uma explicacdo mais especifica acerca da

32 Também conhecidas como paradinhas, sdo muitas vezes utilizadas em partes do samba para
produzir um efeito ritmico desejado pelo mestre de bateria. As convengfes podem ser produzidas por
todos os naipes da bateria ou somente por um. Isso varia de acordo com o gosto e a vontade do
mestre.

33Disponivel em: www.youtube.com/watch?v=p0O1gq6vBnJk. Acesso em: 12 set 2012
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identificacdo ritmica da sua Escola. Quando o Mestre Rodney afirma que a
dedicacgédo, a educacao musical e a doagao séo os elementos identificadores da sua
bateria, 0 mesmo esquece-se de que em todas as baterias o ritmista precisa ter uma
educacao musical, precisa dedicar-se, doar-se para a sua Escola — afinal, ninguém
passa tanto tempo ensaiando em uma Escola como os ritmistas. A bateria de toda
escola é a ala que mais ensaia, que mais dedica seu tempo ao Carnaval e que, para
a producédo do seu espetaculo ritmico, abre méao até mesmo de brincar o Carnaval,
pois nos dias que antecedem o desfile, os ritmistas precisam dar os ultimos retoques
na bateria, afinar bem seus instrumentos, passar e repassar todos os toques que
serdo desenvolvidos pela bateria.

Quanto a questdo da afinacdo, a resposta de Mestre Rodney também foi
generalizante. Ao afirmar que a bateria € muito bem afinada, sua resposta ndo nos
forneceu substrato para uma possivel identificacdo e singularizacdo, afinal de
contas, todas as baterias das Escolas de Samba do Rio de Janeiro séo muito bem
afinadas. O que poderia ter dito o Mestre seria o tipo de afinacdo usada para 0s
naipes e qual a finalidade dessa afinacdo. Ou seja, o mestre poderia dizer que,
como gosta de uma bateria mais aguda, afinou os seus surdos para produzirem um
som mais agudo, ou qualquer outro naipe de instrumentos que, a partir da afinacao,
possa dar a singularidade ritmica a Beija-Flor.

As diversas formas de identificacdo de uma bateria — seja pelo seu
batugue, pela sua afinacdo ou pelo numero de instrumentos que utilizam -
permitem-nos estabelecer uma compreensao do seu ritmo. No entanto, adiantamos
que é impossivel fazermos uma comparagdo entre as respostas citadas na
reportagem de 2011 e a singularidade das baterias explicitadas pela Riotur (1991).
Essa impossibilidade de comparacgéo é fruto da auséncia de algumas Escolas que,
se em 1991 faziam parte do Grupo 1, em 2011, ndo estiveram presente no Grupo
Especial, dentre elas, a Império Serrano, Caprichosos de Pilares e Tradigcao.

Em funcdo da impossibilidade de fazermos esta comparacéo, dividimos o
conjunto de respostas em duas caracteristicas, aquelas agremiagbes que
responderam de forma geral, e aquelas que forneceram respostas especificas
acerca da identidade das baterias das escolas. Dentre as escolas que responderam
de forma geral, ndo em funcdo de ndo saberem o que identifica suas baterias, mas
por conta de ndo serem questionadas acerca da singularidade do seu grupo ritmico,

temos a Grande Rio, Beija-Flor, Porto da Pedra, Imperatriz Leopoldinense, Portela e
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Unidos da Tijuca. As que forneceram substrato para a percepgdo da sua
singularidade foram a Mangueira, Mocidade Independente de Padre Miguel, S&o
Clemente, Vila Isabel e Salgueiro. Interessamo-nos mais pelo segundo grupo, cujas
Escolas, por serem diretamente questionadas sobre a identidade de suas baterias,
discorreram sobre os elementos identificadores das suas orquestras percussivas.
Para reiterarmos o0 aspecto geral, ou seja, existente em todas as baterias, citamos a

resposta do Mestre Thiago Diogo, que ao responder afirmou

[...] nés nos preocupamos em ser uma bateria técnica e ousada.
Disciplina € muito importante na sua vida. Eu sou um cara altamente
rigoroso, entdo, algumas vezes sou pai, algumas vezes eu sou
padrasto. Ritmista la na Escola faltou trés ensaios, ele ta fora, a fila
anda, a fila é grande entendeu? Entdo o espetaculo ndo permite mais
amadorismo, pede o profissionalismo de uma orquestra. (YOUTUBE,
2011).

Disciplina e profissionalismo s&o caracteristicas de todas as Escolas de
Samba do Grupo Especial do Rio de Janeiro. Os mestres se sentem pressionados
para no dia do desfile levar alguma novidade para a Avenida. Em funcao disso é
necessario ensaiar muito e, para que ndo se cometa nenhum deslize, a disciplina é
fundamental. Portanto essa é uma resposta que ndo singulariza a bateria da Porto
da Pedra, € uma resposta que serve como caracteristica de todas as Escolas de
Samba do Grupo Especial do Rio de Janeiro.

Para o Mestre Atila da Unidos da Vila Isabel, a “primeira, segunda e
terceira com cadéncia e andamento sem uma invadir a outra” € o que identifica a
bateria da Vila. Assim, é o “respeito, nenhum naipe invade o outro. O repique
respeita os surdos, o surdo respeita as caixas, as caixas respeitam o surdo que
respeita a segunda, que respeita a terceira e por ai vai”. Quando o mestre aborda a
questdo do respeito, da-nos a possibilidade de identificar a bateria da Vila Isabel
como uma bateria com um ritmo harménico, em que os surdos de terceira nao
devem tocar livremente. Os cortes produzidos pelos surdos de terceira séo
preestabelecidos pelo mestre, 0 mesmo acontecendo com o0s outros naipes. Por
isso, 0 mestre utiliza o termo respeito para identificar a sua bateria, 0 que implica
dizer que é uma bateria, na qual cada naipe ndo deve tocar livremente, devendo
respeitar o seu espaco de produgéo sonora.
A bateria furiosa da Académicos do Salgueiro € uma das mais

respeitadas do Carnaval carioca. Muitos criticos afirmam que é a melhor bateria do
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Rio de Janeiro. Certamente, esse ndo € 0 nosso papel, valorar qual a melhor ou pior
bateria, mas sim perceber qual ou quais sdo suas caracteristicas particulares. Nesse
caso, a bateria do Salgueiro é de facil percepcdo, uma vez que o Mestre Marcao
afirmou que: “nossa identidade é nossos sentadores ndo é? Que aqui a gente
chama de sentadores, ndo como terceira. E que é dois por um e nossos tardis que
dao o ritmo, que € continuo, nosso tarol” (YOUTUBE, 2011).

Sentadores e tarol, os dois instrumentos singularizadores da bateria da
Académicos do Salgueiro. O sentador, conhecido nesse trabalho como surdo de
terceira ou surdo de corte, tem sua singularidade por tocar dois por um, ou seja,
algumas escolas na hora de tocar o surdo de terceira, tocam de forma diferente, o
gue d& ao sentador do Salgueiro certa singularidade. Além dos sentadores, o tarol é
o outro instrumento utilizado para identificar a bateria do Salgueiro. Na verdade,
entre as baterias do Grupo Especial, somente a do Salgueiro valoriza os taréis, e
isso ja nos da os elementos para identificarmos sua singularidade. As demais
baterias substituiram os tarbéis pelas caixas de guerra, enquanto o Salgueiro
continuou a valorizar esse naipe.

A bateria da Mocidade Independente de Padre Miguel, famosa pelas suas
bossas, conhecida como Bateria nota 10, que teve Mestre André como o conhecido
inventor das paradinhas, € uma das baterias mais faceis de serem identificadas.
Para compreendermos a singularidade da bateria da Mocidade, o Mestre Bereco

afirmou que:

A singularidade e a especialidade nossa sdo as caixas que tem um
toque totalmente diferente e as nossas terceiras que sao livres e da
um balanco fenomenal na bateria. (faz 0 gesto com as méaos e a
boca) tatacatin, tacatin, tacatintatatata, tacatin tacatinn. Terceira,
tumdumtumdum tumdumtumdum tumdumdum tumdumdum. E isso
somado aos outros naipes da aquele balanco que é especialidade
nossa. (YOUTUBE, 2011).

As caixas da Mocidade sdo de fato mais faceis de serem identificadas em
funcdo das suas rufadas produzidas no final de cada execucao ritmica, o que € de
facil percepcdo na hora que escutamos o batuque de sua bateria. Os surdos de
terceira, ao serem percutidos e produzirem o tumdumdumdum, batem trés por um.
Tal fato também serve para identificar o ritmo de sua bateria. O mestre destaca o

chamado balanco da bateria. Alias, todos os mestres falam nesse famoso balanco,
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que ndo é nada mais do que uma malemoléncia, caracteristica de todas as baterias
e que é produzido pelo toque das caixas e dos surdos de terceira.

Outra caracteristica da bateria da Mocidade € o surdo de resposta, o
chamado surdo de segunda. Em todas as baterias que utilizam o surdo de segunda,
a afinacdo é menos grave do que a do surdo de primeira, permitindo a producéo de
um som mais baixo. Além disso, as demais baterias para o surdo de resposta
utilizam os instrumentos com uma polegada menor do que a dos surdos de primeira.
No caso da Mocidade Independente de Padre Miguel, ocorre justamente o contrario,
pois a sua afinacdo € diferenciada, mais grave, e os surdos utilizados como
respostas tem uma polegada igual ou superior aos surdos de primeira, contribuindo
para a singularizacdo da bateria da Mocidade, ja& que somente esta usa o surdo de
resposta dessa maneira.

A Sao Clemente, Unica Escola de Samba do Grupo Especial que tem sua
espacialidade na Zona Sul, também possui sua singularidade. Na verdade, Mestre
Gil e o Mestre Chiquinho, quando questionados sobre a identidade da fiel bateria,

denominacéo dada a bateria da Sdo Clemente, afirmam que:

A gente ndo usa apito, é sé no gesto, a gente ia esquecendo isso, a
gente é quase como um maestro. A gente ndo usa apito, é s no
gesto da mao, essa é outra diferenca que a bateria tem, a gente é
como se fosse um maestro, é s6 no gesto da méo. (YOUTUBE, 2011).

Apitador, assim eram chamados os primeiros comandantes das baterias
das Escolas de Samba do Rio de Janeiro, pois sempre utilizavam o apito para dar o
comando aos ritmistas para que estes iniciassem ou parassem de tocar 0s
instrumentos. Apesar de ndo ser identificada pela parte ritmica, ao menos néao
verificado pelas respostas dadas pelos Mestres Chiquinho e Gil, o fato de nao
utilizarem apito para o comando da bateria da S&o Clemente € um elemento
singularizador dessa bateria - mesmo que esse elemento ndo seja ritmico, pois
somente a Sao Clemente, entre as baterias do Grupo Especial, € que abre mao do
anico instrumento de sopro permitido nas baterias das Escolas de Samba.

A Unica definicdo similar que é estabelecida pela Riotur (1991) e pelo
programa da Rede Globo (YOUTUBE, 2011) diz respeito a bateria da Estacao
Primeira de Mangueira. Em funcéo disso, apropriamo-nos de uma dos sambas
cantados pela Velha Guarda da Estacao Primeira, que também versa sobre a batida

da Mangueira. Composto por José Marcelino Ramos, conhecido como Zé Ramos e
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que pertenceu a ala de compositores da Mangueira entre as décadas de 1930 e
1940, o samba, Quando ouvir essa batida, ou como ficou conhecido “A Mangueira
Chegou’”, alerta para o fato de que, desde a sua origem, a Mangueira se mostrava

fiel ao seu ritmo:

Quando ouvir essa batida / Quando ouvir essa batida / Foi Mangueira
guem chegou / A escola que da diploma ao sambista / A escola que
envaidece o artista / As cabrochas mangueirando nas cadeiras /
Abre ala laia, quem chegou foi Mangueira /O 6 6 6 6 / A turma n&o
cré em fracasso / O 6 6 6 6 / Mangueira vai mostrar que ainda é
braco / O abre alas, deixa a Mangueira passar / O abre alas, eu
quero ver balancar. (RAMOS, [19307]).

A Mangueira é singular, € a Escola que mais preservou a sua identidade
ritmica, por isso talvez seja a mais facil de ser identificada. Talvez devido a tal fato, o
Mestre Ailton Nunes ao ser perguntado sobre o que identifica a bateria da Estacéo

Primeira de Mangueira, respondeu que

A bateria da Mangueira é diferente por conta da caracteristica dos
seus surdos, surdo marcante. Somente tem o surdo de primeira que
praticamente eu posso dizer que em todas as outras Escolas, eles
tem um surdo de primeira, um de segunda, ou seja uma resposta,
gue faz aquele tumtum. Entdo, ela s6 tem uma marcacdo, Tum Tum
Tum, por isso ela é hoje chamada de Surdo Um. (YOUTUBE, 2011).

O surdo um, conhecido como surdo de primeira, é tocado no segundo
tempo da bateria, no chamado tempo forte do samba. A bateria da Mangueira é
tradicional, € a Unica que ndo se deixou levar pela novidade implementada pela
Mocidade Independente de Padre Miguel. Segundo Farias (2010), a Mocidade foi
precursora na implementacdo do surdo de resposta, o que fez com que com o
passar dos tempos as baterias adotassem esse tipo de batida, 0 que ndo aconteceu
com a Mangueira que permanece fiel ao seu estilo de batucada.

A entrada é outro elemento de identificacdo de uma bateria. E dada pelo
repigue, geralmente um ritmista experiente, que elabora uma série de toques ja
preestabelecidos pelo mestre, para em seguida a bateria responder aos chamados
feitos pelo repinique e depois comecar a tocar. Algumas baterias possuem toque de
facil identificacdo, o que facilita a compreensdo de sua identidade. No entanto, é
mais facil identificar uma bateria a partir do momento em que esta tocando de forma
direta, ou como se prefere dizer, quando ela esta tocando reto, sem execucdo de

paradinhas ou entradas. Nesse caso, Salgueiro, Mocidade e Mangueira sdo as
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baterias que mantém um ritmo mais singular e, por isso, mais facil de ser
identificado.

A partir da década de 1970, quando ficou mais facil o acesso ao samba,
os ritmistas de S&o Luis comecaram a introduzir o estilo e a forma de tocar dos
cariocas. O que dizer quando a internet nos possibilita uma visibilidade maior acerca
da execucdo ritmica das baterias do Rio de Janeiro?

Essa préatica € comum nas baterias de Sao Luis, que copiam o estilo de
tocar das baterias cariocas e, nessa perspectiva, adotam as mesmas paradinhas
feitas pelas baterias das Escolas do Grupo Especial do Rio de Janeiro. Além disso, a
partir do momento em que as baterias cariocas comecaram a dar a si proprias
epitetos, as de S&o Luis seguiram o mesmo exemplo. A bateria da Favela do
Samba, Escola heptacamped do Carnaval praticado na Passarela em S&o Luis,
denomina-se Carcard, e a Turma do Quinto, conhecida como Explosdo, sdo apenas
dois exemplos de adocédo de estilo carioca. Aproveitamos para mostrar um quadro

das batidas por minuto das Escolas de Samba de S&o Luis no desfile de 2011.

Quadro 5 - Bpm’s das Escolas de Samba de Séo Luis durante os desfiles de 2011

ESCOLAS DE SAMBA DE SAO LUIS BPM'S

Turma de Mangueira 154
Flor do Samba 150
Turma do Quinto 154
Favela do Samba 152
Marambaia do Samba 154
Império Serrano 150
Terrestre do Samba 150
Tdnel do Sacavém 154
Unidos de Ribamar 150

Fonte: Elaborado pelo autor

Nesse ano, as Escolas de Samba Unidos de Fatima e Mocidade
Independente da Ilha ndo desfilaram na Passarela do Anel Viario. Destacamos que o
referido quadro foi elaborado a partir do recuo da bateria, que, em S&o Luis, ocorre
somente uma vez. Desse modo, percebemos que houve pouca variagdo entre 0s

bpm’s das Escolas de Samba de S&o Luis durante o desfile de 2011. Todas as
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Escolas de Samba de S&o Luis tocaram na casa dos 150 a 154 bpm,s, o que mostra
que, a0 menos no que diz respeito ao andamento, as baterias de S&o Luis estédo
muito proximas. Ressaltasse que, em relacdo a afinacdo, cadéncia e balanco essas
baterias apresentam uma série de diferencas. Destacamos a identidade de algumas
dessas orquestras percussivas. A esse respeito, as palavras dos mestres de bateria
de duas Escolas de Samba — a Favela do Samba e a Turma do Quinto — nos dao
suporte para compreendermos as principais caracteristicas que as identificam. Para
o mestre Julio Machado (2013), a bateria da Favela do Samba, conhecida como
Carcara,

[..] tem no andamento a sua principal base. O que mais me
preocupa em relacdo ao ritmo é o andamento da bateria. E comum
chegarmos em um local e observarmos algumas baterias que nao
mantém o mesmo andamento. Algumas entram de forma muito
acelerada no recuo, e ap0s uns vinte minutos de desfile, ja estdo
com um ritmo muito mais lento daquele que entraram. A Carcara
prima por manter sempre o mesmo andamento. E 6bvio que
nenhuma bateria consegue tocar com 0 mesmo andamento durante
todo o desfile, mas no recuo, no momento em que 0s ritmistas estao
parados, é preciso manter a mesma pegada

O mestre Julio destacou ainda o fato de as caixas de guerra da bateria
Carcara nao tocarem livres, ou seja, todas apresentam a mesma batida. Segundo o
comandante da bateria Carcara, essa consonancia ocorre em relacédo aos surdos de
terceira, os chamados cortadores. Na bateria Carcara, esses surdos sO0 fazem os
cortes em determinadas partes do samba.
A bateria Exploséo, comandada pelo mestre Alex, mais conhecido como
Leleco, teve, a partir do seu comando, o inicio de uma nova forma de tocar. A
Turma do Quinto tinha em sua bateria muitos adeptos das antigas Turmas de
Samba. Antes de o0 mestre Leleco assumir a bateria, muitos dos instrumentos
utilizados ainda eram os mesmos utilizados pelos Fuzileiros da Fuzarca®*. Segundo
0 préprio Leleco®,
[...] a bateria da Turma do Quinto era muito tradicional, possuia o
andamento muito lento. Isso porque até a década de 1990 muitos
tocadores dos Fuzileiros saiam nela. S6 pra termos uma ideia, nos
desfiles a Turma do Quinto ndo fazia nhenhuma bossa, apenas as

caidas do samba. Até mesmo na hora de entrar na avenida,
comecgavam a tocar primeiro os surdos e taréis. Somente depois que

34 Fuzileiros da Fuzarca foi fundado como Bloco em 11 de fevereiro de 1936. Atualmente
autodenomina-se Turma de Samba e é o representante mais antigo dentre as agremiacdes
carnavalescas que desfilam durante os dias de momo em Sao Luis.
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o restante da bateria entrava. Depois de alguns anos, consegui dar
uma nova cara para a bateria. Por isso que a chamamos de
explosdo, por que, propositalmente comecei a valorizar os
instrumentos mais pesados, principalmente os surdos. Hoje em dia
eu acho que mudamos para melhor, fizemos uma bateria mais forte e
capaz de levantar a Passarela do Samba. (ALEXANDRE FILHO,
2013).

O mestre Leleco nasceu no bairro da Madre Deus, era ritmista da Turma
do Quinto e, na década de 1990, assumiu 0 comando da bateria Explosdo. Sofreu
algumas criticas por valorizar os mais jovens, motivo que levou alguns batuqueiros
do Fuzileiros da Fuzarca a se afastarem da ala ritmica da Escola. No entanto, a
comunidade, com o passar dos anos, percebeu que o mestre conseguiu formar um
grupo de bons ritmistas, pois, a partir do seu comando, a bateria tirava as notas
maximas. A confianca foi tamanha que, a partir de 2010, o mestre se tornou
Presidente da Escola. Mesmo depois de seu mandato ter terminado em 2012, ele
continua no comando da bateria Exploséo.

Ao escutarmos a bateria Explosdo percebemos como ela valoriza muito
os surdos de primeira. Essa postura provavelmente se da em fungcédo de a Turma do
Quinto — até antes de Leleco assumir a bateria — ndo utilizar surdo de segunda e de
terceira. Na verdade, o ritmo da Turma do Quinto era muito parecido com o ritmo da
Estacdo Primeira de Mangueira que, ainda hoje, ndo deixou de usar na sua
composicao ritmica somente os surdos de primeira. Dai ser conhecida como Surdo
Um. Diante do exposto, aproveitamos para fazer um quadro comparativo das bpm’s

das Escolas de Samba do Rio de Janeiro e de Sao Luis.

Quadro 6 - Quadro comparativo dos bpm’s das Escolas de Samba do Grupo
Especial do Rio de Janeiro e de Sao Luis.

ESCOLAS DO | BPM,S EM 2009 ESCOLAS DE | BPM,S EM 2011

RIO DE JANEIRO SAMBA DE SAO

Império Serrano 150 Turma de 154
Mangueira

Grande Rio 154 Flor do Samba 150

Vila Isabel 154 Turma do Quinto 154

Mocidade 158 Favela do Samba 152

Independente de

Padre Miguel
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Beija-flor 152 Marambaia do 154
Samba

Unidos da Tijuca | 154 Império Serrano 150

Porto da Pedra 160 Terrestre do 150
Samba

Salgueiro 158 Tunel do Sacavém 154

Imperatriz 146 Unidos de Ribamar 150

Leopoldinense

Portela 150

Mangueira 154

Viradouro 154

Fonte: Elaborado pelo autor

Esclarecemos que, apesar da diferenca entre as datas, uma vez que, as
bpm’s das Escolas do Rio de Janeiro datam de 2009 enquanto as de Sao Luis, de
2011, tal fato em nada influencia a comparacao, pois, as medi¢des além de estarem
cronologicamente muito proximas, na medida em que sdo apenas dois anos de
diferenca, as baterias das Escolas de Samba dessas duas cidades durante esse
periodo ndo sofreram nenhuma alteracdo no seu ritmo e na sua identidade. De
acordo com o Quadro 6, observamos que algumas baterias do Rio de Janeiro
tocaram bem acima das baterias de S&o Luis. Na verdade, nenhuma bateria de Sao
Luis ultrapassou a casa dos 154 bpm’s, enquanto a Mocidade Independente de
Padre Miguel, Salgueiro e Porto da Pedra tocaram um pouco acima. Todavia, as
demais Escolas do Rio de Janeiro mantiveram o mesmo andamento das baterias de
Sao Luis. Esses dados nos levam ao questionamento: se as baterias das Escolas de
Samba do Rio de Janeiro e de Sao Luis apresentam, em sua maioria, 0 mesmo
numero de bpm’s, variando entre 150 a 154, o que diferencia as baterias dessas
duas cidades?

Segundo Machado (2013), o que diferencia as baterias das duas cidades
€ “a valorizacdo dos instrumentos e o tamanho da bateria”. Para o mestre da
Carcara, as diferencas residem nos aspectos que lhes déo identidade, ou seja, os
tipos de instrumento que séo valorizados — sem falar no tamanho das baterias, que,
no Rio de Janeiro, sdo compostas por mais de trezentos ritmistas, enquanto em Sao

Luis, varia de cem a cento e cinquenta.
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Além do tamanho e da valorizacdo dos naipes da bateria, outra questédo
merece destaque: a afinacdo. O que percebemos nas baterias do Rio de Janeiro é
uma maior preocupacao com a afinagdo dos instrumentos, o que, em nossa opiniao,
influencia sobremaneira o ritmo executado por essas baterias. Na verdade, uma
bateria mal afinada é uma bateria que ndo produz um som agradavel, algo muito
observado em algumas baterias de S&o Luis, uma vez que alguns mestres parecem
nao se preocupar com a afinacdo dos seus instrumentos.

E nessa ambiéncia — proporcionada pelas Escolas de Samba do Rio de
Janeiro e de Sao Luis — que vamos construir 0 conceito de carioquizacdo. O que
queremos é desmistificar o termo carioquizacdo e transforma-lo em conceito. Por
isso, &€ somente na ambiéncia das Escolas de Samba do Rio de Janeiro e de S&o
Luis que esse conceito pode ser elaborado, uma vez que diz respeito a essa pratica
de consumo da festa carnavalesca. Em consequéncia disso, é necessario, dentro
dessa ambiéncia, fazermos algumas comparacdes acerca das transformacdes

ocorridas dentro das Escolas de Samba do Rio de Janeiro e de Sao Luis.
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6 TU SAMBAS DE LA QUE EU SAMBO DE CA: da comparagio ao conceito de

carioquizacao

Até a década de 1930, uma diversidade de grupos saia as ruas sem a
preocupacao com a forma de brincar o Carnaval na Cidade Maravilhosa, buscando
apenas o divertimento. A partir dessa década, uma nova forma de divertimento
durante o Carnaval comec¢ou a ganhar espaco: era o carnaval do samba, elaborado
pelas Escolas de Samba e pautado na competitividade.

A competitividade em que as Escolas de Samba do Rio de Janeiro se
enquadravam foi, aos poucos, sendo transferida para outras cidades do pais, dentre
as quais, Sao Luis do Maranhdo. O samba, a danca, o certame, o processo de
organizacdo bem como as criticas por parte da intelectualidade em relacdo as
transformacdes por que passaram as Escolas de Samba do Rio de Janeiro também
foram vividas pelas Escolas de Samba de S&o Luis.

Os carnavais do Rio de Janeiro e de Séo Luis do Maranhao passaram, ao
longo do inicio do século XX, pelas mesmas transformacdes e apresentavam, muitas
vezes, caracteristicas similares. Em outras palavras, a diversidade, a busca pelos
espacos nos quais a festa seria consumida, bem como o0 processo de
institucionalizagdo foram elementos oriundos da festa carnavalesca tanto no Rio de
Janeiro quanto em S&o Luis do Maranhdo. Nesse contexto, cabe indagar por que
somente a partir da década de 1970 é que parte da intelectualidade ludovicense
comeca a tecer uma série de criticas em relacdo aos desfiles das Escolas de Samba
de Sao Luis, afirmando que estas estavam se carioquizando. O que de fato estava
por tras da necessidade inventiva da carioquizagdo, ja que o Rio de Janeiro sempre
serviu de modelo para o Carnaval ludovicense?

O surgimento das Escolas de Samba do Rio de Janeiro e de Séo Luis é
cronologicamente muito proximo. Além da aproximacgao entre as datas de fundacgéo
das Escolas de Samba dessas localidades, as transformacbes, o0s
descontentamentos e 0 seu processo de institucionalizagéo foram muito parecidos.
Essa similaridade cultural nos permitira compreender as reais razbes que
permearam a invencao da carioquizacdo de Sao Luis. Desse modo, pensamos ser
consistente usar um quadro comparativo entre as Escolas de Samba do Rio de
Janeiro e de Sao Luis, para depois nos debrucarmos nas analises que contribuiram

para a aceitabilidade por parte dos intelectuais ludovicenses de um termo que
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sequer estava dicionarizado: carioquizagao. Antecipamos que o quadro abaixo teve
como arbitrariedade de escolha a ordem dos desfiles das Escolas de Samba do
Grupo Especial do Rio de Janeiro. Assim justificamos a auséncia de importantes
Escolas de Samba da Cidade Maravilhosa que nao estdo contempladas no quadro
por estarem fazendo parte do novo Grupo de Acesso?, tais como: Estacio de Sa,
Império Serrano, Unidos do Viradouro e Caprichosos de Pilares.

Quadro 7 - Quadro comparativo do ano de fundacédo das Escolas de Samba do Rio
de Janeiro e de S&o Luis.

ESCOLAS DO | ANO N DE | ESCOLAS DE | ANO N DE
RIO DE | FUNDACAO SAMBA DE SAO | FUNDACAO
JANEIRO LUIS
Portela 1923 Turma de Mangueira 1928
Mangueira 1928 Flor do Samba 1939
Unidos da Tijuca 1931 Turma do Quinto 1940
Unidos de Vila 1946 Favela do Samba 1950
Isabel
Beija-Flor 1948 Marambaia do 1954
Samba
Unido da llha do 1953 Unidos de Féatima 1956
Governador
Académicos do 1953 Império Serrano 1957
Salgueiro
Mocidade 1955 Terrestre do Samba 1958
Independente de
Padre Miguel
Imperatriz 1956 Mocidade 1986
Leopoldinense Independente da
llha

36 De acordo com Liesa (Liga Independente das Escolas de Samba do Rio de Janeiro), os desfiles
das Escolas de Samba do Rio de Janeiro ganham uma nova roupagem a partir do Carnaval de 2013.
Com a fusdo dos antigos Grupos A e B de Acesso, foi criada a Série A, o novo Grupo de Acesso,
composto por 19 Escolas de Samba; nove desfilam na sexta-feira de Carnaval, 08 de fevereiro, e
outras dez no sabado, dia 11 de fevereiro, na Passarela do Samba. Disponivel em: Liesa.globo.com.
Acesso em: 23 de janeiro de 2013.
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Séo Clemente 1961 Tdnel do Sacavém 1989
Grande Rio 1971 Unidos de Ribamar 2001
Inocentes de 1993

Belfort Roxo

Fonte: Elaborado pelo autor

O Quadro 7 mostra que o surgimento das Escolas de Samba do Rio de
Janeiro deu-se muito proximo as Turmas de Samba de Sao Luis do Maranh&o. A
Escola mais antiga®’ que continua participando do Carnaval na Marqués de Sapucai
é a Portela, fundada em 1923. Essa Escola € oriunda do bloco Baianinhas e Come
Mosca, datado de 1923, passando a se chamar GRES Portela em 1935, quando
Oswaldo Cruz ja era consagrada como uma das localidades frequentadas pelos
primeiros sambistas do Rio de Janeiro, do mesmo modo que o Estacio. Considerada
pela historiografia o reduto dos primeiros sambistas do Brasil, a Portela, na década
de 1940, ganhou sete titulos consecutivos, proeza jamais alcancada por outra escola
do Rio de Janeiro, motivo de orgulho para a Escola de Madureira. E interessante
destacar que a Império Serrano foi a Escola de Samba que conseguiu se sagrar
campeda no Carnaval de 1948, pondo fim ao sonho do octacampeonato da Portela.

A Mangueira, assim como as primeiras Escolas de Samba do Rio de
Janeiro, surgiu a partir de algumas manifestacées carnavalescas como 0s blocos e
corddes. De acordo com Goldwasser (1975), a Estacdo Primeira originou-se da
fusdo de diversos blocos existentes na localidade — dentre os quais 0 mais famoso
era o Bloco dos Arengueiros. Nesse periodo, Agenor de Oliveira, o conhecido
Cartola, um dos grandes compositores de samba do Brasil, juntou-se a alguns
sambistas e juntos resolveram fundar uma escola de samba, a Estacao Primeira de

Mangueira. De acordo com as palavras do mestre Cartola:

Eu resolvi chamar de Estacdo Primeira porque era a primeira estacéo
de trem, a partir da Central do Brasil, onde havia samba. As cores
verde e rosa foram uma homenagem ao rancho em que meu pai,
Sebastido de Oliveira, saia, la em Laranjeiras, o Arrepiados. Era um
rancho formado pelos funcionérios da Fabrica Aliangca. Na mesma
fabrica havia um outro rancho, um clube de portugueses. Era o Uni&do
da Alianga, que era branco, verde e encarnado. O pessoal costuma

37 De acordo com Cabral (1996), a escola de samba mais antiga do Rio de Janeiro é a Estacio de Sa,
fundada oficialmente em 1928, no tempo em que era ainda chamada de Vai como Pode. Segundo o
autor, foi no bairro da Estacio que o samba comecou a sofrer as primeiras modificagbes, dando inicio
ao que seriam as escolas de samba com as configura¢gfes atuais.
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dizer que as cores sdo por causa do rancho que existiu na
Mangueira, o Principe das Matas, que também era verde e rosa. Mas
isso eu sO vim saber depois. Quando escolhi as cores da Estacéo
Primeira eu nem sabia das cores deste rancho, que ja tinha
desaparecido ha muito tempo, e era coisa |4 do pessoal do Santo
Antonio. (CARTOLA apud SILVA, 1980, p. 34).

De acordo com a Riotur (1991), a Unidos da Tijuca, campea do Carnaval
do Grupo Especial do Rio de Janeiro em 2012, surgiu em 1931, portanto, € a terceira
Escola de Samba mais antiga da capital carioca. A Unidos de Vila Isabel, foi fundada
em 1946 quando “Antonio Fernandes Silveira, o China, registrou a nova sociedade
na Unido Geral das Escolas de Samba, com o nome de Vila Isabel” (RIOTUR, 1991,
p. 297).

O Rancho Beija-Flor, que existia na cidade de Marqués de Valenca, foi a
inspiracdo da Escola de Samba Beija-Flor. A “Beija-Flor nasceu nas comemoracfes
do natal de 1948” (RIOTUR, 1991, p. 257). Em 1953, a Unido da llha do Governador
comemorou sua fundacéo e levou para o Carnaval de 1954, o enredo Forca Aérea

Brasileira. No mesmo ano,

As cores vermelha e branca, sugeridas por Francisco Assis Coelho
(Gaucho) foram escolhidas porque ndo havia nenhuma outra igual.
Quanto ao titulo, consta que Totico sugeriu Academia do Salgueiro, e
alguém néao identificado apresentou Catedraticos do Salgueiro. Foi
entdo que o compositor Noel Rosa de Oliveira interveio:
argumentando que este nome ia destroncar a lingua do pessoal do
morro, e arrematou propondo Académicos do Salgueiro. Para a
maior gléria do samba carioca, nascia finalmente, o Grémio
Recreativo Escola de Samba Académicos do Salgueiro. (COSTA,
2003, p. 12).

A Mocidade Independente de Padre Miguel foi fundada em 1955. No
Carnaval de 1956, “participou apenas no Bairro” (RIOTUR, 1991, p. 274). Tem na
bateria, que ficou famosa pela invencdo da paradinha feita pelo mestre André, uma
das suas fortes marcas. Seu ultimo titulo foi no Carnaval de 1996, com o enredo
Criador e Criatura. Em 1956, surge no Carnaval carioca a Escola de Samba

Imperatriz Leopoldinense. Com as cores verde e branco,

[...] o nome da escola é uma homenagem a todos os suburbios
servidos pelos trens da linha Leopoldina: os seus fundadores, ao
criarem a bandeira, fizeram figurar nela 13 estrelas, simbolizando
logradouros, sendo que uma se destacava por representar Ramos
(berco da escola). (RIOTUR, 1991, p. 265).
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Orgulhosa por ser a unica Escola de Samba situada na regido da Zona
Sul do Rio de Janeiro, a Sao Clemente destaca-se por elaborar seus sambas-enredo
a partir das problematicas do povo brasileiro. De acordo com a Riotur (1991, p. 279),
‘o saudoso Ivo Rocha, juntamente com Jodo Marinho e Ailton Teixeira, foram o0s
idealizadores e fundadores da escola de samba que tem 0o mesmo nome da rua
onde moravam: Sdo Clemente, no Bairro do Botafogo” Em 1971, foi fundada a
Grande Rio e, em 28 de marco de 1988, “com o objetivo de formar uma grande
agremiacao, os dirigentes da Grande Rio e da Académicos de Caxias fundaram o
Grémio Recreativo Académicos do Grande Rio” (RIOTUR, 1991, p. 264). A Grande
Rio surge, de fato, em 1971, mas como queria participar com mais forca do desfile
das Escolas de Samba do Grupo 1 no Rio de Janeiro, os dirigentes das agremiacdes
acima citadas resolveram efetivar a fus@o entre as duas Escolas em 1988.

A Inocentes de Belford Roxo € a grande novidade no desfile do Grupo
Especial do Rio de Janeiro em 2013. E também, dentre as Escolas de Samba que
desfilaram na Marqués de Sapucai a escola mais nova, pois foi fundada no ano de
1993. No Carnaval de 2012, a Inocentes de Belford Roxo apresentou o enredo
Corumbd, homenageando uma cidade de Mato Grosso sagrou-se campea e
conquistou, assim, o direito de desfilar no Grupo Especial.

A Turma de Mangueira, em S&o Luis do Maranh&o, é a Escola de Samba
mais antiga da capital maranhense. De acordo com Araujo (2001), a Turma de
Mangueira foi fundada em 1928, no bairro do Jodo Paulo. E importante destacar
que, ao surgir, a Mangueira ndo era chamada de Escola de Samba. Na verdade, a
Associagdo Recreativa, Beneficente Cultural e Escola de Samba Turma de
Mangueira passou a ter essa denominacdo somente a partir do final da década
1970. Assim como outras manifestacfes carnavalescas de S&o Luis, a Mangueira
era chamada de Turma de Samba.

Segundo Araujo (2001), até 1946, o termo Escola de Samba nao era
ainda citado nos jornais de Séo Luis. Na verdade, como afirma o autor, até a década
de 1940 o termo mais comum utilizado pelos cronistas quando falavam do Carnaval
de Séo Luis era Bloco, 0 que nos leva a reiterar que somente com a construcao da
passarela do samba é que poderemos, de fato, categorizar os grupos carnavalescos
presentes na cidade de Sdo Luis. Outra questdo que merece ser destacada é o fato
de que “os blocos foram, em S&o Luis, inicialmente, criacdo e dominio das camadas

médias da populagéo, e esses sao citados em profusdo” (ARAUJO, 2001, p. 57).
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Frisamos que o termo “samba”, até a década de 1940, configura-se como
a Unica similaridade entre as Escolas de Samba do Rio de Janeiro e as Turmas de
Samba de S3o Luis do Maranho. E a consolidagédo do género musical “samba” o
responsavel, a priori, pela aproximagéo entre as Turmas de S&o Luis e Escolas de
Samba do Rio de Janeiro. Esse fato levou Ericeira (2006) a elaborar um quadro
comparativo entre as Turmas de Samba de S&o Luis e as Escolas de Samba do Rio
de Janeiro, quadro esse do qual nos apropriamos, a fim de tecermos alguns

comentarios.

Quadro 8 - Quadro comparativo entre as Turmas de Samba de S&o Luis e as
Escolas de Samba do Rio de Janeiro.
TURMAS DE SAMBA ESCOLAS DE SAMBA

Varias musicas antigas ou diferentes | Um (nico enredo e samba-enredo

sambas com versos curtos. tematico
Enfase no aspecto musical. Tensdo entre a linguagem visual e
musical.

Mestre de cerimonias, porta- | Mestre-sala, porta-bandeira, passistas,

estandartes, balizas, batuqueiros. comissao de frente, bateristas.

Desfiles como bloco compacto, | Divisdo em alas tematicas narrando
predominio de uma Unica fantasia para | parte do enredo, cada qual com sua

0S componentes. propria indumentéria.

Instrumentos de percusséo recobertos | Instrumentos de percussdo recobertos

por couro de animal. de nailon.

Ficaram restritas a bairros ou a | Mobilizaram significativa parcela do
segmentos profissionais e grupos | sistema social da cidade.

familiares especificos.

Fonte: Ericeira (2006, p. 67).

Ericeira (2006) afirma que, além de demarcar as performances draméaticas
das Escolas de Samba do Rio de Janeiro e das Turmas de Samba de Sé&o Luis do
Maranhdo, esse quadro serve para comprovar que 0sS antigos elementos que

caracterizavam as Turmas de Samba de Sao Luis foram paulatinamente
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abandonados ou transformando-se, a fim de assumir o formato dramatico do desfile
das Escolas de Samba do Rio de Janeiro. Segundo Ericeira (2006), o ano de 1974 é
de suma importancia para essas transformacdes, uma vez que nesse ano a Flor do
Samba apresentou o primeiro enredo e samba-enredo de S&o Luis, conhecido como
Primavera.

As ponderagbes de Ericeira (2006) apresentadas no quadro acima s&o
pertinentes. No entanto, € preciso lembrar que todas essas transformacoes
ocorridas nas Turmas de Samba de S&o Luis foram também sofridas pelas Escolas
de Samba do Rio de Janeiro. Assim como o ritual das Turmas de Samba
ludovicenses passou por transformacgdes, o das Escolas de Samba do Rio de
Janeiro também se modificou.

Todas as caracteristicas citadas por Ericeira (2006) no seu quadro
comparativo que dizem respeito as Turmas de Samba de S&o Luis sdo também
caracteristicas das Escolas de Samba do Rio de Janeiro. Sendo assim, as primeiras
Escolas de Samba do Rio de Janeiro cantavam varios sambas que apresentavam
versos curtos. Também era dada énfase ao aspecto musical, fato comprovado nas
primeiras Escolas de Samba do Rio de Janeiro quando se permitiam o0s
instrumentos de sopro — depois proibidos - uma vez que apresentavam
caracteristicas ritmicas dos Ranchos. Como as Escolas de Samba do Rio de Janeiro
estavam em busca de sua especificidade, bem como seu espaco na luta pelo
reconhecimento social, tornou-se interessante singularizar o seu ritmo. Deste modo,
sua batida passou a ser diferenciada.

As primeiras Escolas de Samba do Rio de Janeiro também desfilaram
como Blocos, de forma compacta. Basta lembrarmo-nos de como era o Carnaval na
Praca Onze, o primeiro reduto dos sambistas do Rio de Janeiro. Nesse periodo,
segundo Cabral (1996), as Escolas de Samba do Rio de Janeiro usavam somente
uma fantasia para os componentes. Quanto aos instrumentos cobertos de couro,
muito ja foi dito sobre tal tépico, tanto no Rio de Janeiro quanto em Sao Luis. Na
verdade, a industria, na década de 1930, momento do surgimento das primeiras
Escolas de Samba do Rio de Janeiro e das primeiras Turmas de Samba de Séo
Luis, ainda ndo havia fabricado os primeiros instrumentos de percusséo utilizados
por essas agremiagOes. Tanto as Escolas de Samba do Rio de Janeiro quanto as
Turmas de Samba de S&o Luis utilizaram instrumentos de percussdo feitos

artesanalmente. O processo de substituicdo desses instrumentos aconteceu de
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modo gradativo: primeiramente, pelas Escolas de Samba do Rio de Janeiro, em
seguida foram adotados pelas ja existentes Escolas de Samba de S&o Luis.

Ao mostrar que as Turmas de Samba de Séo Luis ficaram restritas aos
bairros ou a segmentos profissionais e grupos familiares (diferenciando-as das
Escolas de Samba do Rio de Janeiro) e afirmar que essas turmas mobilizaram
significativa parcela do sistema social da cidade, Ericeira (2006) parece esquecer
qgue as primeiras Escolas de Samba do Rio de Janeiro saiam nos seus respectivos
bairros e a Praca Onze foi o primeiro local onde puderam mostrar seus sambas.
Assim como as Turmas de Samba de S&o Luis, as Escolas de Samba do Rio de
Janeiro, na sua origem, restringiam-se aos bairros e aos segmentos profissionais de
seus membros. Assim como em Sao Luis, 0os grupos sambistas do Rio de Janeiro
foram criacdes das camadas menos favorecidas da populacdo — no Rio de Janeiro,
estivadores, habitantes dos morros; em Sao Luis, peixeiros e estivadores. Tanto no
Rio de Janeiro quanto em S&o Luis, a criacdo dos primeiros grupos, que
posteriormente iriam ganhar grande espaco na sociedade, foi elaborada pelas
camadas mais pobres de suas cidades.

O quadro de Ericeira (2006) nos proporciona compreender que as
transformacdes nas Escolas de Samba do Rio de Janeiro foram similares as Turmas
de Samba de Sao Luis. Quando do surgimento das Turmas de Samba de Séo Luis,
estas ndo possuiam as mesmas caracteristicas das atuais Escolas de Samba do Rio
de Janeiro. No entanto, na sua origem, as Escolas de Samba do Rio de Janeiro
apresentavam as mesmas caracteristicas das Turmas de Samba de Sao Luis. Eles
sambaram de 14, e noés sambamos de ca. O que nos interessa sao as
transformacdes ocorridas nesses dois segmentos de sambistas e quais as razoes,
para que as transformacgdes ocorridas nas Turmas de Samba de S&o Luis, quando
estas passaram a se denominar Escolas de Samba, as levassem a serem
estigmatizadas de importadas, de copiadoras de uma formula de fazer Carnaval de
acordo com a Gtica das Escolas de Samba do Rio de Janeiro. Dessa forma, a origem
e sucinto histérico das Turmas de Samba de S&o Luis se fazem necessarios para
gue possamos fazer a nossa comparacdo — a qual se pautarda no processo de
transformacao ocorrida tanto nas Escolas de Samba do Rio de Janeiro quanto nas
Escolas de Samba de Sao Luis, as antigas Turmas de Samba.

O segundo grupo que mais tarde se transformaria em Escola de Samba é

a Flor do Samba, do bairro do Desterro, situado no Centro Histdrico de Sao Luis. De
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acordo com um histérico 8 sobre o Carnaval de S&o Luis apresentado a comisséo

julgadora no Carnaval de 2011:

Em 1939, um grupo de engraxates, pescadores e arrumadores da
estiva reunidos na Rua da Estrela decidiram fundar um Bloco no
Carnaval.

O bairro do Desterro logo se deixou contagiar pela ideia e muitos se
dispuseram a participar, entretanto, surgiu uma duvida: que nome dar
ao bloco? Foi Edgar Carvalho, primeiro presidente do bloco, que
depois se transformaria em escola de samba, que prestou atengao
em uma negra danada de acesa na punga, dancga originaria dos
negros escravos, que se exibia em ceriménias quando comecgava a
batucada no meio da rua, chamada Nega Ful6, e propds
homenageéa-la. A ideia foi aprovada por unanimidade e surgia a
Escola de Samba Flor do Samba, que, naquele ano, saia pelas ruas
fazendo o maior sucesso, e a homenageada, estava na frente,
puxando as pessoas, um séquito de pescadores, putas da beira da
praia, canoeiros, peixeiros, estivadores, bébados, enfim, todo o
mundaréu festivo da cidade, jA os batuqueiros eram pessoas do
Largo do Desterro. (GRES FLOR DO SAMBA, 2011, p. 1).

Podemos observar que, de acordo com o histérico da Escola de Samba
Flor do Samba para o Carnaval de 2011, a Escola surge como bloco, ratificando que
somente a partir do final da década de 1940 o termo Escola de Samba comeca a
aparecer nos jornais ludovicenses. De acordo com Ericeira (2006), a Flor do Samba,
apesar de ter sido fundada por pessoas de camadas sociais mais humildes, foi aos
poucos sendo identificada como uma Escola da elite, pois, ao final dos anos setenta,
guando a classe média comecou a fazer parte da Escola, os jornais comecaram a
dar destaque aos membros da familia Sarney, conhecida Brasil afora como
detentora do poder politico no Maranh&o. Devido ao fato de, em muitos carnavais, a
governadora do Estado e filha do ex-presidente do Senado, Roseana Sarney, gostar
da folia momesca e desfilar pela Escola do Desterro, essa foi aos poucos sendo
categorizada como a Escola dos Sarneys. Essa identificacdo rendeu a Flor do
Samba a denominagcdo de Escola da Elite, que buscava sempre o luxo e que,
portanto, foi a primeira a se identificar com a forma do desfile protagonizado pelas
Escolas de Samba do Rio de Janeiro.

Considerada, a partir da década de 1970, como a Escola do povo, a

Turma do Quinto, fundada em 1940, se tornou grande rival da Flor do Samba.

38 Em 2011 fiz parte da Comissdo Julgadora do Carnaval de Sao Luis, e, como historiador, tive a
incumbéncia de julgar o quesito enredo.
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Segundo o histérico apresentado a Comissao Julgadora para o Carnaval de 2011, a

Turma do Quinto foi

Criada como bloco carnavalesco em 1940, a Turma do Quinto
nasceu de um desafio ocorrido entre alguns jovens sambistas
madredivinos e a senhora Neide Carvalho em que se questionava
que ndo seriam capazes de criar uma brincadeira carnavalesca
organizada e que, se o fizessem, ela pagaria uma prenda. Aposta,
feita, Quinto feito, prenda paga.

Assim batizada, a Escola traz o seu nome em alusdo ao 5° Batalhdo
Naval aqui sediado. Desfilou naquele ano com 25 imortais, seus
fundadores: Antonio Lenhudo, Cacarai, Caraolho, Faz Chorar,
Alexandre Buchecha, Nazinho, Benedito Cabeca, Luis Cigarro,
Careca, Gildo, Lino Sousa, Camdes, Lousa, Mundico Garcez,
Euzébio, Zé de Julieta, Ubiratan, Orfila Nogueira, Marciano Passos,
Nilo, Sapinho, Segunda Feira, Lino Bardo, Virador e Timé6teo Come
Macaco. (GRES TURMA DO QUINTO, 2011, p. 1).

A rica exposicdo de detalhes sobre a fundacdo da Turma do Quinto

merece alguns comentérios. Assim como a Flor do Samba, a Turma do Quinto foi

fundada como Bloco e também teve como seus fundadores e primeiros brincantes

pessoas humildes que moravam no bairro da Madre de Deus. De acordo com o
GRES TURMA DO QUINTO (2011), a Turma do Quinto foi registrada juridicamente
em 1981 sob a denominacéo de Sociedade Recreativa e Cultural Escola de Samba

Turma do Quinto. No entanto, uma rememoracdo acerca do inicio da Turma do

Quinto merece destague. Segundo o Histérico, pessoas humildes foram desafiadas

a fazer uma brincadeira organizada, uma vez que, até determinado periodo, esses

humildes trabalhadores brincavam o Carnaval de forma livre. No entanto, de acordo

com Seu Paulo:

A Turma do Quinto surgiu para ndés mostrarmos que também
sabiamos fazer a coisa certa. Que ndo éramos bagunceiros, ja que
somos pretos e pobres. Fomos desafiados e mostramos que na
Madre de Deus os pretos também sabem fazer Carnaval, tanto que,
a Turma do Quinto evoluiu, passou de bloco para Escola de Samba e
ninguém, nenhuma Escola de Samba ganhou o que nés ja
ganhamos, ganhamos foi onze vezes consecutivas até que
decidimos um ano nem sair pra ver se mudava a campeé.
(NOGUEIRA, 2010).

O depoimento de Seu Paulo da margem a importantes assertivas.

Quando afirma que deveriam mostrar que preto também sabia se organizar, estava

se referindo a outro bloco, no qual, de acordo com o entrevistado, sé saia branco, o

Fuzileiro da Fuzarca. Segundo Seu Paulo, no Fuzileiro s6 podiam desfila pessoas de
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pele branca, o que fez com que os pretos do bairro da Madre de Deus decidissem
mostrar que eles também sabiam se organizar, por isso resolveram fundar a Turma
do Quinto. E importante lembrar que, apesar de Seu Paulo n&o ter sido fundador da
Turma do Quinto, ele é irméo de Luis Cigarro, um dos fundadores e desfilou na
Escola da Madre de Deus até o inicio da década de 1980.

Quanto aos onze titulos consecutivos, muito externado pelos
simpatizantes e admiradores da Escola da Madre de Deus e reiterado até os dias
atuais, “colocando-se entdo como hour concour para que se mantivesse a
competicdo entre as demais” (GRES TURMA DO QUINTO, 2011, p. 2), o historiador
Silva (2009), ao fazer uma pesquisa para desmistifica-los, demonstrou que:

Esse sistema de escolha por parte da populagdo sempre favoreceu a
Turma do Quinto, que tinha uma enorme torcida, fato que pode ser
comprovado quando, no concurso de melhor samba-enredo do
carnaval maranhense promovido pela Difusora, gerou uma grande
polémica, uma vez que ‘os votos que foram dados ao Quinto foram
superiores ao numero de habitantes de Sao Luis’'.

A justificativa para que a Turma do Quinto tivesse um numero de
votos superior a populacdo de Sao Luis é que muitas pessoas do
interior do Maranhdo votavam, uma vez que 0 voto era por carta,
possibilitando, assim, uma participagdo democrética da populacdo na
escolha da escola camped. (O ESTADO DO MARANHAO, 1978, p.
7).

De acordo com Araujo (2001) e Ericeira (2006), a Turma do Quinto e a
Flor do Samba protagonizaram em S&o Luis uma das maiores rivalidades
carnavalescas vistas na capital maranhense nos finais dos anos setenta e inicio dos
oitenta. Enquanto a Flor do Samba era considerada a Escola da elite, pioneira no
processo de cépia do modelo carioca de desfile, utilizando muito brilho e luxo, a
Escola Turma do Quinto da Madre de Deus caracterizou-se pelo uso de materiais
regionais, como as palhas de buriti, no processo de confec¢ao das suas fantasias.

Fundada em 1950, a Favela do Samba € atualmente a Escola que mais
titulos ganha no desfile da Passarela do Samba. De acordo com Araujo (2001), a
Sociedade Recreativa Escola de Samba Favela do Samba foi fundada no dia 26 de
outubro de 1950. O nome Favela, para o grupo criado no bairro do Sacavém, deu-
se, segundo Araujo (2001, p. 127), por conta das “duras condi¢gdes de moradias dos
comunitarios”. Ao ser entrevistado por Araujo (2001), o senhor Jodo de Narciso

contou que:
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A gente fundou a escola em 1950. Mas s6 depois fizeram o
documento constatando que ela foi fundada em 1951. Porque em
1951 foi o primeiro ano que a gente desfilou. N6s fundamos a escola
no dia 26 de outubro, na Rua da Coragem — hoje chamada Rua Um,
aqui no conjunto da COHEB. Os pivos da histéria mesmo foram
Eusébio e Messias. Messias tinha deixado a Mangueira e conversou
com Eusébio pra formar uma escola de samba aqui no Sacavém. Ai
ele convocou a gente e formamos a primeira reunido na casa de
Eusébio. Depois, ja mais ou menos entrosados, fomos para um
barracdo de mina, que ficava na Rua da Coragem, da finada
Francilina. LA a gente fazia as reunibes, ensaiaval...]. (NARCISO
apud ARAUJO, 2001, p. 126).

A descricdo feita pelo senhor Jodo de Narciso mostra que alguns
elementos formadores das Escolas de Samba, na época Turma de Samba, em Sao
Luis, coadunam-se com aqueles das Escolas de Samba do Rio de Janeiro. Primeiro,
percebemos que o senhor Messias, que saira da Mangueira, Escola fundada em
1928 no bairro do Jodo Paulo, resolveu fundar uma Escola no bairro do Sacavém,
um fato comum no Rio de Janeiro, quando os primeiros bambas do bairro do Estacio
comecaram a subir o morro da Mangueira para mostrar sua producdo musical,
contribuindo para o surgimento de outras Escolas de Samba na cidade. Outra
questdo que merece ser destacada é o local das reunides e dos ensaios: “0
barracdo de mina da finada Francilina”. Essa rica informacéo demonstra que, assim
como no Rio de Janeiro, onde o samba possui uma forte influéncia e associagao
com a religiosidade das Tias e dos terreiros, em S&o Luis ocorreu 0 mesmo. Ou
seja, também se fazia samba no terreiro, também se ensaiava no terreiro de mina da
finada Francilina no bairro do Sacavém. Nao deixa de ser oportuno lembrar que,
assim como no Rio de Janeiro, a maioria dos frequentadores dos terreiros das Tias
eram pretos e pobres, fato que também é percebido em S&o Luis do Maranh&o, uma
das capitais brasileiras que mais tem na sua etnia pessoas da cor preta.

A Favela do Samba surgiu, cresceu, multiplicou-se e mostrou que é
competente. Busca ultrapassar o feito da Portela, que na década de 1940, ganhou
sete titulos consecutivos. A Favela do Samba, até o carnaval de 2012, vencera sete
vezes, coisa rara no chamado desfile moderno de S&o Luis, ou seja, algo ainda ndo
realizado quando passou a ser construida a Passarela do Samba a partir do inicio
da década de 1970, momento em que os desfiles das Escolas de Samba de Sao

Luis passaram a adotar o mesmo ritual das Escolas de Samba do Rio de Janeiro.
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A Marambaia do Samba foi fundada em 1954. E a primeira Escola de
Samba do Bairro de Fatima. Cresceu bastante e ganhou grande simpatia da
populacdo sambista de S&o Luis, tanto que, em 2011, sagrou-se vice-campea no
desfile da passarela do Anel Viario com o tema Igarad: um santuario entre nés.

A Unidos de Fatima surgiu no Bairro de Fatima, um bairro proximo do
centro de S&o Luis, portanto, no mesmo bairro da Marambaia do Samba. Segundo
Seu Riba, a Unidos de Fatima foi a Unica Escola do Bairro de Fatima que conseguiu
titulo no Grupo A. A Unidos de Fatima passou por uma série de dificuldades, fato
que pode ser comprovado quando observamos que seu Ultimo titulo data de 1995.
Nesse ano, a Escola do bairro de Fatima levou para a passarela o tema Tropa,
tropeco tropical, tudo acaba em carnaval, e comp0s sua bateria com os ritmistas do
Bloco Organizado Unidos de Sdo Roque sob o comando do Mestre Fabio (SOUSA,
2010).

Em 1957, foi fundado o “Grémio Recreativo Escola de Samba Império
Serrano” (GRES IMPERIO SERRANO, 2011, p. 1). Dentre os fundadores, o
Histérico da Escola de Samba para o Carnaval de 2011 destaca Antero Viana,
Terezinha de Jesus Viana, Antonio Azeno, Tertuliano Campos e Raimundo Nonato
Marques. Segundo o GRES IMPERIO SERRANO (2011), no ato de sua fundacéo, a
Escola de Samba foi chamada de Imperador do Samba, depois de Vassalo do
Samba e, s6 mais tarde, de Império Serrano.

Essas mudancas demonstradas no GRES IMPERIO SERRANO (2011)
servem para compreendermos que as primeiras Escolas de S&o Luis ndo foram
fundadas como Escolas de Samba, mas sim como Blocos ou Turmas de Samba. A
Império Serrano, no chamado Carnaval moderno, nunca conseguiu sagrar-se
campea e, por isso, é considerada uma Escola pequena, sendo seu grande feito
narrado por Guimaraes Neto (2010), ritmista do Bloco Unidos de Sdo Roque, que ao
lembrar o Carnaval de 1997, comentou que:

Nesse ano a Turma do Quinto n&o ia sair e parece que nem a Flor do
Samba também. Isso néo significa que o titulo seria de uma dessas
Escolas, eu até acho que néo, pois a Favela do Samba j& estava
despontando no nosso carnaval como a grande favorita. O que pode
ser visto hoje, pois ela ta ganhando de todo mundo. Mas foi um ano
importante para a Império Serrano porque eles fizeram uma unido
com 0 nosso Bloco, o Unidos de S&o Roque. Na verdade, eles iriam
ajudar o nosso Bloco em troca de parte da bateria. O problema é que
guando a bateria do Sdo Roque foi fazer o ensaio 14 na Fé em Deus,
em frente & sede da Império Serrano, teve um desentendimento
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entre o mestre do S&do Roque, o Fabio, e o mestre da Império
Serrano. Isso é complicado, tu sabe e lembra como foi. A questado é
gue o mestre Fabio se zangou e deixou os ritmistas do Sao Roque,
mas ndo continuou a ensaiar. Ai meu amigo, quando chegou no dia
do desfile, o presidente ficou desesperado porque o mestre de
bateria, que era até irmdo do presidente, o Pedrinho, estava bébado
e nao tava comandando a bateria direito. Quando o pessoal foi dar o
esquenta da bateria, foi um desastre, tudo atravessado. Eu mesmo
estava tocando um ganza pra somar e ajudar. A sorte do presidente
era que o mestre Fabio estava por perto, e depois do pedido de
alguns ritmistas do Unidos de Sao Roque e do proprio presidente, ele
resolveu comandar a bateria, que nesse ano tirou duas notas 10, e
ficou em segundo lugar no Carnaval de Passarela, feito até hoje
ainda nao repetido pela Império Serrano.

O relato de Neto, um expoente vivo e praticante do Carnaval de Séo Luis,
demonstra que as relacdes entre as agremiacdes sempre foram de lutas e
desavencas, algo normal nas agremiacdes carnavalescas. Na verdade, a década de
1990 em Séo Luis caracterizou-se por muito sofrimento para as Escolas de Samba
da cidade, pois, nesse periodo, o poder publico chegou até mesmo a negar o
subsidio para que as Escolas de Samba pudessem realizar seu desfile. Em 1996,
nem sequer foi construida a Passarela do Samba para que houvesse o desfile oficial
das Escolas de Samba, dos Blocos Tradicionais, das Tribos de indio e dos Blocos
Organizados.

Oriunda da zona rural de S&o Luis foi fundada em 1958, a Escola de
Samba Terrestre do Samba. Por conta das dificuldades enfrentadas, essa Escola
passou diversos anos, segundo Benedito Bulhdes, seu atual presidente, sem desfilar
na Passarela do Samba. De acordo com o GRES Terrestre do Samba (2011)
apresentado para o Carnaval de 2011, a Escola resolveu voltar a desfilar na
Passarela do Samba de S&o Luis por ser a unica entidade cultural existente no
Bairro da Estiva, 0 que, apesar da falta de estrutura e apoio, motivou o retorno da
Escola para o desfile da Passarela do Anel Viario.

Em 1986 foi fundada a Mocidade Independente da Ilha. Um fato
interessante é que a Mocidade desfilou em 1987 e, apesar de ter sido camped do
Grupo B, ficou vinte anos sem patrticipar do concurso das Escolas de Samba de Sao
Luis, voltando ao préstito somente em 2007. No Carnaval de 2012, a Escola
Mocidade Independente da Ilha obteve a décima colocacéo.

A Tunel do Sacavém, considerada uma Escola recente, surgiu apés uma

dissidéncia na Favela do Samba. Ao desfilar no Grupo B no ano de 1990, sagrou-se
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campea e conseguiu o0 acesso para o Grupo A. Seu principal feito foi no Carnaval de
2002, quando conseguiu ficar em quarto lugar no Grupo A.

A Unidos de Ribamar, fundada em 2001, de acordo com Frazédo (2012), é
herdeira da Escola de Samba Ideal do Samba. E a Unica representante do municipio
de S&o José de Ribamar no desfile da passarela do Anel Viario. De acordo com seu

Agostinho

Ela foi fundada em 2001, mas desfilou em 2002 aqui em S&o José de
Ribamar da administracdo, dessa época, de seu Edmilson, ela foi
fundada no bairro da Mardpia, na Rua Anténio Neto no intuito de sé
desfilar aqui. Mas em 2006, fomos desfilar em S&o Luis, disputando
com escolas grandes. Nesse desfile ficamos em ultimo lugar, mas no
altimo carnaval de 2011 ficamos em sexto lugar. A escola esta cada
ano crescendo. (AGOSTINHO apud FRAZAO, 2012, p. 54).

De acordo com o depoimento de seu Agostinho, a Escola de Samba
Unidos de Ribamar é oriunda do municipio de Sdo José de Ribamar, que dista cerca
de 30 km de S&o Luis. Salientamos que, desde a década de 1940, segundo Frazdo
(2012), existem Escolas de Samba em Séo José de Ribamar, o que implica afirmar
gue nao foi nenhuma novidade o fato de a Unidos de Ribamar desfilar em 2006 na
Passarela do Samba em Sé&o Luis.

As Escolas de Samba do Rio de Janeiro e de Sao Luis sao, pois, produto
de uma época e de um género musical, o samba. Portanto, elas sdo portadoras de
uma mesma musicalidade. Nessa perspectiva, compartilhamos da opinido de Trotta
(2011) ao mencionar que uma diversidade de fatores colaborou para a
caracterizacdo de um género musical, dentre esses, a sonoridade e o ritmo como
elementos facilitadores no processo de identificacdo de um género musical.
Destarte, o samba € o elo no processo do surgimento das Escolas de Samba do Rio
de Janeiro e das Turmas de Samba de S&o Luis.

As vérias manifestacdes existentes no Rio de Janeiro e em S&o Luis
adotaram desde cedo o ritmo do samba que, na primeira metade do século XX,
ainda era incipiente. O samba foi, na verdade, o ritmo que demonstrou a maior forca
no processo de departamentalizacdo da musica brasileira, uma vez que, no inicio do
século XX, a valsa e a polca ainda eram ritmos que se ouviam nos carnavais tanto
do Rio de Janeiro quanto de Sao Luis, pois a “diversidade internacional da musica
popular carnavalesca continuou a imperar por décadas até o samba se consolidar

como ritmo do Carnaval por exceléncia” (VIANA, 2007 p. 49).
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Tangos, cateretés, foxtrotes e lundus sé&o listados em um programa de 26
titulos de uma orquestra local para o Carnaval de 1924. O importante é perceber
que, em 1924, o género samba ja tinha uma grande aceitabilidade em Sao Luis, pois
dos 26 titulos do referido programa, 11 referem-se a samba (FOLHA DO POVO,
1924). Esse programa listado na Folha do Povo serve de substrato para que
possamos demonstrar que o género samba teve o mesmo alcance no Rio de Janeiro
e em Sao Luis. Sao Luis “parece acompanhar de perto a movimentagao nacional,
especialmente carioca, em torno da criacdo e adocao deste novo género da musica
carnavalesca — o samba” (ARAUJO, 2001, p. 77).

O samba foi, na década de 1930, uma das principais sonoridades ritmicas
brasileiras. Nessa década, o radio ganhava popularidade no Brasil e 0 samba
adquire aos poucos espaco durante as transmissfes radiofénicas. Como o radio foi
o principal meio de comunicagdo do Brasil até o advento da televisdo, era natural
que os ludovicenses ouvissem a programacado da Radio Nacional, que comecava a
destacar o samba como elemento de integragao. Isso contribuiu para que “a partir da
década de 30, passasse a haver ndo um samba, mais varios tipos de samba,
conforme a camada social a que se dirigia” (TINHORAO, 1997, p. 20).

Tanto no Rio de Janeiro quanto em S&o Luis, as Escolas de Samba
paulatinamente passavam por uma série de transformacdes. Certamente, o
pioneirismo de algumas dessas transformacdes cabe aos grupos do Rio de Janeiro.
No entanto, nos primeiros anos de fundacdo das Escolas de Samba do Rio de
Janeiro e de S&o Luis, algumas similaridades se fizeram presentes tanto la quanto
ca. Dentre essas, podemos destacar o tipo de batuque, os instrumentos artesanais,
a vestimenta, os primeiros sambas e a luta pela aceitabilidade social.

Nos primeiros sambas, o batuque em funcéo dos instrumentos que eram
utilizados, ou seja, feitos artesanalmente, eram mais lentos, com uma sonoridade
mais baixa, uma vez que eram cobertos de couro, por isso tinham que ser diversas
vezes levados para a fogueira para que pudessem ser afinados. As primeiras
Escolas tanto do Rio quanto de Sao Luis, independentemente de serem chamadas
de Turma de Samba, saiam com poucos brincantes, e o que definia a agremiagéao
eram as cores da Escola. Dessa forma, tanto no Rio quanto em S&o Luis os homens
saiam com calgas e camisas de acordo com as cores da sua agremiacao.

Os sambas também eram feitos em versos improvisados. Assim como no

Rio de Janeiro, em Sao Luis o samba no inicio era mais curto e, muitas vezes,
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improvisado. Basta lembrarmo-nos dos versadores, que faziam a segunda parte do
samba das Escolas do Rio de Janeiro, uma vez que a primeira parte era fixa e a
segunda era improvisada. Em S&o Luis, de acordo com Silva (2011), o samba
também tinha uma parte fixa e uma parte improvisada, sendo que os versadores
presentes nas Escolas do Rio de Janeiro eram conhecidos na capital maranhense
como toadores.

Outra similaridade entre as Escolas de Samba do Rio de Janeiro e as de
Séo Luis se da pela ocupacdo do mesmo espaco fisico: a rua, que sempre foi o local
onde essas agremiacdes comecaram a se apresentar. Apesar das mudancas de
espaco, percebidas tanto no Rio de Janeiro — quando as Escolas de deslocam da
Praca Onze até chegarem, na década de 1980, a Marqués de Sapucai — quanto em
Sédo Luis — quando o desfile mudou da Praca Deodoro para o Anel Viario — esses
espacos tiveram algo em comum: a rua. Destarte, a rua sempre foi o palco sobre o
qual os representantes das Escolas de Samba de Sao Luis e do Rio de Janeiro
demonstraram suas artes de fazer (CERTEAU, 2002).

Essas similaridades identificadas nas origens das Escolas de Samba do
Rio de Janeiro e de Sao Luis foram determinantes para o0 processo de
desenvolvimento de ambas. Na verdade, tanto no Rio de Janeiro quanto em S&o
Luis, os grupos sambistas passaram pelo mesmo processo de desenvolvimento e
institucionalizacdo, buscaram seu espaco na sociedade e lutaram pelo seu
reconhecimento. Dessa forma, afirmar que o Carnaval apresentado pelas Escolas de
Samba de Sao Luis se tornou carioquizado nao passa de uma invencgao por parte de
alguns cronistas e intelectuais que néo se identificavam com essa forma de brincar o
Carnaval, chegando a afirmar que “as nossas escolas ofereceram a lastima visual de
uma coreografia transplantada” (MACHADO, 1992, p. 9), baseadas "unicamente na
preocupacdo em copiar o rico Carnaval do Rio de Janeiro, transformando nossas
Escolas de Samba em brincadeiras carioquizadas” (GODAO, 2012, p.7). Para Silva
(2013, p. 5), tal elaboracéao:

[...] ndo passa de um repetitivo enredo alicercado no racionalismo
burgués que, para legitimar os desejos de uma elite perversa,
continua fazendo suas analises reducionistas e sem nenhum
embasamento tedrico. O Carnaval na Passarela do Samba é um dos
principais canais de expressdo da populacédo e, como tal, provoca
descontentamento para alguns pseudo representantes politicos do
povo.
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Interessa-nos compreender quais as razdes que levaram as Escolas de
Samba do Rio de Janeiro e de S&o Luis — que no decorrer das suas histérias
passaram pelos mesmos processos de transformacfes — a serem vistas, a partir da
década de 1970, como elaboracfes culturais diferentes. Interessa-nos, pois, saber
por que a partir dessa década a instituicdo Escola de Samba do Rio de Janeiro
passa a ser considerada como um bem cultural diferente das Escolas de Samba de
S&o Luis. Ja vimos que o surgimento desses grupos se deu praticamente na mesma
época. Caso tomemos como exemplo a Escola Mangueira do Rio e de S&o Luis,
temos como data de fundacdo o mesmo ano: 1928.

Se esses grupos foram fundados na mesma época e tiveram no seu inicio
o0 mesmo processo de transformacdo, por que a partir da década de 1970 as
Escolas do Rio de Janeiro passaram a ser vistas por alguns intelectuais e jornalistas
como exogenas? Se as Escolas de Samba passaram pelo mesmo processo de
formacdo e desenvolvimento, o que contribuiu para que, no decorrer dos anos,
esses grupos, ao menos aos olhos desses intelectuais, se tornassem téao diferentes?
A institucionalizacédo das Escolas de Samba. Eis o local em que estdo situadas as
respostas para o processo de diferenciacao entre as Escolas de Samba do Rio de
Janeiro e de Sdo Luis. Na verdade, ambas institucionalizaram-se; no entanto, nesse
processo, 0s grupos sambistas do Rio de Janeiro mostraram, ao longo de sua

histéria, uma maior capacidade de organizacéao.

6.1 Entre coretos e palanques: dos primeiros concursos ao processo de

institucionalizacéo

Quando as Escolas de Samba do Rio de Janeiro deram seus primeiros
toques e cantaram suas primeiras musicas, 0 concurso e as premiacdes ja eram
comuns para as Grandes Sociedades e os Ranchos. A Pragca Onze, local das
primeiras apresentacdes das Escolas de Samba cariocas, foi também o primeiro
espaco no qual a competitividade entre esses grupos comegou.

De acordo com Cabral (1996), Cavalcanti (1994) e Moraes (1958), todos
renomados pesquisadores do Carnaval carioca, o primeiro desfile oficial das Escolas
de Samba do Rio de Janeiro ocorreu no ano de 1932, na Praga Onze, tendo como
patrocinador o jornal O Mundo Sportivo. No entanto, antes do concurso oficial,

algumas Escolas, dentre as quais a Mangueira, iam “ao bairro do Engenho de
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Dentro onde morava Zé Espiguela” (CABRAL, 1996, p. 66). Conhecido no mundo
sambista, Zé Espiguela foi um dos primeiros incentivadores e admiradores da nova
arte que estava surgindo no Carnaval carioca, fato comprovado por Cabral (1996, p.

66) ao afirmar que:

Até 1932, a Unica competicdo entre as escolas fora um concurso de
sambas promovido por Zé Espiguela, em sua casa no Engenho de
Dentro, em 1929, como ele proprio revelou numa entrevista
concedida ao jornal A Nacdo, em marco de 1935. Como promotor do
concurso, Zé Espiguela encarregou-se do julgamento. E deu a vitéria
a Heitor dos Prazeres, que representava Osvaldo Cruz, cujo grupo
era sabiamente dirigido pelo Paulo (da Portela).

Além de Zé Espiguela, a imprensa carioca ja vinha ha alguns anos
divulgando e contribuindo para o crescimento das Escolas de Samba do Rio de
Janeiro. Segundo Moraes (1958), a imprensa sempre se mostrara como uma das
grandes aliadas do Carnaval. Ndo devemos esquecer que “em 1925, foi criado o
Centro de Cronistas Carnavalescos (CCC) que, entre outras funcdes, assumiu o
papel de mediador entre o poder publico e os folides, principalmente apés 1930”
(ALMEIDA apud COUTINHO, 2006, p. 2). A aproximacédo dos Cronistas com o
Carnaval mereceu destaque de Alencar (1985), que nao se furtou em afirmar que

A Imprensa foi sempre animadora e entusiasta da grande festa.
Jamais deixou de estimula-la sob vérias formas. As redacdes dos
jornais cariocas foram redutos fortissimos de carnavalescos. A
chamada crbnica carnavalesca teve permanentemente elementos em
prol das hostes folionas. A esses jornalistas, muito deve o reinado de
Momo no Rio. (ALENCAR, 1985, p. 34).

Vistos muitas vezes como principais divulgadores do carnaval burgués,
uma vez que as primeiras cronicas sobre o Carnaval versavam sobre 0s carnavais
de Nice e Veneza, tidos como modelos civilizados de brincar o folguedo de momo,
0S cronistas tiveram papel de suma importancia para o crescimento das Escolas de
Samba. Foram os cronistas alguns dos principais expoentes de divulga¢cédo do novo
tipo de agremiacao que se estava formando no Rio de Janeiro. Claro que eles n&o
divulgavam somente as Escolas de Samba, pois quando estas passaram a desfilar
na Praga Onze, aqueles ja tinham certa experiéncia em divulgar e até mesmo
organizar os concursos de outras agremiagdes existentes no Rio de Janeiro, pois

‘no Carnaval de 1926, o Jornal Correio da Manhd e a revista O Cruzeiro
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participaram ativamente, armando palanques e organizando concursos’
(COUTINHO, 2006, p. 19).

Segundo Tinhordo (1988), a imprensa carnavalesca brasileira foi um
fenbmeno exclusivamente nosso e nasceu artesanalmente no ambito dos famosos
clubes. Nessa perspectiva, os Tenentes do Diabo, um dos principais grupos
carnavalescos cariocas no inicio do século XX, publicou, em 1889, A Caverna, 0s
Democraticos publicaram O Fantasma, em 1885, e os Fenianos, em 1888,
publicaram O Bandolim. Essas publicacdes jornalisticas, apesar de se constituirem
em um dos elementos de divulgacdo das Grandes Sociedades, servem-nos de
exemplo para demonstrar que a imprensa carioca foi uma das instituicdes que mais
contribuiu para o crescimento da festa carnavalesca como um todo — e, nesse
contexto, estavam incluidas as Escolas de Samba.

Nas primeiras publica¢cées que destacavam as Escolas de Samba do Rio
de Janeiro estas eram algumas vezes chamadas de Blocos, fato que pode ser
observado no desenvolvimento do enredo da Estacdo Primeira de Mangueira para o
Carnaval de 1933, escrito por Carlos Cachaca. Segundo o enredo entregue para a
Comisséao Julgadora para o Carnaval daquele ano, “O Bloco Carnavalesco Estacéo
Primeira, com sede a Rua Siao Lobato, no morro da Mangueira, apresenta ao povo
carioca seu modesto enredo” (CABRAL, 1996 p. 83). Cabral (1996) reitera que
Carlos Cachaca, nos primeiros anos de fundacdo da Estacdo Primeira, sempre que
se referia a sua agremiacdo, denominava-a Bloco.

Essa incipiente confusdo acerca da categorizacdo das primeiras
manifestagdes carnavalescas que mais tarde seriam chamadas de Escola de Samba
era comum até o inicio da década de 1930. Pensamos que o fator determinante para
gue as Escolas de Samba passassem a ser reconhecidas como tal foi a
continuidade dos concursos oficiais, pois com o concurso ha o regulamento e com
este 0s grupos, 0os quais, muitas vezes chamados de Blocos, passam a adotar a
denominacéo Escola de Samba. Para titulo de exemplificagéo, transcrevemos duas
reportagens de um mesmo jornal no mesmo ano de 1931, o Jornal do Brasil.

No dia 04 de fevereiro de 1931, o Jornal do Brasil fez uma matéria
intitulada Pelos Ranchos, na qual destaca que o novo e valoroso Rancho Deixa
Falar conquistara entusiasticos aplausos dos folides que foram assistir as marchas e
evolucbes. Seis dias apods a primeira reportagem sobre o Rancho Deixa Falar, o

mesmo jornal publica uma reportagem intitulada O Ensaio Geral. Nesta reportagem,
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o jornal afirma que “o Bloco Deixa Falar, que ja tem o seu pessoal afinado para o
triduo de momo vem realizar no dia 12 corrente o seu ensaio geral” (JORNAL DO
BRASIL, 1931).

As duas reportagens reiteram nossa opinido de que 0S concursos Sao
uma das ferramentas utilizadas para a categorizagcdo dos grupos carnavalescos que
se faziam presentes no Carnaval do Rio de Janeiro, pois, ao departamentalizar
espacos e normatizar a competicdo, o Regulamento devia, entre outras coisas, ser
direcionado para o tipo de agremiacédo que desfilaria. Os regulamentos dos desfiles
de Ranchos, Blocos e Escolas de Samba tinham em comum a classificacdo das
agremiacgdes que deveriam participar dos preéstitos.

Essa classificacao ja podia ser percebida no Carnaval de 1930, quando o
Jornal do Brasil publicou uma matéria intitulada O Samba do Morro na Praca 11.
Nessa matéria do dia 15 de fevereiro de 1930, o referido jornal destaca a linda
exibicdo das Escolas de Samba. Segundo a matéria, foi o Centro de Cronistas
Carnavalescos que tomou a iniciativa para, em 1930, premiar a campea e a vice-
camped. Destaca-se nessa matéria 0 Regulamento proposto pelo Centro de

Cronistas Carnavalescos:

Regulamento

O regulamento é muito simples. Tratando de conjuntos que nao
foram socorridos com o auxilio oficial, ndo quis o Centro de Cronistas
Carnavalescos criar embaragos. Assim ficou ele organizado:

1 O desfile das Escolas de Samba comecara as 9 horas e terminara
a uma da manhd, podendo esse horario ser modificado a juizo da
comissao que agira de acordo com a CCC.

2 As Escolas que demandarem da Praca da Republica subirdo a Rua
Senador Euzébio e dardo a volta em frente a Escola Benjamin
Constant, para passar entdo pelo Coreto da Comisséo.

3 As que demandarem da Praga da Bandeira, descer&o Visconde de
Italna para passarem em frente ao Coreto da Comisséo.

4 E facultativo o uso nos cortejos de fantasias para os componentes.
5 A falta de musica completa ndo constituira em eliminatoria. Fica,
portanto, livre 0 nUmero de musicos, se bem que todos em conjunto
devem apresenta-los obrigatoriamente. O CCC assim resolveu para
evitar que uma escola s6 porgue tenha 20 masicos, por exemplo,
pretenda preterir outra que com menos numero de executantes,
esteja superior.

6 N&o é obrigatorio o enredo.

7 O volume do conjunto geral é sempre motivo preponderante desde
gue a caracteristica do samba se enquadre perfeitamente.

8 Se bem que ndo sejam obrigatérias, devem as escolas aprimorar
as evolugdes como ornamento dos seus conjuntos.

9 Cada Escola de Samba devera executar em frente ao coreto duas
producdes entregando & Comissao as respectivas letras.
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10 No caso da Comisséao exigir, cada escola devera enviar ao coreto
o diretor technicho para as devidas informagdes.

11 A Comissdo dard o seu veredictum amanha em reunido que se
effectuara na sede pelo CCC em hora que for combinada pelos
respectivos membros.

12 Esse veredictum s6 serd tornado publico sexta-feira pelos
jornalistas matutinos e vespertinos. (JORNAL DO BRASIL, 1930, p.
14).

O Regulamento proposto pelo CCC e publicado no Jornal do Brasil de
1930 apresenta riquissimos detalhes acerca do processo de organizacdo das
Escolas de Samba do Rio de Janeiro. Primeiramente, é perceptivel que a iniciativa
dos cronistas carnavalescos se deu em funcédo do nédo auxilio oficial as Escolas de
Samba, fato que demonstra que as Escolas de Samba ainda ndo eram aquilatadas
com a devida importancia por parte das autoridades do Rio de Janeiro. Além da néo
subvencao por parte da prefeitura do Rio de Janeiro, 0 Regulamento destaca a
necessidade, mesmo que minima, de organizacdo do percurso que cada Escola de
Samba deveria tomar, para que, dentro do espaco da Praca, elas ndo viessem a se
misturar e a dificultar o desfile das suas concorrentes.

Outro elemento que merece destaque no Regulamento é a néo
obrigatoriedade do enredo e da fantasia, que eram quesitos tradicionais dos
Ranchos. Para as Escolas de Samba, a fantasia ainda era um artigo longinquo,
vindo a se estabelecer somente a partir dos concursos oficiais. Quanto ao enredo,
apesar de ser adotado mais tarde pelas Escolas de Samba, percebemos que em
funcdo da possibilidade da apresentagdo de varios sambas, 0 mesmo ainda néo era
obrigatério.

O quesito evolugdo atualmente est4d regulamentado no desfile das
Escolas de Samba do Rio de Janeiro e pode ter sido originado a partir desses
primeiros regulamentos, segundo os quais, embora ainda néo obrigatorios, deveriam
ser aprimorados pelas Escolas de Samba para melhorarem as suas apresentagoes.

O samba era cantado por todos, ao menos deveria ser, pois se 0 humero
de musicos era facultativo, tal fato demonstrava que quantidade néo representava
qualidade. A qualidade evidenciava-se na execucao ritmica da Escola de Samba,
bem como na forma como seus versadores eram acompanhados, uma vez que todo
0 conjunto deveria, obrigatoriamente, apresentar a sua musica — nesse caso, Seus

sambas.
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As primeiras Escolas de Samba do Rio de Janeiro, ao se apresentarem
na Praca Onze, tinham na sua formagao primitiva uma elaboragédo bem simples, com
um numero reduzido de sambistas, quase sem fantasias e com o direito de cantar
mais de um samba. No entanto, mesmo nessas condi¢cdes, ou talvez justamente
devido a elas, os grupos sambistas que vinham descendo o morro, cada vez com
mais brincantes, foram aos poucos chamando atencdo de parte da sociedade
carioca.

Os cronistas certamente desempenharam um importante papel no
processo de divulgacdo das primeiras Escolas de Samba. Caso elas mesmas n&o
demonstrassem sua capacidade de organizacdo, seguramente as noticias acerca de
sua agremiacao passariam despercebidas. Em outras palavras, ha sim a importancia
da divulgacdo das Escolas de Samba por parte dos jornalistas, mas aquelas eram
apenas, e ainda de forma incipiente, representantes de somente uma das diversas
categorias que se apresentavam durante o festejo de momo na Cidade Maravilhosa.

A década de 1930 ainda era a época em que os Ranchos e as Grandes
Sociedades dominavam a cena publica nos jornais do Rio de Janeiro. Eram essas
entidades carnavalescas que mais alcangcavam destague nos jornais cariocas.
Somente com o passar dos anos é que as Escolas de Samba, em funcdo da sua
capacidade de organizacdo e da apresentacdo do seu espetaculo, passaram a
dominar a cena. Enquanto ndo receberam a devida importancia, as Escolas de
Samba se apresentavam na Praca Onze e os jurados ficavam em um Coreto
construido pelos organizadores do concurso. Enquanto as Escolas de Samba
desfilavam em frente ao Coreto na Praga Onze, com relacdo as outras

manifestagcdes carnavalescas da Cidade Maravilhosa,

Os palanques a serem colocados na Avenida Rio Branco durante os
folguedos de momo seréo a maior novidade do presente Carnaval
gue se iniciard amanha.

Serdo inaugurados este ano na Avenida e representam um
melhoramento que trara grande comodidade para o povo. Tratando-
se dos palanques que estdo sendo alugados nos quatro dias de
Carnaval e que vao ser colocados na ala central da Avenida junto
aos refugios das arvores. Nesses camarotes artisticamente
construidos, as familias cariocas poderdo assistir com toda
seguranca e comodidade ao corso e aos desfiles dos ranchos e dos
préstitos da terca-feira gorda que tornam o nosso Carnaval o mais
atraente do mundo. (JORNAL DO BRASIL, 1927, p. 9).
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A reportagem acima do Jornal do Brasil parabeniza os folides cariocas por
adquirirem um espaco que ja era comum em cidades como Londres, Paris, Nice e
Buenos Aires. Além do destaque dado pela reportagem enfatizando o palanque
como novidade para o Carnaval de 1927, compreendemos a referida obra, mesmo
que temporaria, como uma necessidade na medida em que essas apresentacdes
eram concorridissimas e para proporcionar um pouco mais de conforto aqueles que
se deslocavam de sua residéncia, nada mais coerente que construir um espaco no
qual as familias poderiam assistir aos desfiles com mais tranquilidade.

A construcdo de um palanque para que as pessoas pudessem assistir
confortavelmente aos desfiles carnavalescos ndo €, portanto, uma invencdo das
Escolas de Samba do Rio de Janeiro, para tracar uma fronteira entre o publico e os
brincantes. Na verdade, € mais uma heranca apropriada pelas Escolas de Samba,
guando essas passaram a se tornar o principal destaque do festejo de momo da
Cidade Maravilhosa.

A década de 1930 é de suma importancia para as Escolas de Samba do
Rio de Janeiro, que foram ganhando espaco na midia escrita. A Praca Onze passa a
ser descrita como o local em que o verdadeiro samba é tocado, em que as Escolas
se exibiam naturalmente. Era nessa praca que os moradores da cidade podiam ouvir
“samba que nunca chegaram aos ouvidos da cidade e que tem, portanto, toda a
formidavel sedugdo magica de uma primeira audicdao” (O GLOBO, 1932, p. 8). A
Praca Onze, que a passa a ser “considerada pela gente do morro como a arena
onde os sambistas trocam forcas, esta vivendo também 0s seus mais memoraveis
dias” (O PAIZ, 1934, p. 4).

Sao inumeras as reportagens dando destaque a Praca Onze. Vista como
reduto dos sambistas do morro que desciam para a cidade, essa praga permaneceu,
até o comeco da década de 1940, como o principal espaco das Escolas de Samba;
o local que, aos poucos, foi imortalizado por parte da comunidade sambista carioca
— comunidade que ainda nesse periodo ndo tinha direito de desfilar nas largas
avenidas da cidade. Esse processo comeca a mudar quando as Escolas de Samba

do Rio de Janeiro vao, gradativamente, se institucionalizando.
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6.2 O processo de institucionalizagdo das Escolas de Samba do Rio de
Janeiro: da Unido Geral das Escolas de Samba (UGES) a Liga Independente
das Escolas de Samba (LIESA)

Os concursos oficiais s&o um dos principais promotores do processo de
institucionalizagdo do Carnaval do Rio de Janeiro. Pesquisadores como Ferreira
(2007), Araujo (1975) e Cabral (1996) compartilharam da ideia de que o primeiro
concurso oficial das Escolas de Samba do Rio de Janeiro ocorreu no ano de 1935 e
observaram que as disputas ja eram comuns bem antes dessa data, quando Zé
Espiguela convidava algumas Escolas e ele mesmo julgava quais seriam as

campeds. Segundo a Riotur (1991),

O primeiro concurso entre as escolas de samba ocorreu no dia 20 de
Janeiro de 1929, dia de Sdo Sebastido (Oxo6ssi), um domingo, na
casa do Sr. José Gomes da Costa, Zé Espiguela, na antiga Rua
Engenho de Dentro, hoje Adolfo Bergamini.

Zé Espiguela, mulato, festeiro e macumbeiro, era um conhecido
sambista da Mangueira tendo sido presidente do Bloco dos
Arengueiros e fundador do GRES Mangueira. O concurso foi uma
competicdo de samba entre as escolas. (RIOTUR, 1991, p. 195).

O concurso de 1929 promovido por Zé Espiguela teve a participacdo das
Escolas de Samba Conjunto Oswaldo Cruz, Vai como Pode, Portela, Mangueira e
Estacio. O samba vencedor foi o de Heitor dos Prazeres. Segundo a Riotur (1991),
0S compositores que concorreram com Heitor dos Prazeres foram Cartola, Ismael
Silva, Arturzinho de Faria e Antbnio Caetano, todos mais tarde conhecidos no
mundo do samba. Esse concurso foi uma forma de aproximar e divulgar o novo
género que estava se consolidando na musicalidade brasileira: 0 samba. Apesar de
Cabral (1996) mostrar que houve um descontentamento por conta do resultado e da
desclassificacdo da Estacio em funcdo de ter levado instrumentos de sopro, 0
concurso €, dentro da historiografia carnavalesca, considerado como pioneiro.

Apds o concurso promovido por Zé Espiguela, a Pragca Onze passou, aos
poucos, a ser o local preferido pelos brincantes das Escolas de Samba do Rio de
Janeiro. Em 1932, ocorreu o primeiro concurso na Praca Onze, tendo como
patrocinador o jornal O Mundo Sportivo. Nesse concurso, a Mangueira se sagrou
camped, repetindo o feito em 1933 e em 1934. Destacamos que, antes da

oficializagcdo, a Mangueira vencera 0s trés primeiros concursos. No entanto, o que



246

nos parece mais pertinente é observarmos que no concurso de 1933 o regulamento
determinou que as Escolas de Samba deveriam trazer uma ala de baianas e néo
poderiam usar instrumentos de sopro.

Essas mudancas servem para singularizar 0S novos grupos
carnavalescos que surgiam no Rio de Janeiro. As baianas ja eram figuras presentes
nos desfiles das primeiras Escolas de Samba, porém os instrumentos de sopro
foram abolidos em funcédo de estarem muito presentes nos Ranchos. Dessa forma,
as Escolas de Samba ja estavam conscientemente em busca de uma identidade
melddica, por isso passaram a ndo mais aceitar os instrumentos de sopro na sua
composicao ritmica.

Os primeiros desfiles foram importantes, porque serviram de aprendizado
para o que mais tarde viria a se tornar um dos maiores, sendo o0 maior espetaculo a
céu aberto promovido pelos brincantes das Escolas de Samba do Rio de Janeiro. Na
verdade, o modelo que temos de desfile das Escolas de Samba foi sendo
construido. Diversas foram as mudancas até se chegar ao modelo atual. Apenas
como exemplo, citamos que no Carnaval de 1935, considerado por Cabral (1996) e
pela Riotur (1991) como o primeiro desfile oficial das Escolas de Samba, os quesitos
julgados eram: originalidade, harmonia, bateria e letras de versos. Harmonia e
bateria continuam até os dias atuais, enquanto letra de versos e originalidade foram
substituidos por outros quesitos como: enredo, evolucdo, comissdo de frente,
samba-enredo, mestre sala e porta bandeira, fantasias, alegorias e aderecos e
conjunto. O que nos interessa € demonstrar que no processo de construcdo das
Escolas de Samba o concurso, além de passar por uma série de mudancas, foi
fundamental para o processo de institucionalizacao das Escolas de Samba.

Essa institucionalizacdo deve-se, entre outros fatores, a criacdo da UES,
Unido das Escolas de Samba, pois, segundo Cabral (1996), conforme o primeiro
artigo do seu estatuto, esta explicito que sua finalidade era “organizar programas de
festejos carnavalescos e exibicdes publicas, entender-se diretamente com as
autoridades federais e municipais para obtencao de favores e outros interesses que
revertem em beneficio de suas filiadas” (CABRAL, 1996, p. 97). A Unido das Escolas
de Samba, segundo Cabral (1996, p. 89), passou por algumas crises, a primeira em
1935, culminando com a deposicdo de Flavio Costa da presidéncia, sendo
substituido por Jodo Canali Correa. A segunda crise aconteceu em 1939 e teve
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como desfecho a mudanca do nome da instituicdo para Unido Geral das Escolas de
Samba (UGES).

Em 1947, quando a Unido Geral das Escolas de Samba era presidida por
Servan Heitor de Carvalho e José Calazans, “foi facil estabelecer uma parceria entre
o Partido Comunista e a UGES” (CABRAL, 1996 p. 145). Em resposta a
aproximagdo da UGES com o partido comunista, representantes da direita
“resolveram acabar com a farra dos comunistas e partiram para a formagao de uma
nova entidade das escolas de samba, com a intencdo de esvaziar a Unido Geral das
Escolas de Samba” (CABRAL, 1996, p. 147). Foi nessa conjuntura que surgiu a
Federacéo das Escolas de Samba em 1947.39

Com a criacédo da Federacédo das Escolas de Samba, a UGES passou por
um processo de enfraquecimento. Por ser a Federacdo das Escolas de Samba a
representante do poder publico, ja para o Carnaval de 1948 “a Comissao de
Festejos nomeada por Mendes de Morais determinou que, no carnaval daquele ano,
somente as escolas filiadas a Federacdo teriam direito a subvengao” (CABRAL,
1996, p. 156). Esse processo de fissura causado pela dissidéncia entre os
representantes das Escolas de Samba fez com que nos carnavais de 1949, 1950 e
1951, de acordo com a Riotur (1991), houvesse no Rio de Janeiro um desfile
considerado oficial e outro nao oficial.

O desfile oficial era aquele subvencionado pela prefeitura e organizado
pela Federacdo das Escolas de Samba, que, nesse periodo, tinha como sua
principal representante a Escola de Samba Império Serrano. Ja o desfile ndo oficial,
que tinha como principais representantes a Mangueira e a Portela, era o desfile
organizado pela UGESB, Unido das Escolas de Samba do Brasil, a palavra Brasil
sendo acrescentada em 1949 pelo entdo presidente, o major Joaquim Paredes.
Segundo Cabral (1996), o novo nome, no entender do major, “acabaria de vez com
as piadinhas dos adversarios, responsaveis pela versdao de que a sigla UGES,
queria dizer na verdade, Unidao Geral das Escolas Soviéticas” (CABRAL, 1996, p.
161). Destarte, no Carnaval de 1952

% Neste trabalho ndo pretendemos discutir as relacdes entre politicos e Escolas — essa vertente é
bem pesquisada por Tupy (1985) e Cunha (2004). Queremos somente destacar o processo de
institucionalizacéo das Escolas, que € compreendido por nés como algo inerente a propria Escola de
Samba, elaborado pelos seus préprios participes. Certamente ha ligacdes entre pessoas das Escolas
e da classe politica, no entanto, esta tese ndo tem nenhuma preocupacéo de tratar desse topico.
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efetiva-se a fusdo da Federagcdo com a Unido Geral das Escolas de
Samba, surgindo no dia 05 de marco a Associacdo das Escolas de
Samba, que passa a congregar as escolas de samba das entidades
extintas. Embora continue existindo outra entidade representativa, a
Confederacdo das Escolas de Samba (com escolas de samba
filiadas), deixam de existir 2 (dois) desfiles distintos, com campebes
isolados, conforme vinha acontecendo desde 1949. (RIOTUR, 1991,
p. 203).

A Confederacdo das Escolas de Samba, segundo Cabral (1996), foi
criada em 1952 para substituir a Unido Civica das Escolas de Samba“°. O desfile de
1953 seria uma prova dos nove entre a Portela e a Império Serrano, por conta da
grande rivalidade entre essas duas entidades. Os portelenses acusavam a
Federacdo das Escolas de Samba do Brasil de, na figura de Irénio Delgado,
privilegiar a Império Serrano. No Carnaval de 1948, apds sete campeonatos
consecutivos, a Império Serrano conseguiu acabar com a hegemonia da Portela.
Essa rivalidade € expressa no depoimento de uma das maiores expressdes da

Portela, Natal, que, em depoimento a Araujo e Jorio, comentou:

Eu ndo gostava muito do pessoal do Império. A gente sO vivia
brigando. Eles eram convencidos. Uma merda. O que me deixava
puto é que foi o0 pessoal nosso, que saiu da Portela, para, juntamente
com o Prazer da Serrinha, em 1947, fundar o Império. O falecido
El6i, do Império, mandava no cais. Ele ndo dava colher de cha ao
pessoal que era da Portela, tinha gente que ndo conseguia pegar um
dia de estiva. Era so6 pro pessoal do Império... Uma vez a gente fazia
aquele desfile de segunda-feira em Madureira, que se faz todo ano,
guando, ao passar em frente ao Império, um dos caras de la meteu a
mao no revolver e atirou em mim. Porra. O tempo esquentou. Quem
estivesse de verde e branco entrava na porrada. Era homem, mulher,
veado ou puta. Porrada neles. Foi uma das maiores porradas de
Madureira. (ARAUJO; JORIO, 1975, p.103-104).

O depoimento de Natal é apenas uma das diversas formas de
departamentalizacdo de espaco, de busca pela territorialidade entre aqueles que
lutavam pela supremacia simbdlica dentre as representantes das Escolas de Samba.
Dessa forma, “a disputa pelo dominio exclusivo ou a supremacia simbdlica de uma
territorialidade especifica comumente passa a fazer parte da trama urbana de atores

sociais que se vinculam a esses grupos carnavalescos” (ERICEIRA, 2009, p. 39).

40 “Fundada em 1950, teve como primeiro presidente Antonio Vieira de Mello. Resultado da
dissidéncia da Unido Geral das Escolas de Samba do Brasil (UGESB), atuou sem ser reconhecida
oficialmente pelo Departamento de Turismo e Certames até 1995” (ARAUJO, 2003, p. 576).
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A rivalidade entre a Portela e o Império Serrano é apenas um dos
inimeros exemplos dos quais poderiamos langar méo. As Escolas de Samba do Rio
de Janeiro, que antes tinham como eixo identificador o carater de pessoalidade,
passaram, apds a consolidacdo da sua institucionalidade, a estender sua rede de
sociabilidade. Aquela rivalidade oriunda da década de 1940, em que Império
Serrano, Portela e Mangueira eram protagonistas, deu lugar a novos personagens e
a novas instituicoes.

N&o sdo somente os sambistas que gostam de samba. Turistas, curiosos,
artistas, empresarios, enfim, uma diversidade de simpatizantes compdem o mundo
do samba — aquele ambiente que tinha como territorialidade o morro, agora tem
como territorialidade o mundo. O samba das Escolas de Samba do Rio de Janeiro
saiu dos morros para ganhar uma visibilidade mundial, talvez nunca pensada pelos
seus fundadores. Essa visibilidade vem coadunada com o processo de consolidagéo
da sua institucionalizagcdo, a nosso ver, a partir da criacdo de LIESA, Liga
Independente das Escolas de Samba do Rio de Janeiro.

Desde a criacdo da Unido Geral das Escolas de Samba, o processo de
organizacdo dos desfiles das Escolas de Samba do Rio de Janeiro foi conturbado e
contou com a marcante presenca da Prefeitura, seja subvencionando o desfile ou
organizando-o — muitas vezes fazendo as duas coisas ao mesmo tempo. Essa
relacdo histérica, de décadas, sempre atravessada pela relacao de forca, foi muitas
vezes conturbada, chegando, porém, a um importante desfecho para as Escolas de
Samba do Rio de Janeiro com a criagdo da LIESA*.

O que representou a LIESA para o Carnaval do Rio de Janeiro ainda é
motivo de muitos questionamentos para o0s participantes da festa. No entanto,
ninguém questiona a forgca dessa instituicdo criada no dia 24 de julho de 1984 que,
segundo Araujo (2003, p. 578) surgiu, porque as “escolas de samba do Grupo | ndo
conseguiam reunir votos suficientes para fazer a negociagcdo com o mercado de

modo independente”.

41 A data oficial da fundacdo é 24 de julho de 1984, quando da primeira reunido oficial entre as dez
dissidentes da Associacdo das Escolas de Samba da Cidade do Rio de Janeiro. Representantes de
Académicos do Salgueiro, Beija-Flor de Nilopolis, Caprichosos de Pilares, Estacdo Primeira de
Mangueira, Imperatriz Leopoldinense, Império Serrano, Mocidade Independente de Padre Miguel,
Portela, Unido da Ilha do Governador e Unidos de Vila Isabel ndo se conformavam com o estado de
coisas no plenario, onde formavam a minoria (Disponivel em: <www.liesa.globo.com>. Acesso em: 10
nov. 2013).
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Antes da criacdo da LIESA, quem organizava o Carnaval do Rio de
Janeiro era a RIOTUR (Empresa de Turismo do Municipio do Rio de Janeiro S.A), o
gue gerava certo descontentamento por parte de alguns representantes das Escolas
de Samba do Rio de Janeiro. Essa relacéo de organizacao e subvencao do Carnaval

por parte dos 6rgdos publicos é historica, pois:

A Prefeitura da Cidade do Rio de Janeiro, através dos seus
organismos, Departamento de Turismo e Certames, depois
Secretaria de Turismo e, finalmente, RIOTUR, sempre foi a dona da
festa, preparando o local e escolhendo os julgadores. E assim foi até
1984 quando foi fundada a Liga Independente das Escolas de
Samba do Rio de Janeiro. (COSTA, 2007, p. 195).

Por ser uma relacéo atravessada por décadas, em que as tensdes e as
intengdes se fazem presentes, a LIESA consolidou a institucionalizacdo das Escolas
de Samba. Claro que esse processo de institucionalizacdo se da em nivel interno,
qgquando as Escolas de Samba passam a se organizar e comecam a se tornarem
Grémios Recreativos e Culturais, evidenciando que nao iriam atuar somente nos
dias da folia. No entanto, a criacdo da LIESA foi preponderante para que essas
Escolas consolidassem sua independéncia financeira em relacdo aos o6rgdos

publicos. Nessa perspectiva,

E inegavel que a politica instituida pela LIESA deu bons resultados
para as Escolas de Samba, acirrando, assim, a disputa e
proporcionando um nivel de receita que propicia a confec¢do de
belos e ricos carnavais. Perdeu-se certa ingenuidade? Com certeza,
mas seria dificil manter os padrbes estéticos de outrora, quando
todos estamos expostos as conquistas tecnoldgicas e as informacoes
gue correm céleres por todos os meios de comunicagdo. As escolas,
pelo prestigio e popularidade que conseguiram, ndo poderiam ficar
alijadas do processo de contemporaneidade. (COSTA, 2007, p. 196).

As Escolas de Samba do Rio de Janeiro, desde a fundagdo da Uniéao
Geral das Escolas de Samba, ja ndo eram ingénuas. Na verdade, a relacdo entre
Escolas de Samba e poder publico sempre fora tensa, na qual as intencdes se
faziam presentes, em que cada um tentava sair vencedor dessa disputa entre
promotores da festa e seus realizadores. Assim, a vitalidade das Escolas de Samba
“‘como fendbmeno cultural reside na vasta rede de reciprocidade que elas souberam
articular, em sua extraordinaria capacidade de absorver elementos de inovagao”
(CAVALCANTI, 1994, p. 40).



251

A capacidade de absorver elementos de inovagdo é que permitiu as
Escolas de Samba a possibilidade de continuar sobrevivendo em um mundo
atravessado pela transformacdo. Todos os niveis se transformam, a politica, a
economia, a sociedade e a cultura vivem em eterno processo de modificacdo. Por
isso, assim como Cavalcanti (1994), ndo acreditamos na possibilidade de uma
deterioracdo da pureza*? das Escolas de Samba do Rio de Janeiro. Elas nunca
foram puras, j& nasceram numa correlacao de forcas com as Grandes Sociedades e
com os Ranchos, por isso jamais podem ser consideradas como objetos culturais
puros, até porque a cultura popular “ndo € um tesouro a ser protegido dos danos do
tempo, nem um conjunto de valores a serem defendidos: ela significa simplesmente
um trabalho que deve ser realizado em toda a extensao da vida social” (CERTEAU,
1995, p. 10).

E essa extensdo da vida social que proporcionou aos consumidores da
festa carnavalesca simpatizar com a elaborag&o cultural proposta pelas Escolas de
Samba do Rio de Janeiro. Tal producao cultural, devido a impossibilidade de ser
protegida dos ditames do tempo, permitiu aos habitantes de todo o territério nacional
a participacdo dessa forma de consumo da festa carnavalesca. Foi assim que o
Brasil conheceu as Escolas de Samba do Rio de Janeiro, em funcdo dessa
impossibilidade de protecdo de uma falsa pureza dessas manifestacbes, pois 0
tempo é implacavel com as nossas elaboracdes culturais. No entanto, por ser uma
elaboracao cultural que conquistou seu espaco, 0 samba conseguiu se estabelecer
também em S&o Luis, 0 que levou ao descontentamento dos defensores da “pureza”
do Carnaval ludovicense, que defendiam até que o Carnaval de Sao Luis estava, na
década de 1970, se carioquizando. Esqueceram-se esses inventores do termo
“carioquizagao”, que Carnaval é cultura, é arte e por ser cultura e arte “esta
condicionada pelos lugares, regras e dados; ela é uma proliferacao de invencdes em
espacos circunscritos” (CERTEAU, 1995, p. 19).

42Para Durkheim (1989, p. 488) o “puro e o impuro ndo sdo, portanto, dois géneros separados”. Da
mesma forma Mary Douglas (1966) defende a idéia de que ndo existe pureza ou impureza absoluta.
O puro e o impuro existem arbitrariamente aos olhos de quem vé. Deste modo reiteramos que as
elaboracdes culturais das Escolas de Samba do Rio de Janeiro e de Sdo Luis jamais podem ser
vistas como produtos culturais puros.
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6.3 Entre palanques e passarelas: os certames no Rio de Janeiro e em S&o Luis

Moraes (1958) constréi de maneira evolucionista o seu entendimento
acerca da festa carnavalesca carioca tendo como uma das caracteristicas o seu
carater fundador, ja que fora pioneiro nas obras que se debrucaram sobre os
acontecimentos carnavalescos no Rio de Janeiro. Essa evolucdo € marcada por
uma divisdo de categorias representativas do Carnaval. Entrudo, Bailes, Zé Pereira,
Sociedades, Corddes, Ranchos, Blocos, Corsos e Escolas de Samba fazem parte de
uma divisdo estabelecida para uma melhor compreensao da festa carnavalesca no
Rio de Janeiro.

A caracteristica evolucionista da obra de Moraes (1958) nos permite
compreender que as primeiras manifestacdes festivas cariocas ndo possuiam ainda
um caréter identitario. Na verdade, as primeiras manifestacfes carnavalescas do Rio
de Janeiro, bem como dos demais estados brasileiros, sdo exdgenas, vieram
primeiramente de Portugal e, posteriormente, da Franca. Foi assim que o Entrudo
conquistou o Brasil, da mesma forma que os Bailes afrancesados. Somente com o
advento da Republica, quando o Estado brasileiro passa a se preocupar em
construir a nossa nocéo de identidade, € que as manifestacbes ganhardo um carater
nacional.

Blocos, Ranchos e Escolas de Samba serdo, nessa perspectiva, 0s
elementos que, ao lutarem pela apropriacdo simbdlica e real dos espacos urbanos
do Rio de Janeiro, se configurardo em detentores de uma capacidade de demonstrar
gue, no Rio de Janeiro, a festa carnavalesca adquiriu com o tempo a expressao de
festa nacional. Por diversas razdes, o Rio de Janeiro se tornou o modelo a ser
seguido pelas demais cidades quando o assunto era Carnaval.

Desde a vinda da Familia Real, o Rio de Janeiro passou a ser a cidade
mais visitada do Brasil. Portanto, o seu processo de construcao foi atravessado pelo
signo da diversidade. A elite do Brasil passou a ter na cidade do Rio de Janeiro o
modelo a ser seguido e, nesse contexto, as festividades la recorrentes repercutiam
em todo o territorio nacional. Chama-nos atencéo ndo o fato de que, nos primeiros
anos da Republica, a festa carnavalesca carioca tinha como modelo o Entrudo

portugués e depois os Bailes franceses, além das grandes sociedades elitistas que
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em seus passeios se espelhavam na civilidade*® francesa. O que nos chama a
atencdo é o fato de que, em nenhum momento, ao menos nas bibliografias lidas e
nas crbnicas usadas para a redacdo deste trabalho, houve uma critica acerca do
aportuguesamento da festa carnavalesca, como o Entrudo, ou o afrancesamento

com os Bailes, pelo contrario, pois

Seja como for, o certo € que os bailes de mascaras pegaram entre
nés e com tanto aferro, a0 menos aparentemente, que ndo é sé no
tempo do Entrudo que h&; temo-los no Trivoli, temo-los no Cassino
da floresta, temo-los no hotel da Itdlia, quase todos os meses. (O
BRASIL apud FERREIRA, 2005, p. 44).

Ja discutimos que o Entrudo portugués passa a ser desprestigiado em
funcdo de ser considerado grosseiro, o que contribuiu para a valorizacdo dos
grandes Bailes que passaram a se destacar na imprensa nos dias de momo.
Portugal e Franca tornaram-se modelos para o Brasil e, com o passar do tempo, as
manifestacfes da populacdo do Rio de Janeiro foram jubilosamente conquistando o
posto que antes era ocupado pelos Entrudo e Bailes — 0 que significa dizer que as
Escolas de Samba foram aos poucos ganhando espaco no cenario carnavalesco
carioca e, consequentemente, tornando-se o modelo festivo de Carnaval para o
Brasil e para Sao Luis. Desse modo, tem-se uma grande questdo: por que, no
Carnaval de Sé&o Luis, somente apds a década de 1970, é que comecou a ganhar
grande espaco na midia o termo “carioquizado”, termo esse associado aos desfiles
das Escolas de Samba? Por que, ao se referir ao Entrudo ou aos Bailes, os
intelectuais de Sao Luis ndo fizeram a mesma critica, afirmando que o Carnaval
estava se afrancesando ou se aportuguesando?

Em relacdo ao afrancesamento do Carnaval de S&o Luis, adiantamos que
seria quase impossivel algum cronista tecer criticas a respeito, uma vez que, por ser
considerada por parte da intelectualidade a Unica capital fundada por franceses e se
arvorar como a Atenas Brasileira, nada mais natural que, mesmo em se tratando de
Carnaval, a festa de S&o Luis buscasse ares de civilidade aos moldes franceses.
Quanto ao Entrudo, mesmo sendo muito criticado por parte dos jornalistas

ludovicenses, até mesmo pela imprensa brasileira, aquele jamais foi associado ao

43 Ao explicar os diferentes conceitos de civilidade, Elias (1993, p. 23) afirma que “com essa palavra a
sociedade ocidental procura descrever o que lhe constitui o carater especial e aquilo de que se
orgulha: o nivel de sua tecnologia, a natureza de suas maneiras, o desenvolvimento de sua cultura
cientifica ou visdo de mundo, e muito mais”.
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aportuguesamento do Carnaval. Foi somente com o advento dos desfiles das
Escolas de Samba do Rio de Janeiro que, a partir da década de 1970, alguns
intelectuais passaram a se incomodar com essa forma de brincar o Carnaval. Para
compreender as reais razdoes para tanta critica, € necessario entender as
transformacdes ocorridas no Carnaval de S&o Luis.

Se o conceito de passarela se tornou comum no desfile das Escolas de
Samba de Sao Luis, devemos salientar que tal espaco passou por uma série de
transformacdes até chegar a ser para alguns o principal locus carnavalesco. Na
verdade, a rua sempre foi 0 espaco consagrado para as apresentacdes dos
folguedos de momo em S&o Luis.

Até o comeco da década de 1970, ndo se falava em passarela do samba,
falava-se em palanque, que era construido geralmente na Praca Deodoro ou na
Praca Joao Lisboa, consideradas como pracas centrais da capital maranhense.
Havia, naquela época, uma grande duvida:

Por falar em Carnaval ainda ndo se sabe onde sera o palanque
oficial desse ano. Continuara na Praca Deodoro? Os esqueletos de
madeira que receberdo a ornamentacdo carnavalesca comecaram a
ser armados na Praca Jodo Lisboa. Nada existe ainda na Praca
Deodoro. Essa é a davida que os dirigentes da Escola de Samba
Salgueiro gostariam que fosse esclarecida pelos coordenadores do
Carnaval de S&o Luis [...]. (O IMPARCIAL, 1971, p. 6).

A Praca Deodoro e a Praca Jodo Lisboa, por estarem localizadas no
centro de Sao Luis, configuravam-se como 0s principais espagos nos quais ocorriam
as manifestagcdes carnavalescas. Todos os Blocos, Tribos e Escolas de Samba
saiam das suas comunidades em direcdo a esses locais. Por isso, desde a década
de 1950, eram esses 0s principais locais onde era realizado o concurso
carnavalesco.

No entanto, até 1974, as fotos dos jornais locais mostravam que era
construido um palanque para as autoridades, enquanto os admiradores da festa
ficavam atrds de uma corda para apreciar as brincadeiras que passavam. Muitas
vezes, em funcdo da facilidade e da aproximacdo das turmas e blocos que
desfilavam por esses locais, a “populacdo cansou de se misturar aos brincantes da
Turma do Quinto na Deodoro” (MARTINS, 2000, p. 56).

As primeiras elaboracées acerca da passarela comegcam a surgir em

1975, fato que chamou muito a nossa atencdo, pois foi nesse mesmo ano que a
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Escola de Samba Salgueiro visitou Sao Luis. No entanto, apesar de comecarem a
utilizar a expressao “Passarela do Samba”, o que continuava sendo construido era
um palanque oficial sem arquibancada. Quando muito, no Carnaval de 1977, foi
construida uma espécie de tunel coberto com um plastico colorido, mas ndo havia
arquibancada para a populacéo sentar e apreciar os desfiles das agremiacoes.

A razéo de ainda ndo serem construidas arquibancadas deve-se, a n0sso
ver, ao fato da descentralizacdo na organizacdo dos desfiles. Como estes eram
realizados em diversos locais de S&o Luis — na Deodoro, na Jodo Lisboa e no Joéo
Paulo — era mais prético fazer palanques, com cordas separando as brincadeiras
das pessoas que assistiam as apresentacoes.

Essa descentralizacdo era uma politica praticada pelos organizadores do
folguedo no intuito de levar a festa carnavalesca para outros locais. Além disso,
outro fator que contribuiu para essa descentralizacdo foi a grande quantidade de
grupos carnavalescos que se apresentavam. Essa era uma forma de melhorar a
organizacdo do concurso. Desse modo, as Escolas do grupo A se apresentavam na
Praca Deodoro; os Blocos Tradicionais e Organizados desfilavam na Joéo Lisboa e
as Escolas do grupo B e C no Joéo Paulo. Certamente, esse ndo era um esquema
rigido. Algumas vezes, como era natural, as Escolas de Samba de S&o Luis
consideradas pequenas ficavam descontentes por terem que se apresentar no Joao
Paulo, pois na Deodoro e na Jodo Lisboa passavam aquelas agremiacdes
consideradas melhores, jA que esses locais, por se localizarem no centro histérico

de S&o Luis, atraiam mais publico. Assim,

[...] o desfile de 30 escolas de samba e blocos organizados, sera
iniciado as 17 horas do dia 20 (domingo). Na Praca Deodoro,
desfilardo as escolas do grupo A, na Praca Ivar Saldanha (Jo&o
Paulo) desfilardo as escolas do grupo C e na Praca Jodo Lisboa
desfilardo todos os blocos tradicionais. No dia 21 (segunda-feira) na
Praca Jodo Lisboa, havera o desfile das escolas de samba do grupo
B, blocos organizados, fofes, tribos de indio, ursos baralhos,
tambores de crioulas e corso [...]. (O IMPARCIAL, 1978, p. 7).

Véarias mudancas foram feitas em funcdo também dos protestos dessas
agremiacdes que nao aceitavam desfilar na Praca lvar Saldanha, localizada no
bairro Jo&o Paulo, pois a populagcdo muitas vezes se deslocava logo para o centro
da cidade, deixando esses espacos com publico menor. Esse esvaziamento

provocou uma série de questionamentos por parte dos organizadores da festa,
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nesse caso, a MARATUR*, fazendo com que essa entidade solicitasse a unido de
algumas Escolas de Samba do grupo C, para que pudessem participar dos desfiles
do grupo B. Segundo a referida entidade, muitas dessas escolas ndo estavam
cumprindo o regulamento que exigia o numero de, no minimo, cento e vinte
participantes em cada agremiacéo. Foi o caso da Escola de Samba “Sa Viana que
n&o teve 45 membros” (O ESTADO DO MARANHAO, 1977, p. 5).

Atendendo as exigéncias da Empresa de Turismo que organizava a festa
carnavalesca na Passarela do Samba, no ano seguinte, 1978, passou a nao existir
mais o grupo C, e os desfiles do Carnaval oficial foram feitos na Praca Deodoro e
Praga Jo&o Lisboa. Portanto, ndo aconteceu o desfile na Praga Ivar Saldanha no
bairro Jodo Paulo. Outra mudanca foi a diminuicdo do numero de Escolas de
Samba. Até 1977 eram trinta Escolas distribuidas entre os grupos A, B e C; no ano
de 1978, em funcdo da extincdo do grupo C, o numero de Escolas participantes
diminuiu para 19 — sendo dez escolas representantes do grupo A e nove
representantes do grupo B (O IMPARCIAL, 1977, p. 8). Todas desfilaram na Praca
Deodoro, que se tornou o principal palco das apresentacdes desses folguedos, uma
vez que na Praga Jodo Lisboa, naquele ano desfilaram somente os blocos
organizados e os blocos tradicionais.

A passarela do samba contribuiu para que as Escolas de Samba de Sao
Luis se tornassem maiores, razdo pela qual o numero delas diminuiu
significativamente: havia menos Escolas, porém com numero maior de folides. Com
as mudancgas estruturais na passarela para tentar melhorar o acesso dos amantes
da folia ao Carnaval — além da construcdo de arquibancadas e do crescimento das
Escolas —, o publico comecou a valorizar cada vez mais as instituicdes promotoras
da cultura popular e ndo aceitava mais assistir ao espetaculo separado por uma
corda.

As Escolas de Samba de Sao Luis para apresentarem um bom desfile
também precisavam de um espago organizado, uma vez que, até 1978, quando
existia somente um palanque para os jurados, os admiradores das Escolas e Blocos
postavam-se atras de uma corda. Obviamente, muitos individuos espirituosos

saltavam esse obstaculo e misturavam-se aos folibes muitas vezes até mesmo

4 Empresa Maranhense de Turismo.
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atrapalhando o desfile. Destarte, a passarela propiciaria as Escolas de Samba de
Sao Luis certa “privacidade” para suas evolugdes durante o desfile.

Era necessario melhorar 0 acesso a arquibancada e a Vvisibilidade
daqueles que se deslocavam para a Praca Deodoro a fim de apreciar o desfile de

uma Escola de Samba. Desse modo, a MARATUR percebeu que:

[...] pelo nivel das nossas escolas do grupo A, a MARATUR j& deve
pensar seriamente em arquibancadas em local apropriado que pode
muito bem ser a Praca Deodoro. A arquibancada, além de facilitar a
visdo do publico, € uma boa fonte de renda que poderia muito bem
ser aproveitada pelas préprias escolas... Com a arquibancada, o
namero de visitantes poderia aumentar e a pista estaria livre para a
passagem das escolas, ndo se repetindo o que aconteceu terca-feira
guando um préprio oficial da PM com sua familia contribuiu para a
invas&o [...]. (O ESTADO DO MARANHAO, 1978, p. 7).

A partir desses contratempos, no ano seguinte, 1979, a passarela do
samba foi construida no Anel Viario, proxima ao viaduto Getulio Vargas. No entanto,
muitos criticaram a transferéncia do desfile da Praca Deodoro para o Anel Viario —
principalmente depois de observarem a decoragcdo projetada pelo artista plastico
José Wagner, que, para muitos, por ser uma decoracao vertical e pelo tamanho da
avenida, se perdeu, pois os “enfeites ficaram muito pequenos” (O IMPARCIAL, 1979,
p. 9).

Apesar da iluminagéo e da cobertura que o Sistema Difusora de Televisédo
passou a fazer para que houvesse a aceitacdo do novo local para os desfiles
carnavalescos, a mudanca nao foi apreciada. Muitos folibes ndo foram assistir ao
espetaculo do Carnaval, além de ter ocorrido invasdo de alguns dos espectadores
durante a apresentacdo das Escolas de Samba. Foram construidas, em 1979,
pequenas arquibancadas para o conforto daqueles que se deslocaram para assistir
aos desfiles oficiais, o que ndo impediu que houvesse o0s problemas citados.

A mudanca para o Anel Viario provocou nesse ano uma série de
discussbes na imprensa escrita de S&o Luis, uma vez que muitos temiam o
esvaziamento do Carnaval no centro da cidade, local considerado o auge da festa
carnavalesca. Ao responder as criticas em relacdo a mudanca da passarela do
samba, o presidente da MARATUR, José Gomes de Figueiredo, afirmou que “o
reinado de momo nao se restringe aos desfiles oficiais, estes sdo apenas um detalhe
da festa, por isso, ndo se justifica o temor de que ndo havera carnaval no centro da
cidade” (O IMPARCIAL, 1979, p. 7).
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Mesmo com o temor de ndo haver Carnaval nas ruas do centro de S&o
Luis, a festa aconteceu, assim como o Carnaval oficial ha passarela do samba. No
entanto, o Carnaval oficial novamente retorna ao centro da cidade, agora somente
na Praca Jodo Lisboa, local onde se presenciou “a construgdo de 420 metros de
arquibancadas para os folibes assistirem aos desfiles dos blocos, escolas e
charangas carnavalescas” (O IMPARCIAL, 1980, p. 7).

Com o retorno do Carnaval oficial para o centro da cidade a partir de
1981, o espaco para as apresentacdes dos Blocos, Tribos e Escolas de Samba
voltou a ser a Praca Deodoro, agora com uma estrutura mais solidificada, uma
iluminacdo melhor e, principalmente, a instalacdo de arquibancadas. Essa
infraestrutura permite-nos afirmar que é a partir desse periodo que o chamado
Carnaval de passarela tem seu apogeu. A organizacao local foi notéria e admirada
pelos transeuntes durante o Carnaval.

E interessante ressaltar que mesmo com o crescimento das Escolas do
grupo A — principalmente a Turma do Quinto, Flor do Samba, Unidos de Fatima e
Favela do Samba — na década de 1980, essas agremiacfes preferiam continuar a
fazer o carnaval de passarela na Praca Deodoro, desconsiderando o fato de o local
ser pequeno e de dificil acesso aos enormes carros alegéricos. Acompanhamos
essa transicdo de local para o desfile das Escolas de Samba de S&o Luis, com a
inquietude de todo folido que pretendia ver sua cidade festiva e descontraida
durante o periodo carnavalesco.

Com o apogeu do Carnaval oficial de passarela na década de 1980, veio
também o apogeu das criticas que se direcionaram principalmente contra o
espetaculo carnavalesco das Escolas de Samba de Sao Luis. Para muitos folides, o
Carnaval local ndo passava de uma coépia mal feita do Carnaval carioca. Muitos
intelectuais e cronistas comecaram a criticar o Carnaval de passarela, considerando-
o um Carnaval carioquizado.

As mudancas na forma de fazer Carnaval oficial em S&o Luis se devem
principalmente ao advento da midia televisiva que, ao mostrar os desfiles das
Escolas de Samba do Rio de Janeiro, comecou a direcionar os desfiles das Escolas
ludovicenses para o estilo carioca. Em relagdo a essa perspectiva, Silva (2009, p.

105) afirma que:
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[...] essas mudancas sdo naturais e que h& muito j& estavam sendo
sentidas na forma de exercitar a arte carnavalesca em S&o Luis.
Atribuo principalmente ao contato que os carnavalescos ludovicenses
tinham com os produtores e consumidores da festa carnavalesca da
Cidade Maravilhosa.

Como exemplificagéo, podemos citar a visita do Salgueiro, em 1975,
quando os ‘“integrantes da famosa Escola de Samba Académicos do Salgueiro,
camped do carnaval carioca de 1974, encontram-se em S&o Luis, onde chegaram
as 14 horas por avido da Vasp a fim de fazerem duas apresentagdes” (O
IMPARCIAL, 1975, p. 7).

A Escola Académicos do Salgueiro sagrou-se camped do Carnaval
carioca de 1974 com o tema O Rei da Franca na Ilha da Assombragéo, cantando e
encantando o Rio de Janeiro ao versar sobre as lendas de S&o Luis, como a do
touro encantado e de Dom Sebastido. Portanto, essa € uma relacdo que ja estava
sendo estabelecida desde a década anterior, 0 que obviamente contribuia para o
contato e a troca de ideias entre os carnavalescos de Séo Luis e Rio de Janeiro.

Destacamos, também, que apdés a visita da Escola de Samba carioca o
Carnaval oficial de Sdo Luis comecou a sofrer outras modificagBes, principalmente
no que diz respeito as questdes estruturais na passarela do samba. Essas
mudancas podem ser percebidas na prépria estrutura do desfile das Escolas de
Samba de Sao Luis, ap0s a visita do Salgueiro — a confec¢do dos instrumentos das
baterias € a mais significativa, haja vista que antes eram artesanais e, doravante, se
tornaram industrializados, provocando uma série de discussdes retratadas pela
imprensa local.

Seguramente o Carnaval mudou e sempre irA mudar. Mudancas fazem
parte da sociedade. As manifestacdes artisticas, portanto, sofrem os reflexos de tais
mudancas sociais. A nova forma e estilo de tocar os instrumentos da bateria, agora
com baqueta e ndo como antes com as maos, é apenas uma das inumeras
mudancas por que passou o folguedo de momo em S&o Luis.

E interessante ressaltar que essa introducdo de instrumentos de nailon
nas baterias de S&o Luis provocou discussdes acerca de qual Escola fora a pioneira
na utilizacdo de instrumentos industrializados. Essa assertiva nos serve como
elemento de comparacdo para demonstrar que essas mudangas ocorreram em
varios locais; até mesmo no Carnaval carioca, como demonstra Cavalcanti (1994, p.

26), “nunca houve uma forma de escola de samba pronta que tivesse sua natureza



260

originalmente instituida”. Por ndo ter uma natureza originalmente instituida € que as
formas dos festejos estéo atravessadas pelas singularidades de cada espaco social,
ou seja, tém sua propria identidade.

Além das singularidades de cada cidade, algumas manifestacfes
ocorreram em Varios locais onde a festa carnavalesca esta presente. Apresentamos
uma discussdo acerca da utilizacdo de instrumentos de acrilico na cidade de Sé&o
Paulo para demonstrar que o desenvolvimento da forma de brincar o Carnaval se fez

presente em varias cidades brasileiras. Destarte,

Miguel Frasanelli, o dono da ideia e da fabricacdo, acha que o
aparecimento de instrumentos ritmicos em material sintético vem
mostrar que também o samba evoluiu. As mulatas cariocas,
entretanto, preferem outras evolugbes. Mas as escolas de samba de
Sé&o Paulo ja compraram quase todo o estoque, apesar de alguns
conservadores, como Flavio da Mocidade Alegre, tri-camped do
carnaval paulista: desde garoto eu toco em cuica fabricada com barril
de madeira. Nao consigo me acostumar com outra coisa. Eu mesmo
fabrico meu instrumento, ndo o troco por nenhum outro [...]. (O
ESTADO DO MARANHAO, 1974, p. 9).

As mudancas portanto, foram feitas em todo o territério nacional. Em Séo
Luis, tais mudancas também foram discutidas. Seguramente, as mudancas da festa
carnavalesca ludovicense possuem seus aspectos de singularidade, assim como a
das demais cidades.

Segundo Martins (2000), a utilizacdo de instrumentos de nailon fora um
ato inovador da Escola de Samba Turma de Mangueira. Além dessa escola, A Flor
do Samba foi responsavel por inovar, pois, “tarol e cuica sdo as novidades que a
escola de samba de peixeiros traz para o carnaval’ (O IMPARCIAL, 1978, p. 7). Silva
(2009, p. 107) salienta que

Essas discussdes sdo, na verdade, elaboracdes arbitrarias. O que se
percebe é que varias escolas ja estavam utilizando em sua bateria
instrumentos de fabricacdo industrializados. Das escolas
consideradas grandes, somente a Turma do Quinto continuou, até o
final da década de 1980, com seus instrumentos artesanais, que
eram tocados com as maos. No entanto, a partir do final da década
de 1980, a bateria da escola da Madre de Deus comecou a misturar
instrumentos artesanais com instrumentos industrializados.

Outro elemento que sofreu bastante alteracdo foi a forma como era feito o
concurso das agremiacdes. Apesar de o concurso ser, segundo Martins (2000),

organizado pelo poder publico desde a década de 1950, a forma como eram
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organizados o0s certames passou por uma seérie de transformacdes até chegar a
atual configuracdo. Essas transformacfes ocorridas no certame também foram

caracterizadas como mais uma copia do Carnaval carioca, pois

Nesse transcurso, os poderes publicos prescreviam, uma semana
antes do carnaval, as ruas do centro da cidade por onde deveriam
circular as brincadeiras momescas, bem como se encarregavam de
organizar a comissdo julgadora para avaliar o desempenho das
diversas expressdes carnavalescas desse periodo. A propdsito, a
premiagdo, para as agremiacdes vencedoras, comumente ficava a
cargo de 6rgdos da imprensa escrita ou de emissoras de radio da
capital maranhense [...]. (ERICEIRA, 2006, p. 24).

Até antes da década de 1960, o concurso do Carnaval era feito pela midia
gue, além de escolher o campedo da categoria, também escolhia a melhor Escola, o
melhor samba, a melhor fantasia e a melhor coreografia. Essa nao era uma férmula
acabada, algumas vezes eram escolhidos a melhor porta-bandeira, o melhor
estandarte, a melhor baliza e até mesmo o folido mais animado.

No intuito de melhorar a organizacdo do concurso carnavalesco, a
MARATUR, a FESMA% e UESMA“ resolveram adotar o estilo dos desfiles das
Escolas cariocas, o que ndo implica afirmar que houve uma descaracterizacao das
representacfes momescas de Sao Luis. Apesar da instituicdo de um regulamento
similar ao regulamento das Escolas do Rio — com a instituicdo de um horario rigido
para entrada e saida das brincadeiras, nimero minimo para alas, ado¢é@o de porta
bandeira e estandarte e introducdo dos carros alegéricos — pensamos que a
singularidade da festa ludovicense ainda se faz presente. Por isso, concordamos
com Ericeira (2006, p. 121) ao considerar que a “participagcao do carnaval carioca no
carnaval local ndo deve ser superdimensionada”, uma vez que diversos fatores
podem ser levados em consideragéo para que o Carnaval passasse por mudancgas —
dentre os quais, destaca o pesquisador, a participacdo do poder publico e a propria

vontade dos dirigentes das agremiagdes no sentido de adotar tais mudancas.

45 “...] em 1971, as entidades sambistas se uniram e decidiram fundar a Federacao das Escolas de
Samba do Maranhdo (FESMA) a fim de melhor se organizarem e negociarem com 0s 0rgdos
publicos, os financiadores dos préstimos carnavalescos [...]” (ERICEIRA, 2006, p. 107).

46 “[...] contudo, dois anos depois h& uma diviséo interna na FESMA, e um grupo comandado pela
Turma do Quinto funda a Unido das Escolas de Samba do Maranhdo (UESMA) [...]” (ERICEIRA,
2006, p. 107).
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A partir da década de 1970, as Escolas de Samba de S&o Luis, seguindo
o modelo de desfile da Flor do Samba e do Baralho do Samba“’, comecaram a
implementar o desenvolvimento do samba-enredo na avenida. Essa mudanca gerou
um grande descontentamento por parte de alguns, que teimavam em afirmar que o
verdadeiro Carnaval de S&o Luis era o Carnaval de Rua e ndo o Carnaval de
Passarela.

Mesmo sendo chamado de “carioquizado” por varios intelectuais, o
Carnaval de Passarela consegue alcancar grande expressao durante a década de
1980, quando milhares de pessoas se deslocavam para a Praca Deodoro a fim de
contemplar os desfiles de Blocos e Escolas de Samba de S&o Luis. No entanto, o
crescimento do numero de brincantes provocou uma série de mudancas dentre as
quais o proprio local da passarela. Como as agremiacfes que participavam do
concurso cresceram em numero de brincantes, era necessario, mais uma vez,
encontrar outro espago para acomodar os admiradores dessa forma de fazer e
brincar o Carnaval. Foi por isso que, a partir de 1989, a passarela do samba
comecou a ser construida no Anel Viario.

O crescimento do Carnaval de Passarela observado nos jornais de Séo
Luis durante a década de 1980, quando muitos externavam a beleza, a criatividade
e o0 grande numero de pessoas que se deslocavam para o Anel viario a fim de
assistir ao “espetaculo das Escolas de Samba de Sao Luis” (O ESTADO DO
MARANHAO, 1982, p. 5), sofreu na década de 1990 uma grande reviravolta, quando
o Estado passou a promover o chamado Carnaval de Rua, deixando o local de
apresentacao das Escolas de Samba desprezado.

Esse desprezo pode ser percebido quando o Estado comecou a
direcionar seus recursos somente para o Carnaval de Rua, fato evidenciado a partir
da elaboracéo do Projeto Carnaval de Rua, justificado por um de seus elaboradores,
0 poeta, compositor e produtor cultural, José Pereira God&o. Assim,

Quando a gente pensou em juntar os blocos no centro cultural que é
o0 bairro da Sao Pantaledo, na verdade a gente queria retomar varias
coisas que o individual de cada bloco ndo mais sustentava. O roteiro,
0 espaco da apresentacao, por exemplo, € bem maior. Na passarela
ele passa 10 minutos para apresentar seu desfile, enquanto no
carnaval de rua ele leva pelo menos 3 horas para fazer o circuito da

47 “A Flor do Samba e o Baralho do Samba, pela primeira vez na histéria do carnaval maranhense,
desenvolveram na avenida o enredo do seu samba” (O ESTADO DO MARANHAO, 1975, p. 9).
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Sao Pantaledo, Rua do Passeio e Praca da Saudade [...]. (GODAO
apud O ESTADO DO MARANHADO, 1991, p. 9).

Apesar de ser um dos idealizadores do Projeto Carnaval de Rua, para o
compositor Godéao, o Carnaval de Rua ndo era um resgate dos antigos carnavais,
mas sim uma atualizacdo, uma valorizagdo dos Blocos e Tribos que estavam
esquecidos em funcdo da valorizacdo somente das Escolas de Samba. Ao ser
qguestionado sobre o Carnaval de Passarela, o referido compositor foi bem
contundente em afirmar que se posicionava contra esse tipo de Carnaval, haja vista
que essa era uma férmula ultrapassada, repetitiva e quebrada, pois como as
Escolas de Sao Luis almejavam igualar-se as Escolas do Rio de Janeiro, acabavam
cerceando a criatividade do artista.

Mesmo tentando igualar-se as Escolas de Samba do Rio de Janeiro,
discordamos de Godao no que diz respeito ao cerceamento do artista, ja que, pelo
contrario, o parametro carioca dava ao artista maranhense a oportunidade de
elaborar sua arte, mesmo que o0s recursos econémicos das Escolas de Séo Luis ndo
permitissem alcancar o luxo e a rigueza das Escolas de Samba do Rio de Janeiro.
Além disso, “é necessario colocar cada festa em seu proprio ambiente e procurar
marcas que cada época forcosamente imprime em todas as expressdes da vida
coletiva” (HEERS, 1975, p. 21). Foram essas marcas que, segundo Ericeira (2006, p.
59), conferiam o aspecto de singularidade as Escolas de Samba de Sao Luis. Além

disso, como observou Araujo (2001, p. 33)

A festa maranhense nunca esteve isolada das outras, pelo contrario,
procurou sempre atualizar-se, adotar novidades, fazer adaptacoes,
tendo como referéncia, nos tempos do império, o carnaval da corte, e
posteriormente na republica, o carnaval da capital federal, o Rio de
Janeiro.

Essa é uma postura comum nas elaboragdes culturais, sempre que
pressupdem a existéncia de modelos, e quando estes ndo existem, sdo construidos
ou forjados. O que ndo podemos esquecer € que as marcas sdo elementos
definidores das singularidades das Escolas de Samba, tanto as do Rio de Janeiro
qguanto as de Sao Luis. Devemos atentar para o perigo de um discurso regionalista,
portanto fechado e ortodoxo, que teimou em afirmar, durante a década de 1990 que
o verdadeiro Carnaval de S&o Luis era o Carnaval de Rua. A afirmacéo traz em si

7

uma seérie de inquietagbes. Em primeiro lugar, se este € o verdadeiro Carnaval,
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significa que existe um falso, e o falso, nessa perspectiva, € o Carnaval praticado
pelas Escolas de Samba. No entanto, esquecem os criticos das Escolas de Samba

ludovicenses que

Os responsaveis pelos blocos e escolas de samba andam mesmo a
passos largos nesse setor momesco. Variam todos os anos as
fantasias, aprimoram-se nos ensaios de musica e movimentacao,
ampliam mesmo o numero de seus participantes, enchendo as ruas
de alegria, tanto como se faz em Recife e no Rio... o carnaval
maranhense sO se salva mesmo por causa deles, que sdo na
verdade dignos de todo elogio [...]. Esse ano, nas ruas, a Escola
Vasco do Samba, constituida de torcedores do grande esquadréo
carioca de futebol; Escola Duque do Samba. Sertanejos do Samba,
Turma de Salgueiro, Vila lzabel, bela homenagem de folibes
maranhenses a Noel Rosa; Aguia do Samba, Imperador do Samba
Portela, Favela do Samba [...]. (DIARIO DA MANHA, 1961, apud
ARAUJO, 2001, p. 98).

Mesmo apds a construcdo da passarela do samba em S&o Luis, os
desfiles das Escolas de Samba continuaram ocorrendo na rua. A passarela é
construida em uma rua, ou em uma avenida, sempre sendo assim desde a época
dos desfiles na Praca Deodoro até seu deslocamento para o Anel Viario, em 1989. E
notorio na reportagem que o maranhense nao se furtava em homenagear 0sS
grandes sambistas cariocas — tem-se, entéo, a alusdo a Noel Rosa, a Portela, a Vila
Isabel e ao Salgueiro. Esse processo de aproximacao entre Rio de Janeiro e S&o
Luis, na conjuntura de formacdo das Escolas de Samba, muitas vezes fora
valorizado, pois “os malandros maranhenses mostrardo hoje a tropa do Morro da
Favela como se vadia, como aqui se sabe dar valor ao samba verde e amarelo”
(NOTICIAS, 1934, p.6).

E preciso destacar que, em S&o Luis, mesmo ndo existindo morro,
guando se buscam os jornais da década de 1940 e 1950, muitas sdo as reportagens
afirmando que “os batuqueiros da nossa ilha vao hoje descer o morro e mostrar o
samba no pé” (O IMPARCIAL, 1948, p. 5)”. Outro fato curioso € que na Madre de
Deus, considerada pela comunidade sambista da cidade um dos grandes redutos de
compositores, existe um local chamado Morro do Querosene, que na verdade é uma
ladeira que se liga a um pequeno largo situado no Bairro. No entanto, sobre o
referido morro, seu Paulo Nogueira (2010) destacou que “o pessoal foi chamando o
local de Morro do Querosene, porque foi ali que muitos sambas surgiram na Madre

Deus”.
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Nota-se, por esses exemplos, que as Escolas de Samba de S&o Luis e do
Rio de Janeiro passaram pelo mesmo processo de transformacdo. Apesar de, a
partir da década de 1970, parte da imprensa tentar impregnar na comunidade
carnavalesca ludovicense a falsa idéia de que o verdadeiro Carnaval de Sao Luis
nao era aquele praticado pelas Escolas de Samba, o que podemos comprovar é que
as Escolas de Samba de Sao Luis se tornariam cada vez mais competitivas. Essa
forca é resultado das transformacdes ocorridas no seio das Escolas de Samba tanto
de Sdo Luis quanto do Rio de Janeiro, pois elas estdo, por natureza, em
movimentac&o. E impossivel, pois, ver nas Escolas de Samba do Rio de Janeiro ou
de Sao Luis formas estéticas e esteticamente sacramentadas e auténticas, uma vez
gue tal concepcéo choca-se com o curso natural dos acontecimentos.

E diante desse curso natural do processo de transformacéo cultural que
percebemos as mudangas ocorridas nas Escolas de Samba do Rio de Janeiro e de
Sao Luis. Os descontentamentos dos perdedores, a utopia da elaboracdo de uma
Escola fiel as suas raizes, a aceleracdo do samba, o jogo de tenséo existente dentro
das escolas, a luta pela sobrevivéncia e pelo destaque simbdlico, e o profundo
sentimento de nostalgia provocado pelos antigos participantes sdo elementos
similares entre as Escolas de Samba cariocas e ludovicenses. Sao esses elementos
que nos permitem comprovar, a partir da comparacao de noticias dos jornais do Rio
de Janeiro e de Sdo Luis, bem como de algumas entrevistas, que o termo
carioquizacdo ndo passa de uma invenc¢ao, pois como nos disse Leopoldi (1983, p.
52) “as escolas de samba néo s6 apresentam o mesmo padrdo de exibicdo publica,
como também a tendéncia para o estabelecimento de um modelo semelhante de
exibicdo”. Além de apresentarem o mesmo padrdo de exibicdo publica, o modelo
semelhante de exibicdo das Escolas de Samba do Rio de Janeiro e de S&o Luis,
produziu, muitas vezes, nessas duas cidades os mesmos sentimentos.

Os sentimentos acerca da maior festa nacional sempre foram externados
pelos jornais do Brasil. No Carnaval de 1921, “o Rio moderno esqueceu suas
velharias e delirou entre nuvens de confetti multicor, na atmosfera perturbadora do
ether penetrante que auxiliava prodigiosamente os efeitos do champagne” (O PAIZ,
1921, p. 4). “E a folia, é a loucura, é sobretudo o esquecimento das infinitas misérias
dos continuos desgostos, das permanentes preocupagdes de todo ano” (O PAIZ,
1922, p. 5). O Carnaval do Rio de Janeiro, de acordo com esses enunciados, era a

verdadeira festa carioca, vista como uma festa total em que o povo nela se integrava
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por completo. Todavia, sempre que o0 assunto é Carnaval e quando a data da
festividade se aproxima, com ela vém as opinides contrarias ao triduo momesco,
visto por alguns como uma festa béarbara, tumultuosa e fora dos costumes da
civiidade. Dentre essas elaboracbes acerca da festa carnavalesca carioca,
destacamos a cronica de Raboje (1926) intitulada Carnaval Decadente, na qual,
dentre outras questdes, o cronista afirmava que ndo se via “mais um mascara
espirituoso, um carnavalesco, é tudo baboseira e pornografia” (O PAIZ, 1926, p. 7).

O Carnaval sempre foi um palco de expressbes da dizibilidade, sendo
assunto corrente que todos 0s anos reaparece nos jornais e nas lembrancas
daqueles que o brincaram de acordo com seus preceitos. Por isso, assim como 0s
jornais estamparam noticias acerca de um bom ou um mau Carnaval, de um modo
geral, visto como uma festa universal ou incivilizada, houve varias elaboracdes sobre
0S aspectos ou as caracteristicas dos elementos identitarios dessa festa universal.
Dentre esses elementos definidores das formas de brincar o Carnaval, as Escolas
de Samba do Rio de Janeiro e de S&o Luis foram noticiadas, de acordo com os
sentimentos e interesses daqueles que formavam opinido.

No Carnaval de 1931 do Rio de Janeiro, o Jornal do Brasil traz como uma
de suas matérias A Victéria do Carnaval de Rua. No texto, da-se destaque a uma
diversidade de grupos que saiam pelas ruas do centro do Rio de Janeiro. Dentre
estes, interessa-nos o destaque dado as Escolas de Samba que, assim como outras
expressoes festivas do triduo momesco do Rio de Janeiro, eram representantes do
Carnaval de Rua. Ja em 1949, o Jornal Diario Carioca traz uma crbnica tecendo
duras criticas ao Carnaval de Rua e as Escolas de Samba, e de acordo com o
cronista Oliveira “agora na rua se encontram escolas de samba nos dias proprios”
(DIARIO CARIOCA, 1949, p. 4). Para o cronista, a rua era um espago mais
democratico, pois “havia maior promiscuidade, havia mais democracia no carnaval
de rua pois brancos e pretos, rico e plebeu se enlacavam pela cintura e dancavam e
sambavam e farreavam juntos” (DIARIO CARIOCA, 1949, p. 4).

“Sambavam juntos”, quem samba sdo os passistas das Escolas de
Samba. Essa assertiva leva-nos a concluir que, para Oliveira (1949), as Escolas de
Samba constituiam-se em uma das representacdes das brincadeiras de rua que
vinham contribuindo para a decadéncia do Carnaval do Rio de Janeiro, pois, ao
desfilarem em dia e a hora certos, descaracterizavam a espontaneidade dessa

forma de brincar o Carnaval. Apesar de se brincar na rua, o fato de as Escolas de
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Samba buscarem as premiagdes nos dias de certame, tirou, segundo Oliveira (1949,
p. 4), a espontaneidade dessa forma de brincar, perdendo assim o seu carater
democrético.

Apesar das opinides relatadas, é fato que tanto em S&o Luis quanto no
Rio de Janeiro o Carnaval sempre fora motivo de debates acalorados e como a
escrita € uma expressao de poder, ndo nos furtamos em afirmar que por tras da
forca das palavras esta o jogo de interesse daqueles que departamentalizam suas
vontades. Foi esse processo de departamentalizacdo que deu o tom e a nota
quando o assunto é Carnaval. O autor, jornalista, historiador e cronista quando tece
comentarios acerca do Carnaval esta, de certa forma, querendo usar o seu poder de
persuasdo. Cabe ao pesquisador buscar os elementos que justifiguem suas
elaboracdes — por isso, analisamos uma critica com a qual concordamos para
externar nossa opinido acerca da festa carnavalesca.

Tigre (1940, p. 4) afirmou que:

[...] h& quem fale na decadéncia do carnaval. Engana-se, 0 que se da

com ele é que muda e se transforma de acordo com o gosto da
época e a maior ou menor pecunia disponivel. Passaram os confetti
e serpentina, como se tinha passado o entrudo, os mascarados que
intrigavam os conhecidos com indiscricbes em que a vitima nao
achava a menor graca.

O que néo saiu de moda foram as Escolas de Samba, tanto aquelas do
Rio de Janeiro quanto as de Sao Luis. Na verdade, todas sofreram um processo de
transformacdo e as mesmas criticas. Assim como no Rio de Janeiro, onde alguns
nostalgicos comecavam a afirmar que as suas Escolas de Samba perderam sua
pureza cultural, em Sao Luis a perda da pureza cultural foi associada a invencao da
carioquizacdo. De qualquer forma, as transformacdes fissuram esses desejos. Ela é
a principal razdo de existéncia das Escolas de Samba do Rio de Janeiro e de Sao
Luis e devemos buscar o entendimento acerca desse processo de transformacao
conforme a época e o0 gosto correspondente.

Esse gosto e essa época demarcaram uma das maiores diferencas
acerca das Escolas de Samba do Rio de Janeiro e de Sdo Luis. No Rio de Janeiro,
apesar das mudancas ocorridas no processo de desenvolvimento das suas Escolas
de Samba, estas sempre foram consideradas manifestacdes de rua. Surgiram dessa
forma e continuam sendo consideradas como tais. Em S&o Luis, ocorreu uma

transformacdo acerca da representatividade das Escolas de Samba. Em outras
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palavras, de acordo com Silva (2009, p. 89), as Escolas de Samba de S&o Luis
foram até a década de 1960 consideradas como expoentes de brincadeiras de rua.
A partir da década de 1970, iniciou-se a veiculacao nos jornais de Sao Luis de que o
verdadeiro Carnaval ludovicense era o Carnaval de Rua e ndo o de Passarela,
sendo que os representantes das ruas compunham-se de diversas manifestagdes e
0s representantes da passarela eram as Escolas de Samba.

Apesar de a Passarela do Samba ser construida em uma rua, as
brincadeiras que passaram por |14 ndo eram consideradas brincadeiras de rua. 1sso
ndo deixa de ser um paradoxo: primeiramente porque a passarela € construida na
rua; segundo, porgue essas mesmas agremiacdes que desfilam nos dias do
concurso na Passarela do Samba sdo as que desfilam nos chamados circuitos
oficiais*®. Segundo Silva (2009, p. 98), no final da década de 1980, os Blocos
Tradicionais, os Blocos Organizados, as Tribos de indios e as Escolas de Samba
passaram a fazer seus ensaios em forma de passeio. Era comum Blocos e Escolas
de Samba fazerem ensaios apenas nas suas sedes; no entanto, na década de 1990,
com a visibilidade de alguns Blocos como o Unidos de Sdo Roque do bairro do Lira,
esses passaram a ensaiar desfilando pelas ruas do centro da cidade. Desta Forma,
as agremiacbes ganhavam simpatizantes e um maior nimero de brincantes. A
mesma opinido tem o produtor cultural Godao (1991) quando afirmou que “nés
passamos a sair das sedes, passavamos pelo Largo do Carocudo, subiamos a
Praca da Saudade e desciamos a Rua Sao Pantaledo”. Segundo Godéao (1991, p.
9), as proprias brincadeiras naturalmente passaram a sair nos sdbados e domingos
anteriores ao Carnaval. Desse modo, como resultado de um seminario promovido

pelo Centro de Cultura Popular Domingos Vieira Filho foi elaborado

O Projeto Carnaval de Rua cuja realizagdo assume importancia nao so
da Associacdo de Blocos e das suas agremiacfes afiliadas como em
especial toda a populacdo que estimamos futuramente 250 mil
pessoas com beneficios socioeconémicos e culturais de imensuraveis
dimensdes, 0 que consagra e lhe concede reputacdo carnavalesca
maranhense. A cidade se renova com seus costumes e sua gente.
Passamos 20 anos recebendo — e continuamos — massiva influéncia
dos padrdes estéticos do carnaval carioca... Mas ja existem
carnavalescos, em escolas e blocos, preocupados com tais questdes,
buscando formas e meios de imprimir uma estética mais ao gosto
regional, com cores locais, com sabor maranhense, maranhensidade,

48 Os circuitos oficiais s@o os locais escolhidos para as brincadeiras fazerem suas apresentagées em
troca de uma remuneracao.
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alids, que sempre buscamos, como todo o pais busca, sua identidade
cultural. (FRANCA, 1992, p. 3).

Observamos que o proprio nome do Projeto ja traz sua identidade,
auferindo a ele o termo Carnaval de Rua, que, segundo Franca (1992), tinha como
uma das suas principais metas imprimir o gosto pelo regional. Dentre os modelos de
justificativas para os defensores do chamado Carnaval de Rua, esta o fato de que
em Recife e em Salvador as manifestacbes sdo consideradas como auténticas e
regionais. No entanto, gostariamos de salientar que, nessa perspectiva, a propria
justificativa do “gosto regional” serve para demonstrar que o gosto do baiano e do
pernambucano nédo sdo idénticos ao do ludovicense.

Por mais que parte da intelectualidade buscasse fazer com que os folides
de Séo Luis valorizassem 0 seu gosto regional, e que este deveria ser diferente do
gosto e da estética do modelo carioca, isso jamais aconteceu. Mesmo consciente de
que o “préprio governo trabalhava pelo seu desaparecimento” (ARAUJO, 2001, p.
23), as Escolas de Samba sempre se fizeram presentes no Carnaval de Séo Luis, e
“foram consideradas auténticas e tipicas pela imprensa e autoridades” (ARAUJO,
2001, p. 16). As Escolas de Samba de Séo Luis e do Rio de Janeiro sao frutos das
mesmas transformacfes. Resta-nos uma questdo: o Projeto Carnaval de Rua, uma
proposta para imprimir a regionalidade no Carnaval de Sao Luis deu certo?
Conseguiu acabar de vez com as Escolas de Samba, representantes, segundo
alguns intelectuais, de um modelo carioca de brincar o Carnaval e, portanto,
exégeno?.

Ao examinarmos 0 que realmente aconteceu, percebemos que, apesar de
o Governo do Maranh&do buscar fortalecer o chamado Carnaval de Rua em
detrimento do chamado Carnaval de Passarela, o resultado fez-se inverso. Isso por
uma simples questdo: o gosto do ludovicense pelo Carnaval brincado na Passarela
do Samba. Na verdade, o que se descortinou foi um fortalecimento do periodo pre-
carnavalesco em S&o Luis, consolidado nos desfiles oficiais dos Blocos, Tribos e

Escolas de Samba, férmula que existe até hoje, pois

Aqueles que tentaram acabar com o Carnaval de Passarela se
deram mal, na verdade deram um tiro no préprio pé€, porque o que 0S
blocos comecaram a fazer, comecaram foi a ganhar dinheiro para
fazer aquilo que sempre fizeram de graca. Agora o pessoal sai,
ganha o dinheiro do Estado e coloca o bloco na rua. A gente sempre
gostou de desfilar na passarela, esse pessoal veio com essa histéria
ai porque a Escola e o Bloco deles ndo estdo ganhando mais nada.
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Foi por isso que comegaram com essa historia de arrastdo que ainda
bem que nao deu certo. (GUIMARAES NETO, 2010).

Concordamos com o entrevistado quando este afirma que o “Bloco e a
Escola deles” — dos brincantes do bairro da Madre de Deus — ndo ganham mais
concursos oficiais. Pode-se aludir a fala do entrevistado a Franca e Godao, dois
grandes compositores e componentes de duas das maiores agremiacbes do
Carnaval de Séo Luis. Franca é presidente do Bloco Organizado Os Carogudos, do
bairro da Madre de Deus, bairro e berco também da Escola de Samba Turma do
Quinto. Nesse sentido, as palavras do entrevistado sdo compreensiveis: o0 Bloco Os
Carocudos, em toda sua histdria, até a década de 1990, s6 havia ganhado um titulo,
a Turma do Quinto, apos o desfile ter se deslocado da Praca Deodoro para o Anel
Viario durante a década de 1990, viu sua hegemonia acabar. Na verdade, quando o
desfile dos Blocos, Tribos e Escolas de Samba passou para o Anel Viario, a Turma
do Quinto presenciou o crescimento estonteante da Favela do Samba, que passou a
vencer muitos concursos. Entdo os mesmos admiradores do concurso da Passarela
do Samba intentaram, apds inUmeras derrotas, vender um discurso de que o melhor
Carnaval de Sao Luis era o Carnaval ndo competitivo.

Foi por isso que a Turma do Quinto passou a sair de arrastdo*® — que em
nossa opiniao, ndo passa de um Bloco no qual todos brincam espontaneamente. Um
fato interessante, externado por Silva (2009), deu-se no Carnaval de 1996 quando a
Turma do Quinto tentou fazer o encerramento do desfile das Escolas de Samba de
Sao Luis. Segundo Silva (2009), a Turma do Quinto, mesmo saindo de arrastéao,
queria a todo custo encerrar os desfiles na Passarela do Samba, o que nao foi
possivel, porque a Favela do Samba, por ser campea do Carnaval de 1995, nédo
aceitou.

Esse episodio faz-nos elencar alguns questionamentos: Por que uma
Escola, que passou a aceitar que o verdadeiro Carnaval de Sao Luis era o Carnaval
de Rua, quis a todo custo encerrar o desfile na Passarela do Samba? Por que
somente depois que deixou de ganhar titulos a Escola Turma do Quinto passou a
criticar o Carnaval de Passarela? Por que a Turma do Quinto ndo deixou de desfilar

na Passarela do Samba, quando costumava ganhar titulos consecutivamente?

49 De acordo com Ericeira (2006), sair de arrastao significa sair de forma livre sem competicao e,
portanto, sem necessidade de fantasias.
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Parece-nos claro o crescimento da falsa ideia de que o verdadeiro
Carnaval ludovicense era o Carnaval de Rua. Tal opinido coaduna-se com a
representatividade daqueles que nao tiveram a maturidade de perceber que
Carnaval € cultura popular e por sé-la esta pautado no movimento, na
transformacao. A Turma do Quinto e alguns de seus defensores ndo conseguiram, a
priori, compreender que em uma disputa carnavalesca uns ganham e outros perdem
— e quando a Escola da Madre de Deus passou a perder, parte dos seus expoentes,
oportunamente, se agarrarou a um falso discurso de que o Carnaval das Escolas de
Samba era um Carnaval carioquizado.

Essa falsa carioquizagdo do Carnaval de S&o Luis vai ao encontro de
uma falsa euforia de que o verdadeiro Carnaval ludovicense € o Carnaval de Rua.
Pelo contrério, as Escolas de Samba do Rio de Janeiro e de Sdo Luis fazem parte
de um mesmo processo cultural. Desde seu surgimento até os dias atuais, essas
Escolas de Samba reinventam-se, transformam-se, por isso concordamos com
Dominguinhos (apud ERICEIRA, 2006, p. 176), ao afirmar que “o povo gosta é disso,
de escola de samba, que € uma marca registrada do Brasil”.

“Marca registrada do Brasil”, eis as palavras de Dominguinhos das quais
nos apropriamos. As Escolas de Samba estdo até mesmo nos locais em que
algumas pessoas buscam a regionalidade — como na Bahia onde o axé ganhou
expressao e em Recife, onde o frevo ferve nos dias de Carnaval. O gosto, o padréao
estético é que revelam nossa admiracéo pela folia carnavalesca. Portanto, o carioca,
assim como o maranhense, ndo gosta somente de Escolas de Samba; tanto no Rio
quanto em S&o Luis, essa manifestacdo continua sendo a maior expressao da
festividade carnavalesca, por isso ndo nos furtamos em comparar as Escolas de
Samba do Rio de Janeiro as de S&o Luis, para demonstrar que as similaridades
entre elas s&o bem maiores que as singularidades.

As primeiras Escolas de Samba do Rio de Janeiro e de S&o Luis s&o
manifestagbes oriundas das camadas menos favorecidas das suas cidades e
surgiram durante a década de 1920. Ambas, ao aparecerem na cena carnavalesca
do Rio e de Sao Luis, ndo apresentavam, no inicio, a denominacdo Escola de
Samba, por isso muitas vezes eram chamadas de Blocos, Turmas ou Corddes.

Em relac@o a questéo ritmica, no Rio de Janeiro as primeiras Escolas de
Samba logo buscaram sua identidade, uma vez que desde sua origem o0s

instrumentos de sopro, comuns nos Ranchos, foram proibidos nessas novas
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agremiacoes. Ainda nessa questéo, contudo, percebemos outra similaridade com as
Escolas de Samba ludovicenses: os instrumentos que antes eram de couro e
confeccionados artesanalmente passaram a ser industrializados. Esse processo
provocou em S&o Luis e no Rio de Janeiro os mesmos descontentamentos. A guisa
de exemplificagcbes, citamos dois depoimentos, o de mestre Marcal, um dos grandes
mestres do Rio de Janeiro, e de seu Riba, um dos mais antigos folides da cidade de

Séo Luis. Segundo Marcal:

Couro de gato ndo tem resisténcia, é igual a papo de galinha. E um
mito que existe no samba e que nao é verdade. Se alguém duvidar, é
s6 matar um gato, tirar a pele, tentar encourar um instrumento e ver
se da pé. Nao da. Sempre foi couro de boi, que naquela época se
chamava de raspa. Vocé comprava no curtume e a raspa ainda vinha
com pélo. A gente queimava ou retirava o pélo depois com gilete.
Para encourar, vocé molhava a pele encostava no aro e dava duas
tachas no mesmo lado, numa ponta e na outra. Puxava o couro e
botava tacha em todo o lado oposto. Tirava as duas primeiras tachas
e esticava no maximo, pois agora estava bem preso. Para 0s outros
dois, a mesma coisa. Quando o cara nao queria deixar a tacha
aparecendo, fazia, com o préprio couro molhado, um viés para cobrir.
Botava em cima e dava uma tacha em cada ponto. Para afinar, cada
um saia com seu jornal no bolso. Esta muito grave? Parou na
calcada, acendeu o jornal, esquentou, bateu com a méao. Esticou?
Vamos embora. Quando uma escola de samba entrava no desfile,
vocé olhava para tras e via um fogaréu. Antigamente ndo tinha som
padronizado por causa das tachas. Vocé tocava cinco, dez minutos,
tinha que parar para esquentar. Hoje em dia tem a tarraxa, que
segura 0 couro e da um som mais permanente. (MARCAL apud
CABRAL, 1996, p. 102).

O depoimento de um dos maiores mestres de bateria das Escolas de
Samba do Rio de Janeiro mostra o processo de construcdo, afinacédo e desfile das
primeiras Escolas de Samba cariocas. Ao explicitar o processo, Marcal presenteia-
nos com o seu ensinamento. Além disso, faz-nos lembrar que o samba era quente,
uma expressdo oriunda, segundo Cabral (1996), dessas fogueiras que eram
necessarias para a afinacdo do instrumento. Em S&o Luis, de acordo com o

depoimento de Seu Riba, acontecia fato semelhante uma vez que:

Hoje t4 muito facil tocar, tem esses instrumentos ai repique, surdo,
tarol. Quando a gente saia tinha surdinho e tarol de mao, e quem
fazia era a gente mesmo. Pegdvamos uma barrica, faziamos os
tamborzinhos, os surdos e com pedacos de cano faziamos os taréis
de mé&o. lamos ao Jo&o Paulo, ou mesmo no matadouro da Madre de
Deus pedir couro pra cobrir os instrumentos. Ai era s6 afinar e tocar.
O grande problema era quando chovia. Rapaz, ficava tudo murcho e
fedorento. Era aquele fedor de couro podre por causa da chuva e a
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gente nem podia fazer a fogueira pra afinar os instrumentos.
(SOUSA, 2010).

Os depoimentos de Mestre Marcal e de Seu Riba demonstram uma
grande similaridade no processo de desenvolvimento dos instrumentos das Escolas
de Samba do Rio de Janeiro e de S&o Luis. Assim como no Rio de Janeiro, em S&o
Luis os primeiros instrumentos eram feitos artesanalmente, cobertos de couro de boi
ou de bode que, para afinar, deveriam passar por aquecimento ao fogo. Essa
férmula durou até as tarraxas, ou seja, até quando os instrumentos passaram a ser
industrializados, tendo sua cobertura de nailon. Esse processo provocou as mesmas
discussfes tanto no Rio de Janeiro quanto em S&o Luis. Nessa perspectiva, Cartola,
ao descrever as caracteristicas das Escolas de Samba afirmou que “agora néao,
agora é aquela zuada de surdo, caixa de guerra, e um samba maluco que néo se
entende nada” (GOLDWASSER, 1975, p. 22). O depoimento de um dos mais
importantes compositores do Brasil coaduna-se com um dos mais importantes
expoentes das Escolas de Samba de S&o Luis, o senhor Hermenejildo, mais
conhecido como Tabaco, um dos grandes compositores da Escola de Samba Turma
do Quinto que, ao falar sobre o Carnaval da sua época, foi contundente em afirmar

que:

O carnaval mudou por causa da modernidade. Veja hoje essa bateria
de nailon. Antigamente ndo. Nés tocAvamos era 0s nossos tambores,
gue nés mesmos faziamos. Uma chapazinha de couro de cabra,
batendo com a méo. Hoje ndo, € s6 nailon com baqueta, ninguém
guer mais encostar a mao no tambor pra bater. (BAHIA, 1980).

Os depoimentos sdo importantissimos para percebermos que no
processo de transformacédo das Escolas de Samba, o Rio de Janeiro e S&o Luis
passaram por muitas elaboracdes semelhantes. Destacamos que ha as
particularidades de cada lugar, no entanto, s&o comuns as queixas acerca da perda
de identidade, o saudosismo do Carnaval de outrora, sempre visto como um
Carnaval no qual as brincadeiras eram melhores. No caso dos depoimentos de
Cartola e Tabaco ficou bastante evidente que os dois compositores nao se furtaram
em afirmar que gostavam mais da época em que as baterias eram feitas
artesanalmente e o couro era esquentado para dar o tom e o ritmo ideal do samba.

Essas transformacdes sao similares quando buscamos os enredos e 0s
sambas-enredo. De acordo com o Silva (2011), o componente mais antigo da Turma

de Samba mais antiga de Sdo Luis, os Fuzileiros da Fuzarca, quando saia para
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desfilar “ndo levava s6 um samba pra avenida, a gente cantava varios sambas, e
algumas vezes cantavamos até mesmo as musicas do Rio de Janeiro”. As palavras

de Silva (2010) sdo semelhantes as de Cartola ao afirmar que:

Fazia-se um samba especial para cantar na ocasido. Naquela
ocasido nés faziamos trés sambas: um quando saia da Central, ia-se
cantando um samba bonito, alegre, que o0 povo sentia que era
Mangueira que vinha, que era a Portela, que era o Salgueiro. Alias, o
Salgueiro ndo existia. Tinha uma porcdo de Escola de Samba,
nenhuma era certa. Entdo, na hora do concurso, cantava-se outro
samba. Ndo é como hoje que é cansativo, duas trés horas um samba
s6. (GOLDWASSER, 1975, p. 23).

Mais uma vez o depoimento de expoentes das Escolas de Samba do
Carnaval do Rio de Janeiro e de S&o Luis apresentam caracteristicas semelhantes,
0 que ratifica nossa posicéo acerca das transformacdes que ocorreram nas Escolas
de Samba das duas cidades. Diante disso, ndo nos furtamos em afirmar que
guando, ao menos nhas primeiras décadas, os cariocas sambaram de 14, os
ludovicenses também sambaram de ca. Os instrumentos, o samba, o desfile,
elementos importantissimos no processo de producao e transformacao das Escolas
de Samba, tiveram em Sé&o Luis e no Rio de Janeiro elementos similares, passaram
pelas mesmas transformacdes bem como pelos mesmos descontentamentos. Assim
como Cartola ndo gostava do processo de aceleragdo do samba, com o alto som da
bateria de nailon, Tabaco também o desaprovava. Assim como os jornais do Rio de
Janeiro destacavam uma diversidade de matérias sobre as transformacfes e a
perda da pureza das suas Escolas de Samba; em Sao Luis, os jornais adotavam
essa mesma postura. Essa diversidade de matérias coaduna-se com a perspectiva
de Bhabha (2008, p. 63) acerca da diversidade cultural, pois

A diversidade cultural € o processo de enunciagdo da cultura como
conhecivel, legitimo, adequado a construcdo de sistemas de
identificacdo cultural. Se diversidade é uma categoria ética, estética
ou etnologia comparativas, a diferenca cultural € um processo de
significacdo através do qual afirmacdes da cultura ou sobre a cultura
diferenciam, discriminam e autorizam a reproducdo de campos de
forca, referéncia, aplicabilidade e capacidade. A diferenca € o
reconhecimento de conteddos e costumes culturais pré-dados;
mantida em um enquadramento cultural relativista, ela da origem a
nocdes liberais de multiculturalismo de intercambio cultural ou da
cultura da humanidade.



275

A partir do conceito de Bhabha (2008) acerca da diversidade cultural,
afirmamos que, ao discutirmos o processo de formacéo e transformacéo das Escolas
de Samba do Rio de Janeiro e de Sao Luis, ndo pensamos em cultura como um
conceito hierarquico em que a diferenca contribui para a discriminacdo. Analisamos
a cultura pautada na traducao, cujo local deve ser visto como um espaco fluido e
heterogéneo, uma vez que “tradugdo implica ato criador, pois ndo se trata de
restituicdo ou copia de um original dado” (FRANGELLA, 2010, p. 3). Nao
compartilhamos com a afirmacéo de que os desfiles das Escolas de Samba de Séo

Luis representam uma coépia mal feita das Escolas de Samba do Rio de Janeiro, pois

[...] o local da cultura se reconfigura num espaco ambivalente, nem um
nem outro, mas no contraditério e fronteirico do entre-lugar de
negociacdo, que inscreve a cultura como producdo hibrida, o que
desconstroi a concepcao de producdo original, heranca, totalidade, a
expde como dupla inscrigcdo entre a performance e a tradicdo, passado
e presente num tempo entrecruzado, do presente enunciativo e
disjuntivo, mudando a concepg¢édo de reconhecimento da cultura ndo
como diferentes entre si, mas como efeitos de praticas de significagédo
e diferenciacgdo cultural. (FRANGELLA, 2010, p. 4).

Os espacos de producédo e reproducdo dos desfiles das Escolas de
Samba do Rio de Janeiro e de Sdo Luis sdo a espacialidade das referidas cidades,
por isso ele é contraditério e ambivalente, jA que cada cidade tem sua singularidade.
Enquanto no Rio de Janeiro os desfiles das Escolas de Samba s&o feitos na
Marqués de Sapucai, em S&o Luis, mesmo ndo havendo uma passarela fixa para a
apresentacéo dos grupos carnavalescos, o desfile acontece. E nessa ambiéncia que
podemos aferir 0 conceito de carioquiza¢cdo, mesmo que o referido termo ndo passe
de uma invencdo. Buscar o entendimento do termo a partir de uma copia do
Carnaval carioca € o mesmo que afirmar que as Escolas do Rio de Janeiro séao
produtoras de uma cultura original e, portanto, hierarquica.

Por ndo corroborar a ideia de uma cultura original, reiteramos que as
Escolas de Samba do Rio de Janeiro e de S&o Luis séo frutos de um mesmo género
musical, o samba. Foi a partir do desenvolvimento do samba que as Escolas de
Samba, nessas duas cidades, comecaram a se organizar e passaram por uma serie
de transformacfes até alcancarem o estagio atual. Apesar das singularidades
existentes em cada grupo sambista, as similaridades sdo mais presentes.

O que diferencia as Escolas de Samba de S&o Luis daquelas do Rio de

Janeiro é o fato de que as Escolas ludovicenses ainda ndo passaram pelo processo



276

de institucionalizacdo, ou seja, ainda sdo extremamente dependentes do poder
publico. Comprovamos essa falta de institucionalizagdo citando a néo participacao
das Escolas de Samba ludovicenses no desfile de 2013, pois a Prefeitura Municipal
de S&o Luis recusou-se a contribuir para o préstito tanto das Escolas de Samba
quanto dos Blocos nesse ano. Enquanto no Rio de Janeiro “a privatizagdo do desfile
seria consolidada em 1995, quando o prefeito do Rio de Janeiro, César Maia,
entregou a Liga a organizagao do desfile das escolas de samba” (PRESTES FILHO,
2009, p. 57), em Séo Luis, algumas vezes sequer as Escolas conseguiram desfilar®®.
No Rio de Janeiro, a Liesa, representante das Escolas de Samba do Grupo
Especial, conseguiu consolidar o carater altamente comercial dos desfiles
controlando a venda dos ingressos, negociando com as emissoras de televisao e
auferindo lucros com a publicidade, gerando, assim, receita ao cooptar setores
publicos e privados na estrutura financeira e administrativa dos desfiles das Escolas
de Samba do Grupo Especial. Para exemplificarmos tal empreitada,

Em 2006, por exemplo, a industria do carnaval do Rio de Janeiro
gerou uma receita, correspondente aos gastos primarios das
pessoas, empresas, associacdes e da prefeitura, na ordem de R$
685 milhdes, dos quais 89%, o equivalente a R$ 609,5 milhdes,
foram efetuados pelos 310 mil turistas — 70% nacionais e 30%
estrangeiros — que estiveram na cidade para a festa. Ainda do total,
R$ 298 milhdes, ou 43,5% foram referentes ao pagamento de mao
de obra. Naquele ano, houve uma oferta de 264,5 mil postos de
trabalho/més, tendo sido mobilizados para desempenho das tarefas
decorrentes um contingente de cerca de 470 mil trabalhadores
(PRESTES FILHO, 2009, p. 20).
No Rio de Janeiro, em funcdo da institucionalizacdo das Escolas de
Samba, a receita gerada durante o periodo carnavalesco, em especial, por conta do
desfile das Escolas de Samba do Grupo Especial, € imensa. Interessa-nos néo
apenas a industria do Carnaval, mas sim o poder de negociacao dos representantes
das Escolas de Samba frente ao poder publico, contribuindo para que o desfile se
transforme em um empreendimento turistico-empresarial. Essa é a grande diferenca
entre as Escolas de Samba de S&o Luis e do Rio de Janeiro.
Apesar de em Sao Luis, em 2013, o governo do Estado investir “4 milhdes
com o pagamento de cachés das apresentacbes prévias durante os dias de

carnaval” (O ESTADO DO MARANHAO, 2013, p. 7), nesse mesmo ano a Passarela

50 Em 1996, em funcdo da montagem da passarela ter sido efetuada muito préximo dos trés dias de
Carnaval, ndo houve concurso carnavalesco.
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do Samba sequer foi construida para que as agremiagfes carnavalescas pudessem
participar do certame. Comprovamos a fraqueza dessas agremiacdes frente ao
poder publico ludovicense. Enquanto no Rio de Janeiro as Escolas conseguem
organizar o evento como um todo, participando efetivamente da receita gerada com
a venda de fantasias, 0s ensaios, a producéo de cd’s e dvd’s, a comercializagédo do
direito de imagem e dos direitos autorais, em S&o Luis essa participacdo ainda se
configura um sonho distante — essa distancia perpetua-se em funcdo da grande
diferenca entre as Escolas de Samba do Rio de Janeiro e de Séo Luis, pautada,
reiteramos, na institucionalizacéo.

Apesar da diferenca atravessada pelo processo de institucionalizagcéo das
Escolas de Samba do Rio de Janeiro, fruto de uma constante luta entre os
representantes do poder publico e das agremiacdes, quando buscamos uma
comparacao entre as agremiacfes do Rio de Janeiro e de S&o Luis, percebemos
que as similaridades se fazem muito mais presentes. Dentre essas elencamos a
genealogia dessas Escolas, uma vez que surgiram no mesmo periodo. Algumas
agremiacdes do Rio de Janeiro, como a Estacdo Primeira de Mangueira, surgiram
como Blocos e depois passaram a ser chamadas Escolas de Samba. Em Sao Luis,
varias Escolas de Samba surgiram como Turmas e somente depois comecaram a
ser classificadas como Escolas. Os constantes deslocamentos no sentido de
encontrar um local fixo para a apresentacdo dos desfiles, também foram comuns,
sendo que, no Rio de Janeiro, tal problema foi sanado com a constru¢do da
passarela fixa. J& em S&o Luis, desde 1989, existe um espaco destinado aos
desfiles das Escolas de Samba, apesar de a passarela ainda ser um sonho.

A principal similaridade entre as Escolas cariocas e ludovicenses é o
samba, um género musical que se estabeleceu em todo o territério brasileiro e que,
com o passar dos anos, se consolidou como uma das maiores expressdes da nossa
musicalidade. O género samba € o alicerce musical das Escolas de Samba, e assim
como no Rio de Janeiro, foi também em S&o Luis o responsavel pelo surgimento
dessas Escolas.

Por entendermos que existe uma ligacéo intrinseca entre o conceito e a
palavra que o exprime e compartilharmos da ideia de que o Carnaval é um festejo
atravessado pela diversidade das manifestacdes existentes nas cidades brasileiras,
compreendemos carioquizagcdo como uma das formas de consumo da festa

carnavalesca emblematizada e performatizada pelo conjunto de
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participantes/brincantes do Carnaval da cidade do Rio de Janeiro, cabendo as
Escolas de Samba e ao seu desfile a sua expressdo maxima.
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7 CONSIDERACOES FINAIS

Compreender a carioquizagdo como uma das formas de consumo da
festa carnavalesca significa ndo aceitar as deturpacdes recorrentes do termo,
quando esse é associado a uma espécie de copia do Carnaval carioca. Ao contrario,
ao afirmarmos que a carioquizacao diz respeito ao ambiente das Escolas de Samba
de Séo Luis estamos defendendo que a histéria das Escolas de Samba de Séo Luis
e do Rio de Janeiro € bastante similar e que, portanto, a condi¢do de copiadores da
festa carnavalesca da Cidade Maravilhosa € uma falacia. Se assim o fosse, o que
diriamos das demais expressdes culturais que ha em nossa cidade, como o rock, o
reggae, as micaretas e uma infinidade de manifestacbes artisticas e culturais
exdgenas? Por que a critica se ateve somente as Escolas de Samba de Séo Luis, ja
que essas fazem parte apenas de um grande conjunto de manifestacbes do
Carnaval de Sdo Luis? Reiteramos que o termo carioquizacdo deve ser associado
ao processo de transformacéo das Escolas de Samba de S&o Luis. O Entrudo foi
uma festa trazida pelos europeus, mas nem por isso foi criticado ou nosso Carnaval
chamado de europeizado, ja que no Brasil prevaleceu a singularidade das
manifestacbes e as Escolas de Samba sdo apenas uma das expressdes festivas
dessa singularidade.

O Carnaval, tanto no Rio de Janeiro quanto em Sao Luis, apresenta-se
como uma festa da diversidade. Ndo sdo somente as Escolas de Samba as
expoentes da festa carnavalesca nessas duas cidades. Dessa forma, os Blocos de
Enredo e as Bandas - no Rio de Janeiro -, bem como os Blocos Organizados, 0s
Blocos Tradicionais e as Tribos de indio em S&o Luis s&o outras manifestacdes do
Carnaval dessas cidades, tornando-os singulares pela diversidade.

As Escolas de Samba s&o, em nosso entendimento, a principal
manifestagéo festiva carnavalesca presente no Rio de Janeiro e em S&o Luis, sendo
fruto da producéo cultural de parte da sociedade brasileira e, por isso, estdo sempre
em constante mutacdo. Jamais poderiamos compreender o processo de
transformacao dessas agremiacgdes fora das mudancas culturais pelas quais passam
quaisquer manifestacbes de carater popular. As Escolas de Samba continuardo
proporcionando calorosas discussdes e sentimentos pautados em lembrancas dos

tempos passados.
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Os sambas compostos pelos primeiros expoentes das Escolas de Samba,
agueles cidadaos enraizados no morro e que, portanto, passavam grande parte da
sua vida dentro da Escola de Samba, ndo existem mais nos dias de hoje. O samba
de Cartola, Noel, Paulo da Portela, Cristévao Ald Brasil simbolizaram, no seu tempo,
as grandes expressfes melodicas do universo carnavalesco carioca e ludovicense.

O Carnaval mudou, assim como mudaram as Escolas de Samba. O
concurso carnavalesco no Rio de Janeiro movimenta cifras inimaginaveis em se
comparando a época dos primeiros sambistas. Atualmente, o samba passou por
uma série de transformacgdes, tendo como principal caracteristica a adequacéo do
enredo. Hoje faz-se samba a partir da sinopse do enredo, uma vez que as Escolas
de Samba sempre sonham com a conquista do campeonato.

Nos primeiros anos de formacdo das Escolas de Samba do Rio de
Janeiro e de S&o Luis, o samba era feito de forma mais espontadnea. Como se diz na
linguagem do sambista, o samba era “tirado” muitas vezes em uma roda de amigos,
e, quando agradava, levado para o0 terreiro. Assim surgiram Vvarios sambas
apresentados pelos grandes compositores do Rio de Janeiro e de S&o Luis. No Rio,
a Festa da Penha foi o local onde varios compositores mostravam seus sambas para
0S seus pares e, caso fossem bem aceitos, certamente eram levados para a quadra
da Escola.

Com a industria sonora, 0 samba passou a ser ouvido por uma parcela
consideravel da populacdo brasileira, o que rendeu fama e dinheiro para alguns
compositores. Atualmente, em todas as Escolas de Samba, o concurso para escolha
do samba-enredo movimenta milhdes de reais, pois aquele que conseguir vencer o
concurso de samba enredo recebe uma grande premiacéo em dinheiro.

Todavia, como versa a musica de Caetano Veloso, “desde que o samba é
samba é assim”, este que traz em seu bojo “o grande poder transformador”, nos
proporciona compreender parte da nossa sociedade a partir da sua elaboracdo. As
Escolas de Samba leram e continuam a ler as transformacdes pelas quais o Brasil
passou. Presenciaram, junto ao processo de organizagéao republicana, todas as suas
transformacoes, e ndo deixaram de externar em letras e versos as mudancas
ocorridas no nosso pais durante toda sua historia.

Independentemente da forma de interpretacdo externada pelos
expositores culturais acerca do Brasil, as Escolas de Samba sempre fizeram sua

leitura sobre o pais, contribuindo para que pudéssemos compreender o olhar de
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parte dessa sociedade acerca das nossas transformacdes. Desse modo, a
Mangueira no ano do centenario da abolicdo da escravatura cantou “sera se ja raiou
a liberdade ou se foi tudo ilusdo, sera que a lei aurea tdo sonhada ha tanto tempo
assinada nao foi o fim da escraviddo” e a Imperatriz Leopoldinense, no ano do
centenario da Republica, gritou “liberdade, liberdade, abre as asas sobre nés e que
a voz da igualdade seja sempre a nossa voz’. Em S&o Luis,em 1989, a Turma do
Quinto, cantou “E guerra, guerreiro, é guerra vamos guerrear”, contando a histéria
da Revolta da Balaiada no Maranhdo e mostrando em versos e ritmos parte da
nossa historia. A historia do Brasil ecoa pelos versos dos sambas que eclodem entre
fantasias, ritmos, baterias e samba no pé.

Esses sdo apenas trés sambas que fazem a leitura de parte da histéria do
nosso pais. Todavia, na historia das Escolas de Samba do Rio de Janeiro e de S&o
Luis, a historia do Brasil sempre se fez e se fara presente. As Escolas de Samba
cantaram a vinda da Familia Real para o Brasil, a Abolicdo, a Independéncia, os
nossos sertdes e todos os cantos do nosso imenso pais. Cantaram e contaram a
nossa histéria da sua forma, cabendo a nds sua interpretacdo. O samba continua
sendo uma das principais artérias do coracdo da nossa musicalidade e ainda é
considerado por grande parte da sociedade a nossa principal expressao identitaria e
musical. O samba, de I& ou de cé4, canta a histdria e, principalmente, a alma do

sambista que brinca seu verdadeiro e apaixonante Carnaval.
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GLOSSARIO

AFINACAO — Segundo Houaiss (2001, p. 103) afinacio é o estado de perfeito
acordo entre todas as notas de um instrumento, de uma orquestra, de um grupo
vocal de um conjunto musical ou da voz humana.

ALTURA — Para Budden (1978, p. 429), a altura de uma nota musical € definida pela
frequéncia que é medida em ciclos por segundo.

ANDAMENTO - Grau de lentiddo ou de celeridade do trecho musical.

ARRASTAO - Forma de brincar o Carnaval sem competicdo. Os grupos que
costumam sair de arrastdo sdo aqueles que, por ndo competirem, podem desfilar
sem a preocupacado com as regras dos concursos. Por isso utilizam geralmente
fantasias dos carnavais passados.

ASSALTO - Manifestacdo comum no Carnaval de Sdo Luis até a década de 1960,
quando os brincantes saiam para visitar algum conhecido e tomavam de assalto a
sua residéncia. Nesse caso, assaltar uma residéncia ou um estabelecimento
significa brincar o Carnaval naquelas dependéncias.

ATRAVESSAMENTO - “E o descompasso do samba cantado entre as alas de uma
Escola de Samba em desfile” (FARIAS, 2010, p. 148).

BALANCO - “Regularidade na intensidade do som” (FARIAS, 2010, p. 148).

BLOCOS ORGANIZADOS - Oriundos das antigas charangas, surgiram em S&o Luis
na década de 1970. Apresentam a mesma caracteristica ritmica das Escolas de
Samba; no entanto, o nUmero de componentes é menor, uma vez que desfilam com
apenas um tipo de fantasia.

BLOCOS TRADICIONAIS — Também chamados de Blocos de Ritmo, séo
conhecidos por sua singularidade e por se apresentarem apenas no Carnaval de
S&o Luis.

BLOCOS ALTERNATIVOS - Sao manifestagbes que n&do se enquadram no
concurso carnavalesco. Tém como principal caracteristica o uso de trio elétrico e a
venda de camisas para 0s seus brincantes.

BOSSAS - Conhecidas como paradinhas, sdo formas de parar e dar continuidade
ao ritmo da bateria.

BREQUE — Sao conhecidos como caidas. Geralmente o breque da bateria é feito
entre o final e o reinicio do samba-enredo.

CADENCIA — Formula meléddica ou harménica no fim de um periodo, de uma frase
ou de uma composicao, que produz a sensacao de repouso momentaneo e final.
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CANINHA VERDE - Introduzida no Brasil durante o ciclo da cana-de-acucar,
apresentava elementos existentes em outros folguedos como o casamento das
quadrilhas.

CAXAMBU - Segundo Giffoni (1964), € uma danca de terreiro executada por
homens e mulheres postos em roda sem preocupacao de formar pares.

CHEGANCA — Auto popular caracterizado por representar combates entre cristaos e
mouros. Segundo Albino Oliveira (2011), musedélogo da Fundacdo Joaquim Nabuco,
a Cheganca é representada em varios episodios chamados de jornadas, em que 0s
figurantes se apresentavam vestidos como marujos.

COMPASSO - Forma de dividir quantizadamente em grupos oS sons de uma
composicao musical.

CONGO - Danca teatralizada realizada nas festas religiosas de Nossa Senhora do
Rosario e Sdo Benedito.

CORDOES — Nome dado a reunido de diversas manifestacdes carnavalescas de
Séo Luis. Eram comuns os corddes de ursos, fofées, macacos e cacadores

COZINHA — A parte final da bateria.

CUCUMBIS — Danca de origem africana que, em S&o Luis, era também chamado de
congada, mas que no Rio de Janeiro, segundo Nepomuceno (2011), passou a fazer
parte das manifestacdes carnavalescas a partir de 1884. De acordo com Dourado
(2004), cucumbi é um instrumento folclérico afro-brasileiro semelhante a um
chocalho.

CRUZ-DIABO — Personagem presente na festa carnavalesca ludovicense, singular
por se fantasiar com uma roupa encarnada e uma cabeca de papeldo com dois
chifres.

DESCOMPASSO - “Ocorre quando a bateria provoca o desentrosamento entre o
ritmo com o canto” (FARIAS, 2010, p. 148).

ENTROSAMENTO - “E a perfeita combinacdo dos sons emitidos pelos varios
instrumentos” (FARIAS, 2010, p. 148).

ENTRUDO - Manifestacdo carnavalesca de origem portuguesa presente no Brasil
desde os tempos da colonizacdo. Em S&o Luis, ainda hoje, mesmo com as
proibicdes, o entrudo € comum nos dias de Carnaval, quando os brincantes saem as
ruas com roupas velhas e munidos de maisena para o Jogo do Entrudo.

FANDANGO - Conhecido em alguns Estados do Norte e Nordeste como Barca, que
segundo Ribeiro (1942), era uma danca espanhola assimilada e adaptada pelos
negros maranhenses em seus autos.

FOFAO — Personagem singular do Carnaval de S&o Luis. Tem como caracteristica o
seu macacao feito de chita e sua mascara feita de papeldo. Os fofées saem durante
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0 carnaval com uma boneca na méo, dando o tradicional grito de ola 14, e, aquele
gue pegar na boneca, deve dar uma gorjeta para o mascarado.

FOLGUEDO — Nome dado as festas populares com datas estabelecidas. Por isso o
Carnaval é também caracterizado como folguedo.

FREVO — Ritmo derivado da marcha e do maxixe que surgiu em Recife no final do
século XIX.

LEVADA — “E uma célula ritmica, ou ritmico-harménica, que caracteriza
determinados acompanhamentos da melodia principal, constituindo fator basico de
identificacdo dos géneros musicais” (FARIAS, 2010, p. 148-149).

LIMAO DE CHEIRO — Esfera oca, geralmente de cera, cheia de 4gua aromatizada
gue era jogada nos transeuntes nos dias de Carnaval.

LUNDU — Segundo Tinhorao (1988), o lundu é um género musical e danca folclorica
de origem afro-brasileira criada a partir dos batuques dos escravos.

MAXIXE — De acordo com Fenerick (2013), o maxixe é um tipo de danca de salédo
criada pelos negros, que teve seu apogeu no final do século XIX e no inicio do
século XX.

MOLHADACA — Termo utilizado pelos jornalistas para elogiar ou criticar o Jogo de
Entrudo.

NAIPE — E o conjunto de seis ou mais instrumentos do mesmo tipo.

PARADINHA — “Termo usado pelos sambistas para denominar uma pausa no ritmo
do samba” (FARIAS, 2010, p. 149).

RANCHOS — Manifestacdo das camadas populares, presentes no Carnaval do Rio
de Janeiro, desde o inicio do século XIX. Segundo Goncalves (2007), tinham como
personagens os reis, rainhas e pajens.

RETOMADA - “Quando a bateria executa uma convencéo ou breque, tem que voltar
com precisao no andamento em que parou” (FARIAS, 2010, p. 149).

SUSTENTACAO - “E 0 andamento ritmico que néo deve nem diminuir nem acelerar
durante o desfile” (FARIAS, 2010, p. 149).

TALABARTE — Objeto utilizado pelos ritmistas para colocar o instrumento junto ao
corpo proporcionando uma melhor posi¢céo para a execugao do ritmo.

TANGO - Para Saraiva (1995, p. 43), o tango “¢ uma danga que surgiu como
criacdo an6nima dos bairros pobres de Buenos Aires nos fins do século XIX”.

TIMBRE - Esta associado a forma da onda e nos permite distinguir sons de mesma
frequéncia, produzidos por instrumentos diferentes.
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TRIBOS DE INDIO - Originarias da década de 1960, sdo manifestacdes singulares
do Carnaval de S&o Luis. Tem como instrumentos o tambor grande e a ritinta, uma
espécie de tamborim que é tocado na cintura com duas baquetas. Na sua
apresentacao realizam um ritual de pajelanca, no qual o curandeiro ressuscita o
curumim.

TURMAS DE SAMBA — Nome dado as primeiras manifestacbes sambistas que
desfilavam no Carnaval de Sao Luis na década de 1930. Utilizavam tambores feitos
artesanalmente e cantavam diversos sambas.

URSO — Cordéo de pessoas vestidas com sacos de estopa usando mascara de urso

VERSADORES — Nome dado aos repentistas que improvisavam a segunda parte do
samba cantado pelas Turmas de Samba.

ZE PEREIRA — De origem portuguesa surgiu no Carnaval carioca no século XIX.
Tem como caracteristica os instrumentos de percussao, como bumbos e zabumbas.
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