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prefacio

Nelson da Nébrega Fernandes, nesta obra, como gedgrafo, explorou a construcdo do
territério do Rio pelo génio popular, enquanto criador cultural. Cumpriu sua proposta de
forma sustentada e incitante. Prefaciar uma obra é um privilégio e uma distin¢do. H& um
ritual bem comportado para estruturar o prefacio. A obra de Nelson Fernandes estimulou-
me a transgredir este rito e aproveitar o privilégio para alinhar algumas reflexdes suscitadas
pelas idéias do autor.

No Rio de Janeiro do século XX cresceu e cresce, sem parar, a populacdo automobilistica.
No passado, em algum momento, as dificuldades de encontrar vaga e estacionar deram origem
ao flanelinha. No inicio alguém que amavelmente ajudava o motorista a entrar e sair da vaga
dificil e, com a flanela na mao, afirmava que protegeria 0 auto e, a0 mesmo tempo,
“sinalizava” sua necessidade de receber um auxilio monetério, pouco a pouco o flanelinha
se converteu em dono do ponto. Construiu uma “titulagdo”, reconhecida por seus pares, de
privilégio “locativo” de determinada area publica para o motorista em busca de vaga. Em
conluio com a autoridade — provavelmente algum policial — consolidou sua “titularidade”
sobre o ponto e “profissionalizou-se”. Surgiu um “mercado” de compra e venda, e operagdes
de “arrendamento” e “subcontratacdo” prosperaram. Posteriormente, a PMRJ reapropriou-
se dos pontos, concedendo-os em bloco a concessionarios legalizados, dando origem a uma
empresa formal.

As estratégias de subsisténcia populares acompanham, tempestiva e criativamente, as
transformacdes do espaco e da operacdo urbanos. Respondem aos impactos do motor a
explosdo e as tensdes geradas pelo temor de deixar abandonado na rua veiculo valioso. O
flanelinha pode ser conceituado como o criador de um peculiar esquema de guarda e protecédo
patrimonial em uma “garagem a céu aberto”. Ao mesmo tempo, foi o fundador de um novo
tipo de ativo patrimonial: a concessdo do espaco publico para a prestacao deste servico.

O Brasil ndo industrializado importou carros das mais variadas procedéncias e marcas. A
escassez cambial fez do veiculo um bem patrimonial de grande valor. A mesma escassez
cambial dificultava encontrar as pecas de reposicdo, até mesmo porque a “geriatria” brasileira
dos autos fazia com que necessitassem de autopecas retiradas de linha de producéo. Neste
cenario, prosperou a criatividade popular do “aprender fazendo”. Na auséncia de qualquer
estrutura formal de ensino, o popular desenvolveu versatil talento “clinico”, aplicavel a
ultravariada frota de veiculos. Deu inicio, em pequenas oficinas, ao fabrico de pecas de
reposicao. Talentos vocacionados para a escultura tornaram-se cirurgides plasticos das latarias
avariadas. Aplicando “engenharia reversa”, improvisaram técnicas e substituiram materiais,
dominaram a recomposicdo pléstica e a intimidade das cirurgias mecanicas dos veiculos
automotores. Tiveram influéncia positiva sobre a producdo: caminhdes, maquinas agricolas
e de terraplanagem, Onibus e utilitarios ganharam sobrevida com a atividade desses
especialistas, formados na escola da vida. Todos estes artesdos, convertidos em mestres
medievais “formaram” e multiplicaram aprendizes. Foi facil para o Brasil, na década de
1950, instalar a indastria automobilistica e 0 complexo metal-mecanico, pois preexistia uma
maéo de obra hiperqualificada.



Dos mistérios mecanicos e estéticos, 0 génio popular, ao desvelé-los, desenvolveu e
continua desenvolvendo estratégias de subsisténcia. Hoje, em qualquer sinal de transito,
aparecem menores que, em equipe, oferecem um mini-espetaculo circense, langando bolas
ao ar, enquanto seus parceiros vendem alguma coisa ou solicitam “cooperagdo” aos motoristas.
Nos grandes e tradicionais congestionamentos formaram-se numerosas equipes de adultos
que, orquestradamente, fornecem refrigerantes e cerveja mantidos gelados em caixas de
isopor, biscoitos de polvilho, empadas, pastéis, cachorro-quente, pipoca, amendoim torradinho
etc. Formas criativas de abastecimento alimentar foram historicamente desenvolvidas pelos
populares. De certa forma, o tradicional vendedor de quitutes é precursor do fast food.
Tenho presente o famoso exemplo precursor do angu do Gomes. O X-tudo € a evolugdo do
insipido cheeseburger para uma formula superior e muito mais substancial de alimentacéo
rapida. No congestionamento de transito, o cliente ndo vai ao quitute; este vai ao cliente.
Trata-se de uma inovadora forma de comercializagéo, que corresponde a uma sociedade com
abundante mo-de- obra, estruturalmente subempregada.

Na auséncia de apoio habitacional, residindo em uma cidade com peculiar e dificil
topografia, o popular carioca apropriou-se dos piores terrenos, em encostas e zonas alagadas,
desenvolveu o urbanismo da favela e a arquitetura da reciclagem de materiais precérios. Na
favela, um microcosmo da cidade, recriam-se personagens e relagdes sociais. Uma vez fundada,
a favela evoluiu por processos particulares, por vezes tensos e por mais das vezes por uma
inteligente utilizacdo dos apetites politicos, caminhando para sua progressiva formalizagéo.
No Rio de Janeiro, o programa Favela Bairro, se exitoso, construird a unidade territorial da
cidade. O génio popular tera consagrado em definitivo seu urbanismo, criatividade
arquitetbnica e engenhosidade e, em simultdneo, emitido todo um novo estoque de ativos
imobiliarios: zonas comerciais, habitag@es verticais multifamiliares e estratificacdo social
estdo em curso, nas favelas mais sedimentadas.

O péo e o circo da sintese romana sdo as necessidades populares basicas. No espago
urbano, o povo do Rio, metropole ndo industrializada, cria estratégias de subsisténcia visando
a obtencdo de renda monetaria. Prioriza 0 pdo e, em sua busca, organizou seu territério
especial: a favela estd proxima ao mercado local de trabalho, redutora de tempos e custos de
deslocamento. A partir dela, cria extensas e complexas cadeias de atividades.

O circo (lazer) é outra busca permanente do povo urbano. Em sua configuracdo aberta e
publica, esteve historicamente associado as festividades religiosas. Feriados santos inspiraram,
por exemplo, as Folias de Reis. As devocdes de N. Sra. da Penha e N. Sra. da Gloria
engendraram em sua periferia a festa e socializagdo do terreiro. Como uma reminiscéncia de
procedimentos de catequese, 0s cucumbis (congos) representavam, na procissao, papéis e
dignidade das cortes cristds e preservaram memorias ritmicas e plasticas das nagdes africanas.
Estas, herancas coloniais ainda presentes nas festas modernas. Este conservadorismo foi
posto a luz pelo trabalho dos folcloristas interessados na cultura popular. A anatomia social
do Rio de Janeiro no século X1X combinou seu povo pobre e livre, plasmado historicamente
no &mbito da cidade, com renovados contingentes interioranos do Brasil e de Portugal. E
sabido que o Rio foi ponto de afluxo de libertos afro-brasileiros da Bahia, bem como foi o
principal destino dos pobres camponeses das provincias do Norte de Portugal.

Principal festa no Rio do século XIX, foi o Carnaval um burburinho inorganico em que o
entrudo e 0 zé pereira, de origem portuguesa, conviviam com o cucumbi. Houve genialidade
no negro brasileiro em transportar o processional e arepresentacdo, como formula embrionéria
de organizacdo e cooperacado para a festa carnavalesca. No cucumbi, nada havia de transgressor.
Aliés, a festa popular brasileira é despojada de elementos de violéncia. Por exemplo, o
entrudo e o zé-pereira foram substituidos. Os invélucros com agua e liquidos pouco inocentes
deram lugar aos in6cuos confetes, serpentinas e jatos de lanca-perfume. A zoeira
ensurdecedora do zé-pereira foi sucedida pela disciplina da bateria sincopada da escola
regida pelo mestre. A violéncia européia foi dissolvida pela alma popular carioca.



Na festa, o povao realiza o seu melhor momento de socializacéo e sociabilidade. Na rua,
ganha visibilidade e celebra, numa sequéncia de atos e gestos, sua existéncia. Apresenta
suas fantasias e aspiragdes. A festa se distribui numa sequéncia ritual que tende a ganhar
progressiva complexidade e os sujeitos celebrantes assumem o papel de ator e espectador
em uma representacéo formal.

Do caldeirdo carnavalesco do Rio surgiu a complexa e dindmica escola de samba.
Representacdo festiva autoproduzida e consumida, esta criagdo popular — a exemplo do
flanelinha — sera apropriada pela industria cultural de massas, objeto de comercializacdo
sofisticada. Nesta trajetoria de mercantilizacdo, a partir do espetaculo da escola de samba,
sera multiplicada a geragdo de renda e de emprego, dando o suporte a complexas cadeias de
atividades. No seu entorno, gravita uma constelagdo de profissionais, dirigentes,
intermediarios e artistas hierarquizados por prestigio e renda.

Festas se modernizam. Surgem novos motivos especificos para mobilizar os celebrantes
€ novos recursos técnicos que Thes mudam a forma. A festa opera com as tensdes e conflitos
latentes, explicita sonhos e projetos coletivos e individuais. Estad impregnada de historicidade.
A festa publica de Sdo Jodo em Campina Grande, PB, e Oktoberfest de Blumenau, SC,
surgiram em data marcada e a partir de projetos politicos explicitos. Aliéas, o desfile das
escolas de samba teve inicio com o patrocinio do jornal Mundo Esportivo e, em seqiiéncia,
foi um projeto da Prefeitura do Distrito Federal.

O Carnaval do Rio combinou inicialmente a cultura popular portuguesa e 0s vetores
afro-brasileiros. A elite se diferenciou no Carnaval do século XIX, adotando os modelos
francés e veneziano e realizando suas festas fechadas em clubes e teatros; as grandes
sociedades criadas por ela, ao desfilarem pelas ruas, popularizaram a critica politica e de
costumes. Elas reintroduziram a pompa e suntuosidade no espetaculo com a exibicdo da
riqueza e da beleza de seus carros alegéricos. O povo absorveu o sinal, transportado para o
cortejo da escola de samba. A elite, posteriormente, exibe o veiculo automotor, com o corso
do inicio do século XX. Curiosamente, esta inovacao ndo foi transposta para o espetaculo.

Desde o final do século XIX ampliou-se a procura por diversdes e surgiu um novo publico
em busca de lazer. As companhias européias divulgaram novos ritmos musicais. A danca
evoluiu substituindo a umbigada pelo par enlagado. O corddo deu origem ao rancho. A partir
dessa época, ha abundante registro da musica, da danca e do espetaculo carnavalesco no Rio
de Janeiro. E conhecida a trajetdria dos criadores das inovagdes culturais da festa. Em contraste,
permanecem no completo anonimato os iniciadores das estratégias de subsisténcia.

Quem foi o primeiro flanelinha? Em qual quarteirdo ou trecho de rua surgiu o primeiro
“ponto titularizado? Quais foram os intervenientes na primeira transacdo de compra e venda
de ponto? Qual o primeiro artesdo mecanico popular que penetrou na intimidade com o Ford
bigode? Quem foi o lanterneiro genial que reconstituiu o primeiro Studbaker totalmente
amassado? Quem iniciou a cirurgia plastica de Cadillac rabo-de-peixe? Que menino do povo
teve a idéia de atrair a atencdo do motorista ao patético jogo de trés bolas de ténis para
inspirar a cooperacdo dos detidos pelo sinal? Qual foi 0o génio mercantil que percebeu a
possibilidade de uma lanchonete mével para os grandes congestionamentos? Quem, para
abastecer de quitutes os “congestionados”, transp0s a regra da butique pela qual hd uma
sucessdo ordenada de vendedores? Estdo organizados pelas filas de carros. Todos estes
inovadores de estratégias de subsisténcia estdo anénimos e, nesta situacdo, permanecerao.
Quais foram os urbanistas dos labirintos ajustados as encostas? Quem, nas favelas, reinventou
as palafitas? As adaptacOes construtivas que permitem areciclagem de materiais descartados
pelo asfalto podem ser creditadas a qual marceneiro-carpinteiro ou ferreiro iniciador? Qual
foi o génio que criou o primeiro X-tudo? Ninguém pesquisou nem registrou estes criadores.
O Gomes do angu é uma exce¢do. HA uma subcultura popular em torno do carro, que permite
asubsisténcia de dezenas de milhares de familias no Rio de Janeiro. E impossivel resgatar os
desbravadores desta importante fronteira de potencialidades.



O lazer urbano do Rio de Janeiro foi mapeado desde o século XIX pelos cronistas, que
contemporaneamente registraram as assimilagdes culturais transladadas pela corte joanina,
pelas representacbes diplométicas e pela presenga dos comerciantes estrangeiros. Estas
“importac6es” mesclaram-se com os antigos costumes de inspiracdo rural da elite. Os viajantes
anotaram padrdes de comportamento popular que permitem recuperar formas embrionarias
de lazer do povo urbano do Rio de Janeiro.

Ao avancar o século XIX, a cidade agigantou-se. Conectou-se ao mundo da primeira
Revolucdo Industrial e prontamente incorporou as inovagdes urbanas da modernidade. Porém,
ndo se industrializou e preservou a anatomia social dos tempos antigos.

A cultura popular do Rio foi acompanhada desde a segunda metade do século X1X. Como
uma emanacao do romantismo europeu, alguns intelectuais — Mello Moraes, Sylvio Romero
etc. — procuraram, pela perspectiva do folclore, captar a identidade do povo através do
cadastro e interpretacdo de suas criacdes culturais. Escritores, como Aluisio Azevedo,
inspiraram-se nos costumes populares para construir suas obras. Desde essa época, alguns
artistas populares sairam do anonimato e ascenderam como musicos e cantores, animando 0s
saraus da elite. Houve a valorizagdo da poesia popular, cujo exemplo estelar é o sucesso de
Catulo da Paixdo Cearense.

Os ranchos aparecem no Carnaval carioca como o0s sucessores melhor estruturados dos
cordBes improvisados. O sucesso destas novas agremiacdes é antigo. Em 1894, o rancho Rei
do Ouro apresentou-se no Palacio Itamaraty ao marechal Floriano. Em 1911, o Ameno
Reseda foi recebido no Palacio Guanabara para uma exibicdo ao presidente Hermes da
Fonseca.

Fernandes mostra que naevolugdo do samba e, principalmente, do espetaculo do desfile
das grandes escolas, ndo houve anonimato; prevaleceram a autonomia e a criatividade dos
fundadores e aperfeicoadores do género. Houve registro e acompanhamento destas trajetdrias,
com a atribuicdo e o reconhecimento contemporaneo dos herdis criativos desta dimensédo da
cultura popular.

Como sublinha o autor, a cultura ndo é feita pela elite; é para a elite. Tampouco é feita
pelo povo; é para o povo. Quando é parco ou inexistente o registro, a posterior pesquisa
historiogréfica fala de uma cultura popular. Quem pesquisasse a gastronomia carioca, atribuiria
0 X-tudo a cultura popular, porém o angu teria a assinatura do Gomes.

O autor abandona, corretamente, a perspectiva da cultura popular. Sugere ser uma
emanacao romantica dar lugar para o povo na cultura, quando o que ocorreu foi a postura
passada elitista, que manteve o criador popular, bem como o porqué de seu éxito, no
anonimato. E grosseira a atribuicio de classe social pela esquerda e de cultura de massa pela
direita, escondendo no povo a dialética da criagdo de inovagdes culturais por membros do
préprio povo.

E conhecido o circuito pelo qual inovacdes da elite se filtram, adotadas e adaptadas pela
base popular. A contra-corrente se opera pela elite, assimilando costumes populares. O lundu
migrou, no século XIX, do terreiro para o assoalho das residéncias mais ricas. Quando 0s
ritmos e modalidades de danca europeus - polca, valsa etc. — chegaram ao Rio, o povo, ao
assimila-las, modernizou o seu dangar. O maxixe combinou o gestual corporal e o sincopado
das formas de lazer bailante popular com a modernidade do bailar europeu.

Para Hermano Vianna, em O mistério do samba, o samba foi uma resposta criativa, de
génios populares, estimulados por uma demanda de intelectuais de elite, interessados em
organizar normas, valores, o imaginario social e a identidade nacional. Viram a possibilidade
de, pela exaltagdo do samba como simbolo musical, construir um signo original para a
identidade nacional brasileira. Houve a captacdo de todas as formas musicais brasileiras
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disponiveis — Villa-Lobos foi o garimpador maximo. O Ameno Reseda assumiu como tema
de enredo o0 Hino Nacional, e superou as transposicdes operisticas. Na valoriza¢do do samba,
o intelectual da época sublinhou a criatividade popular do carioca. Para o sambista, seu
interlocutor, importantes eram a musicalidade e o contetdo, que Ihe permitissem assinar
como autor a suaobrae, quem sabe, acumular prestigio e rendimentos. O samba e o0 espetaculo
da escola no Carnaval sdo criagcbes modernas, datadas e com assinatura. Sua progressdo é
afetada por dimensfes que vdo da geopolitica aos modismos, é demarcada pela evolugéo da
base técnica da midia, de impressa a radiofonica a audiovisual. E pontilhada pela exposicao
de variadissimas propostas de autor. Algumas poucas, consagradas, se incorporam a histéria
do género e alavancam seus autores para o pédio.

A evolucéo da escola para o grande espetaculo, com sua insergdo progressiva no circuito
comercial da indUstria cultural de massas, retirou 0 povo como protagonista e 0 manteve
espectador residual — a néo ser pela tela da televisdo. O precgo da fantasia e do ingresso no
Sambodromo fazem do desfile da escola, cada vez mais, um espetaculo restrito que, pelo
dinheiro, permite ao participante a ilusdo de ser sambista e premia com o conforto aquele
que ingressa na arquibancada.

Nos anos 1930, o samba colonizou o Carnaval. A comunidade organizada para a festa
funda um territorio “para si” como coletivo. A histéria do corddo-rancho-bloco-escola &,
inicialmente, a prosaica utiliza¢do do lugar onde residem para o lazer coletivo. O éxito desta
criacdo no suburbio e na favela da visibilidade ao lugar esquecido e, na perspectiva popular,
significa a exaltacdo e o orgulho com sua pertinéncia ao lugar. A comunidade percebe a
possibilidade de dar novo significado ao espago onde vive. Desperta seu impulso de
conquistar, pela seducdo e por seu brilho, novos territorios. Facilmente evolui do lugar para
acidade e para a nagdo. Esta proeza faz dos sambistas e construtores da escola herois populares.
Para as elites, preocupadas com a identidade nacional, a favela deixa de ser o lugar ignorado
para se converter no ponto de partida de um fantastico espetaculo criativo e dindmico. A
escola de samba, ao desassombrar o lugar esquecido, agrega a cidade da natureza maravilhosa
a comprovacdo de ser o espaco habitado por um povo genial. Por um processo conhecido —
0 bom-bocado ndo é para quem o faz, mas sim para quem o come -, 0 povo do Rio foi
expelido, porém retomou criativamente a festa, construindo “Carnavais paralelos”. Faz
renascerem os blocos e prosperar o Carnaval de bairro. Faz a festa de Sdo Jodo, ainda nao
mercantilizada, sofisticar-se como espac¢o autoproduzido e auto-consumido. Sua adesdo a
festa aberta e gratuita é evidenciada pela presenca de trés milhdes de cariocas na passagem
do ano. O estar de pé na areia e o olhar no céu, vendo o brilho fugaz dos fogos, faz da adeséo
deste povo um novo, gigantesco e singular espetéaculo, confirmando o Rio como lugar de
prodigios, principalmente se a obra é para o povo. Nesta perspectiva, ha o resgate do individuo
criador e da inovacédo.

O trabalho de Nelson Fernandes sublinha os esfor¢os admiraveis dos herdis-poetas do
povo do Rio que, produzindo e renovando o espetdculo do samba, conferiram identidade ao
territorio da comunidade em que nasceram. Mostra Nelson que o samba néo foi aprisionado
por uma dominéncia ideolégica. O territério foi retirado do anonimato pela assinatura da
escola de samba do lugar. A combinacéo da necessidade de lazer popular com a competéncia
de liderancas criativas locais possibilita a trajetéria de modestos ensaios em recortes de
subdrbios e favelas, que constroem a cidade e colorem a imagem do Brasil no mundo.

Carlos Lessa
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A Paulo da Portela, no ano de seu centenario

A Maria Lucia, Flora e Afonso Henrique



O IDEAL E COMPETIR
Candeia e Casquinha

Quando a Portela chegou
A platéia vibrou de emocéao
Tuas pastoras vaidosas
Exibiam orgulhosas o teu pavilhéo
Portela, a luta é o teu ideal
O que se passou passou
N&o te podem deter
Teu destino é lutar e vencer
O minha Portela
Por ti darei minha vida
O Portela querida

Es tu quem levas a alegria
Para milhares de fas
Es considerada na cidade sem vaidade
Como supercamped das campeas
Eu queria ter agora
A juventude de outrora
Idade de encantos mil
Pra seguir contigo passo a passo
No sucesso ou no fracasso
Pela gléria do samba no Brasil






Introducao

A escola de samba, um dos maiores espetaculos festivos da modernidade, € uma instituicdo
cultural popular inventada e organizada por grupos sociais das favelas, suburbios e bairros
populares do Rio de Janeiro no final da década de 1920. Quando surgiram, o Carnaval carioca
ja erareconhecido internacionalmente uma das maiores festas do género, que em grande
parte era dominado por manifestacdes como as grandes sociedades e o corso, concebidos e
liderados pelas classes superiores da capital do Brasil. Os criadores das escolas de samba ndo
tiveram diante de si um palco festivo vazio e desocupado, cabendo-lhes apenas descer dos
morros e subUrbios para ocupa-lo com seus espetaculos, pois, muito pelo contrario, ali existiam
competidores respeitaveis como os ranchos, capazes de basear suas exibicdes e desfiles
espetaculares em enredos que reproduziam trechos de dperas classicas. Diante desse quadro,
temos por objetivo explicar como, entre 1928 e 1949, os sambistas agiram para alcangar o
éxito de deslocar da principal cena festiva da cidade seus antigos ocupantes e, principalmente,
se transformaram numa das representagdes mais inequivocas da cidade e da identidade
nacional brasileira.

A formacdo e a ascensdo metedrica das escolas de samba sdo um caso tipico de
"invencdo de tradicdo" (Hobsbawm), sendo aqui analisado privilegiando-se certos principios
sobre dindmica social da festa expostos por Villarroya, notadamente as relacdes existentes
entre as pessoas que projetam, fazem e organizam a festa - os sujeitos celebrantes - com a
forma e o conteddo daquilo que é festejado - os objetos celebrados. Descrevemos as trajetoria
destas instituicdes festivas, constatando que os sambistas - sujeitos celebrantes - agiram
conscientemente e com relativa autonomia no sentido de fazer aderir o ritual de seus cortejos
carnavalescos - objetos celebrados - ao imaginario da identidade nacional brasileira, numa
estratégia de ganhar legitimidade politica e cultural para as suas préaticas festivas. Este processo
confirma o suposto de que toda festa, além de resultar de determinadas realidades histérico-
culturais e expressa-las, depende em grande parte da vontade de seus sujeitos celebrantes,
isto é, daqueles individuos e grupos que conduzem, organizam e negociam as a¢des que
produzem a forma e o contetido de seus objetos celebrados.

Do ponto de vista da geografia cultural desenvolvida por Glacken (1996), as
instituicdes que cultivam a musica e outras expressoes artisticas sempre foram importantes
instrumentos para as relagdes entre 0 homem e seu meio ambiente, principalmente quando
este Ultimo se mostra hostil, porque através de tais institui¢cdes culturais os grupos sociais
podem aprofundar a sua coesao, criar identidades e reinterpretar suas vidas, seus espacos
vividos, o mundo e seu proprio lugar no mundo. Nos suburbios e favelas do Rio de Janeiro,
as escolas de samba evidenciam as possibilidades de tal interpretacdo sobre os homens e o
meio ambiente, ja que através delas estas comunidades segregadas se aglutinaram, ganharam
suas proprias vozes e criaram uma expressao festiva de tal poténcia que, a0 menos no campo
simbdlico, 0 que nunca € pouco, conquistaram o direito a cidade, num processo em que 0
samba acabara por se confundido com uma das representagdes mais classicas desta cidade e
da nacéo.

Pelas razGes mencionadas, este relato se opde aos que reduziram essa trajetdria bem-
sucedida das escolas de samba a um simples estratagema das classes dominantes para a
"domesticacdo da massa urbana" ou, ainda, como instrumento para o enraizamento do mito
da democracia racial no Brasil.






guadro teorico-conceitual

FEITIO DE ORAC;AO
Vadlico e Noel Rosa

Quem acha vive se perdendo
Por isto agora eu vou me defendendo
Da dor tédo cruel desta saudade
Que por infelicidade
Meu pobre peito invade

Batuque é um privilégio
Ninguém aprende samba no colégio
Sambar é chorar de alegria
E sorrir de nostalgia
Dentro da melodia

Por isto agora la na Penha vou mandar
Minha morena pra cantar
Com satisfacéo
E com harmonia
Essa triste melodia
Que é meu samba
Em feitio de oracéo

O samba na realidade
Nao vem do morro nem la da cidade
E quem suportar uma paixao
Sentira que o samba entéo
Nasce no coracao



1.1 Sobre a cidade e a festa

A cidade e a festa sdo fendmenos primordiais e indissocidveis da civilizacao, porque nelas 0s
homens sempre alcancam os mais altos niveis de sociabilidade. Geralmente, costumamos explicar
acidade através de razdes mais praticas e racionais, como as politicas, econdmicas e geograficas,
0 que esta certo na maior parte dos casos. Porém, quando pensamos no sentido mais profundo da
cidade, podemos dizer que os homens construiram-na para poderem realizar suas festas. Como
ensina Mumford (1982), a “cidade” da comunidade primitiva existiu, foi construida nos centros
de peregrinagdo, por ocasido de rituais miticos. Cavernas, cemitérios, morros e outros sitios
rituais foram as primeiras “cidades”.

...antes mesmo que a cidade sejaum lugar de residéncia fixa, comega como um ponto de encontro aonde
periodicamente as pessoas voltam: o imd precede o recipiente, e essa faculdade de atrair 0s néo-
residentes para o intercurso e o estimulo espiritual, ndo menos que para o comércio, continua sendo
um dos critérios essenciais da cidade, testemunho do seu dinamismo inerente, em oposigéo a forma da
aldeia mais fixa e contida em si mesma, hostil ao forasteiro.

O primeiro germe da cidade é, pois, o ponto de encontro cerimonial (...): sitio ao qual a familia
ou 0s grupos de clé sdo atraidos, a intervalos determinados e regulares, por concentrar, além de
quaisquer vantagens naturais que possa ter, certas faculdades “espirituais” ou sobrenaturais,
faculdades de poténcia mais elevada e maior duragéo, de significado c6smico mais amplo do que os
processos ordindrios da vida. (...) Por isso mesmo, algumas das fungées e finalidades da cidade
existiam naquelas estruturas tdo simples muito antes de comegar a complexa associacdo a existir e dar
nova forma ao ambiente (...) (Mumford, op. cit.: 16).

As festas sdo “um dos critérios essenciais da cidade”, fizeram as cidades emergir e permanecer
com elas em toda a sua historia. O maior momento de identidade e transcendéncia que pode
ocorrer na vida civica de uma comunidade ocorre em seus momentos festivos.

Bakhtin (1971: 14) observou que as festas sdo uma forma primordial da civiliza¢&o e por isso
ndo se pode explica-las segundo principios pragmaticos. De fato, em toda a histéria, somente a
I6gica burguesa pode confundir festa com o descanso do trabalho. Para entendermos o que
Bakhtin quer dizer com isso, ele nos manda simplesmente lembrarmos dos aborrecidos e
entediantes domingos. Tampouco se pode explicar a festa por necessidades bioldgicas, ou reduzi-
las, de modo simplista, como infelizmente € tdo comum, a manipulacdo pelas classes dominantes
das frustracGes das massas.

Na verdade, continuando com Bakhtin, a festa € uma das mais profundas e permanentes
necessidades da sociedade humana, um instrumento daqueles ideais mais recénditos da
civilizacao, quer dizer, o tempo e o lugar onde se promove “o céu na terra”, a vida ideal do povo,
avida mesma al revés. A festa é, ou pelo menos deve ser, o tempo da boa comida, da ironia, do
cémico, da aboligdo provisoria de todas as hierarquias, artificialismos e limitacdes que separam
0s homens no tempo da vida ordinaria. Por isso, para que haja festa, sdo necessarios elementos do
espirito, do mundo das “idéias e dos ideais”.

Marquard (1998: 359) observou que a festa “é uma moratéria do cotidiano” e que s6 0s seres
humanos celebram festas. Nenhum outro ser € capaz da festa, embora existam aquelas pessoas
que ndo gostam e resistem as celebracdes festivas: los aguafiestas. Mas mesmo estes ndo podem
contornar as obrigagdes sociais festivas da vida, como as boas-vindas, os nascimentos, falecimentos,
datas civicas, festas populares e religiosas, desportivas etc. Marquard, perguntando por que a festa
¢ exclusiva e necesséria a espécie humana, d4 a seguinte explicacéo:
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quadro tedrico-conceitual

0 homem é um ser excéntrico entre o0s seres vivos. Todos 0s demais vivem as suas vidas, enquanto o
homem adota um comportamento em relagéo a ela, coisa que s6 é possivel porque toma distanciaem
relagéo a sua vida. Ao homem competem sempre estas duas atitudes: viver sua vida e distanciar-se
dela. Por isso precisamente — por sua excentricidade — o homem necessita da festa. Assim, a festa
pertence a excentricidade vital do homem: uma espécie de interrupgao da vida rotineira, como modo
de moratdria do cotidiano (...).

Calvo (1991: 10), por sua vez, afirma que homo faber, além de ser homo ludens como viu
Huizinga (1972), é também homo festus, ao que devemos somar que € racional e politico. Seguindo
explicitamente as proposi¢Ges da sociobiologia de Edward Wilson e da antropologia do
materialismo cultural de Marvin Harris, recorda que a capacidade de fabricar e de jogar pode ser
apreciada em outras espécies — as aves constroem ninhos e os cachorros jogam —, mas s a espécie
humana é capaz de fazer festa.

E importante diferenciar jogo e festa, porque o primeiro pode ser realizado solitaria e
privadamente, enquanto a segunda sé pode ser feitaem publico e com uma comunidade. Qualquer
um pode jogar solitariamente, enquanto a festa mais intima e privada que se pode fazer € em
dupla. “Ninguém pode ser publico de si mesmo, posto que resulta impossivel se contemplar
com a expectacdo surpreendida” dos que assistem do lado de fora. Diferentemente do jogo, a
festa requer, como condicdo necessaria, um publico espectador que participa da festa.

Transformar a vida social em vida publica, fazer a festa, € uma atividade disputadissima em
toda sociedade, um territorio pelo qual distintos grupos sociais lutam para desfrutar. Festa € coisa
de quem tem muito a fazer, daqueles que desejam controlar ou pelo menos influenciar na promocéo
daidentidade de um grupo social. Das comunidades primitivas a ps-modernidade, a histéria dos
grupos humanos pode ser contada pela constante criagdo de motivos e novas formas de festas,
mas também de como velhas festas se transformam, se modernizam, competem, persistem e
muitas vezes superam os rituais contemporaneos. Nos palcos, estadios, pracas e ruas, a festa é
sempre uma arena onde se desenrola uma agéo coletiva especial, na qual uma comunidade
dispersa, heterogénea e dividida se expressa com um grande sentido de unidade e comunhéo
(Villarroya, 1992: 14, 15).

Embora o Brasil tenha se tornado na modernidade “o pais do Carnaval”, Vainfas (1999: 8)
observou que s6 muito recentemente “a festa transformou-se em objeto da historia”. Trata-se de
interesse relacionado com a renovagdo dos estudos sobre a cultura popular e da histdria das
mentalidades, que se voltaram para as festas, especialmente o Carnaval, resultando em marcos
como Le Carnaval de Romains, de Le Roy Lauderie e El Carnaval, de Julio Caro Baroja, ambos de
1979, dando seqiiéncia aos caminhos abertos por Bakhtin com A cultura popular na Idade Média
e no Renascimento, de 1965, somente traduzido no Brasil em 1987. Além de elevar a festa ao
patamar de um campo privilegiado nos estudos das tensdes e conflitos de uma sociedade, esses
trabalhos ajudaram a aquilatar a importancia de refletirmos sobre a festa na longa duracdo, como
apontado por Villaroya (op. cit.).

A predominéancia de cronicas e de estudos das manifesta¢des carnavalescas no Rio de Janeiro
de forma isolada, muitas vezes restritas a alguns aspectos privilegiados por antrop6logos, jornalistas
e folcloristas, dificulta a compreenssédo das escolas de samba e o préprio Carnaval na historia da
cidade. H& também caréncia de sistematizacéo tedrica sobre a festa, a tal ponto que Vianna
(1988: 50), tendo que ordenar teorias e conceitos sobre 0 assunto, reclamou que a situacao de seus
estudiosos era a de viver numa “festa de conceitos”. Segundo ele, a antropologia realizou muitos
estudos sobre a festa, principalmente etnografia e estudos folcléricos; contudo: “temos escassez
de reflexdo tedricas sobre 0 assunto, quase sempre tratado como um caso especifico dentro dos
estudos dos rituais ou, mais especificamente, das celebracdes religiosas. Para saber o que a
antropologia ja falou teoricamente da festa, € preciso ter a paciéncia de um bricoleur(...)”.
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Trabalhos como os de Bakhtin (op. cit.), Villarroya (op. cit.) e Schultz (1998) ajudam muito a
superar esta situacéo de bricolleur, pois permitem compreender que a festa € um universal da
civilizagdo humana, razéo pela qual ndo sé se manteve diante da modernidade como foi
necessariamente revitalizada por ela. Segundo Bakhtin, afesta € indestrutivel. Schultz (op. cit.: 9)
reuniu estudos que mostram que desde o Antigo Egito até Woodstock 0 homem sempre tem sido
“um ser que festeja”.

A utilidade de uma visdo mais panoramica permite compreender, com um pouco mais de
abrangéncia, a evolucéo e o significado das escolas de samba sob o ponto de vista mais geral do
fendmeno social festivo. Em termos tedricos, definir o que pode haver de comum entre festas em
geral e as escolas de samba em particular nos parece essencial, porque muitas vezes nos é
apresentada uma visdo de que elas, e de uma forma geral o Carnaval brasileiro, sdo festas de
inversdo sem paralelo, como se ndo existissem situacées comparaveis em outros tempos e, agora
mesmo, em outros lugares. E isto ndo é apenas um problema de senso comum, quer dizer,
“conversa de brasileiro” tentando compensar seu complexo de inferioridade. Jorge Amado
descreveu o Brasil como “o pais do Carnaval”. Nas ciéncias sociais, Roberto da Matta (1983)
contribuiu muito para fixar uma idéia de que somos portadores de um arcaico exagero festivo, o
que dentre outras coisas nos impede de apreciar esses processos festivos em bases mais universais.
Ele descontextualiza o Carnaval brasileiro quando afirma:

o fato alarmante é€ refletir como uma nagdo de milhées, um pais industrializado, capitalista e na
virada do século, permite que “‘os pobres” virem “ricos” durante quatro dias do ano. Sera esse, como
querem alguns observadores superficiais da cena brasileira uma fato banal? Ou sera isso que ajuda
afazer o brasil, o Brasil? (Matta, op. cit.: 33)

E evidente que o Carnaval brasileiro e, particularmente, as escolas de samba estdo entre 0s
maiores espetaculos da Terra e, portanto, ndo podem ser tomados como banais; além do que, mais
que fazer parte do Brasil, elas alcancaram o lugar de representacéo do Brasil. Contudo, perguntamos:
0 que hé de tdo especial ou alarmante que no Carnaval —ritual de inversdo da tradicdo cristd como
mostra Bakhtin (op. cit.) —a nacéo brasileira permita aos pobres se fantasiarem de rico ou nobre?
N&o é exatamente isto que sempre caracterizou o Carnaval? Poderia existir outro mecanismo e
momento mais apropriado para que tais transgressoes fossem cometidas na segunda maior nagdo
catélica do mundo? Ou serd que o pensamento de Roberto da Matta reflete apenas aquele
paradigma do pensamento moderno, segundo o qual a festa € incompativel com a racionalidade?
E l6gico que como antropélogo, Roberto da Matta ja sabia de tudo isso, como se pode ver em
muitas paginas do mesmo trabalho. Donde podemos deduzir que deve haver umalégica subjacente
que leva seu pensamento a tomar algo que é geral no fenémeno festivo como se fosse particular
de nossos Carnavais e escolas de samba.

Vianna (1988: 64, 65) também apontou esta limitacdo e, em sua avaliacdo, o problema é que
0 conceito de festa operado por Matta, “pressupde a existéncia de uma sociedade mais ou menos
homogénea” e a sociedade moderna enquanto sociedade complexa “exige a revisao do conceito
de festa”. De forma distinta, Vargas Llosa declarou recentemente que para entender o n0sso
Carnaval, Bakhtin Ihe foi mais util do que Roberto da Matta.!

Segundo Calvo (op. cit.: 12), as idéias que incompatibilizam festa e modernidade se firmaram
com os iluministas. Ele acrescenta que nas regides em que também foi vitoriosa a reforma
protestante, houve esforco consideravel para se “arrancar pelaraiz toda a expressividade festiva
da cultura popular”. Mesmo em lugares de desenvolvimento capitalista retardatério e forte rechago
a ética protestante, como a Espanha, a elite ilustrada do século XVI11 apontava com horror que
dois tercos dos dias do ano ainda eram consagrados as festividades populares, e concluiam que o
atraso do pais se devia ao excesso festivo, receitando “mais trabalho e menos festa”. Os espanhois
também foram acusados de padecer de certo “furor festivo”. Como em outras situacdes este tipo
de pensamento desconsiderava que na Espanha nunca houve trabalho para todos, baseava-se em
argumentos puritanos, racionalistas e burgueses, concebendo a festa como uma coisa arcaica,
irracional, antagdnica ao trabalho e a acumulagdo capitalista, portanto, superavel historicamente
com o avanco da modernizagéo.
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Felizmente, as previsdes sobre a incompatibilidade entre festa e modernidade ndo se
confirmaram, como mostra o surgimento das escolas de samba no final dos anos 1920. Por isso,
observar os caminhos percorridos pela festa em geral a partir da modernidade se converteu num
ponto tedrico essencial para a compreenssdo de uma celebragdo tdo datada como as escolas de
samba. Principalmente porque elas, ao lado de muitas outras e em outros lugares, vém desmentindo
aquelas previsdes racionalistas que enxergaram no futuro a destruicdo da festa. Para o
desenvolvimento deste eixo tedrico destacamos Vilarroya (op. cit.) — La ciudad ritual. La fiesta de
las fallas —, uma tese de doutorado em antropologia realizada na Universidad de Valencia. Do
ponto de vista empirico e historico, ela se constitui num caso bastante elucidativo, em razédo dos
paralelismos encontrados entre /as fallas de Valenciae as escolas de samba, ja que ambas sao fiestas
mayores de natureza profana, populares, que conquistaram o lugar de simbolos de suas respectivas
nacionalidades.? Sua sistematizacao sobre as diversas concepcdes da festa no pensamento moderno
e contemporaneo foram de suma utilidade para o tratamento de nosso objeto. Além disso, como
trata das fallas do século XVI11 até 1936, contribuiu para afirmar e satisfazer a necessidade de se
apreciar criticamente o comportamento de uma festa popular na longa duracdo, uma necessidade
gue paradoxalmente se avolumava a medida que crescia a percepg¢ao da rapidez com que ocorreram
a formacéo e a ascensdo das escolas de samba.

Villarroya (op. cit.: 10, 11) observa que as teorias classicas da modernizagdo consideram que
existe um antagonismo irreconciliavel entre trabalho/produtividade e festa/hedonismo, razdo
pela qual o principio maquiavélico do “péo e circo” se tornaria um instrumento de controle
politico superado ou em superagdo. Em suma, a técnica e a racionalidade inviabilizam a¢des
sociais voltadas para a magia, a tradicéo e o ritual. Acusando esta concepcéo de “esquematica e
reducionista”, referindo-se explicitamente a Sociologia del rito de Cazeneuve (1971), afirma que
tal compreensédo se fundamenta na idéia de que a modernidade sé compreende e admite a razéo
instrumental, pois esta ndo se subordina e dificilmente pode coexistir com uma razdo valorativa
ou expressiva. Dai, segundo a razdo instrumental, ndo havera espago na cidade moderna para 0s
rituais festivos, “para 0 encontro comunitéario unanime, intensamente emocional e afetivo, para
a expressao célida da existéncia”.

Contudo, esta Idgica, quando colocada diante de certas evidéncias empiricas, nao se verifica,
pois “a cidade secular” se revelou um espaco extremamente propicio aos rituais festivos. Ai eles
ganharam dimensdes inusitadas exatamente porque praticas instrumentais e praticas simbdlicas
ndo sdo necessariamente antagonicas, sendo muitas vezes concorrentes e complementares. Basta
mencionar que “ praticas desportivas, militancia politica, nacionalismos, etc. constituem novas
formas de estabelecer vinculos comunitérios e re-ligages transcendentais que se expressam,
afirmam e criam mediante o simbolo, o ritual e a festa”. E de fato, ndo se pode compreender San
Francisco sem seu ambiente festivo trazido pela contracultura e o0 movimento gay (Castels:
1986), ou a cidade de Parintins, nos confins da Amazonia, sem a Festa do Boi. Ndo so se criam
novos motivos e formas de festas, como velhas festas se transformam e se modernizam, competem
com as novas e, muitas vezes, podem supera-las. A festa das fallas estudadas por Villarroya revela
adinamica e evolucdo de uma celebragdo popular com origem no século XVII1, que, superando
0s constrangimentos da razdo instrumental, se torna a fiesta mayor da capital, conquistando assim
arepresentacdo nacional da regido valenciana no principio do século XX, o que esta bem préximo
de nosso objetivo com as escolas de samba do Rio de Janeiro.

O Rio de Janeiro e o surgimento das escolas de samba no final dos anos 20 mostram que, de
fato, ndo s6 a cidade secular pode se revelar um espaco extremamente fértil para os rituais
festivos, como também que a modernidade e a razdo instrumental ndo aniquilaram as festas
populares. A prova disso é que nesta cidade a modernizagdo enriqueceu tremendamente o
Carnaval, inclusive pela decidida participacdo das elites, como veremos mais adiante. Mas foi
sobretudo pela enorme capacidade das classes populares para renovar sua participacdo nestas
festividades que o Rio de Janeiro se tornou palco de uma das maiores celebracdes do século XX.
E para tal avaliacédo € preciso ter em conta uma orientacéo bastante generalizada no pensamento
politico que se desenvolve desde meados do século XIX (Velloso, 1988: 9), a partir da qual
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costumes e festas populares passaram a sofrer censura e perseguicdo. A primeira proibi¢édo do
entrudo no século acontece em 1818, mas, como todas as outras medidas idénticas tomadas ao
longo daquele periodo, fracassou, fazendo com que tal folguedo sé saisse de fato da cena carioca
apos as reformas urbanas de Pereira Passos, na primeira década do século XX. O préprio samba e
os rituais afro-brasileiros tém suas paginas de perseguicdo policial. E como testemunhou Ismael
Silva, um dos criadores da primeira escola de samba, a Deixa Falar: “nos fizemos a escola de
samba para ndo tomar porrada da policia” (cf. Soares: 1985).

Como festa popular, as escolas de samba nédo sé tiveram que superar obstaculos postos pela
razdo instrumental, mas também que competir com outras manifestacfes carnavalescas na
preferéncia publica. Pode-se imaginar a variedade de grupos populares, suas respectivas
manifestacdes e bagagens festivas, lutando para existir numa cidade como o Rio da primeira
metade do século XX: capital do pais, em franco processo de metropolizagdo alimentado por
copiosas levas de imigrantes nacionais e estrangeiros que para ca se dirigiram desde a segunda
metade do século XIX. A propria renovacao e a expansao urbanas formavam um terreno instavel
ao enraizamento dos grupos populares, para ndo falar do turbilhdo de novas modas e gostos
IGdicos trazidos pelo radio, o disco e o cinema. A este respeito Vianna (1995: 111) observou que
nos carnavais dos anos 20, tanto a folia dos saldes quanto a das ruas eram comemoradas igualmente
com ritmos estrangeiros e nacionais. Segundo ele nenhum destes géneros tornou-se hegemaonico
no gosto popular: “nenhum deles era considerado o ritmo nacional por exceléncia, (...) foi s6 nos
anos 30 que o samba carioca comecou a colonizar o carnaval brasileiro, transformando-se em
simbolo da nacionalidade”.

Devemos também considerar que as festividades populares ndo s6 concorrem entre si como
também disputam a cena publica com os grupos de elite e suas festas oficiais. Estudos e crénicas
do Carnaval carioca registram que até os anos 30 ele era dominado por manifestac6es associadas
aos grupos superiores e médios como as grandes sociedades, ranchos e corsos. Assim, a afirmacao
das escolas de samba ndo se deu num espaco festivo vazio, onde no maximo havia rituais
decadentes, sobrevivéncias do tempo colonial, da sociedade escravista ou do mundo rural. Seus
criadores se debateram pela cena festiva da cidade com competidores robustos e modernos.
Ismael Silva disse que ele e seus amigos, fundadores da Deixa Falar, jamais poderiam imaginar
atrajetoria de sua criatura.

A escola de samba nasceu de uma estratégia defensiva que permitisse brincar o Carnaval. O
que esse pequeno grupo de um bairro da cidade almejava era simplesmente o direito de participar
asuamoda de uma festa, 0 que nunca é pouco como vulgarmente se pensa. Embora suas pretensdes
fossem minimas, a Deixa Falar trouxe uma inovacéo ritmica e coreografica no modo dos desfiles
processionais dos ranchos, revolucionaria e decisiva, que Ihe conferiu uma adesdo enorme dos
blocos carnavalescos. Como o préprio Ismael Silva explicou, 0 samba que desde entdo se produziu
deveriater uma inovacao ritmica que possibilitasse aos membros do cortejo dancar e caminhar ao
mesmo tempo.

O samba da época ndo permitia aos grupos populares caminhar pela rua, de acordo com o que
se vé hoje emdia. O estilo ndo dava para caminhar. Eu comecei a notar que havia essa coisa. O samba
eraassim: tan tantatan tan tantan. Ndo dava. Como é que um bloco ia andar na rua assim. Entdo
nds comegamos a fazer um samba assim: bumbum poticubumprogurundum (cf. Soares, op. cit.: 95).

As escolas de samba foram muito mais uma questao de inovacdo do que de tradicdo. E isto
parece confirmar a perspectiva teorica de Villaroya (op. cit.: 11, 12) sobre a dinamica da festa, a
partir da qual rejeita os trabalhos de base fenomenoldgica, “que falam da desnaturalizagéo da
festa e formaram uma tradicéo ensaistica francesa cujos maximos estariam em Callois y Bataille”.?
Sua critica se dirige principalmente a fixacdo deste Ultimos com uma suposta esséncia imutavel
da festa, galvanizada pelas categorias “caos festivo e desordem ritual”” como objetivos Ultimos
de toda celebragdo. Onde néo se reproduz tal esquema imperaria “uma degeneracdo e uma
desnaturalizacdo da festa”, razdo pela qual esta ndo teria a menor chance diante da modernidade.
Por esta razdo, Villarroya a chamou de “teoria destrutiva da festa”.
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Né&o existindo “uma esséncia invariante que transcenda a todas manifestacdes festivas”,
Villaroya propde que no estudo das festas devemos partir da “descri¢do de alguns aspectos
formais bésicos, circunscrever histérica e socialmente o objeto para buscar suas funcdes e
significados através da pesquisa empirica” (ibid.).

Contudo, além de penetrarmos no programa de atos e na sequiéncia ritual da festa, temos de nos
acercar dos “sujeitos celebrantes”, que decidem sobre o significado da festa, para compreendermos
melhor as suas rela¢cdes com o “objeto celebrado”, que manifesta o sentido mesmo da festa. Esta
deve ser entendida como “produto social que expressa e reflete valores, crengas e interesses dos
grupos que a protagonizam”. Tal orientacdo parece bastante adequada para a verificacdo das relagdes
entre o0 “sujeito celebrante” e o “objeto celebrado” no processo de ascensdo do samba e das
escolas de samba. Se o sujeito celebrante é aquela coletividade que realiza a festa e a dota de
significado (Isambert, 1982: 162-163), € nela que devemos buscar 0s grupos e individuos que
desempenharam papéis especificos de carater organizativo e cerimonial, ja que pelo menos algumas
de suas “vontades e seus projetos” sdo decisivos na construcao festiva.

Se 0 que esta sendo investigado € como os sambistas e suas liderangas atuaram no sentido de
conquistar seu espaco festivo na cidade, como isto resultou em sua transformacao em simbolo da
nacionalidade brasileira, a perspectiva tedrica de que as classes populares sejam capazes de
vontades e projetos € um parametro essencial. Por isso, 0 que fazemos é sublinhar vozes, discursos,
valores, aliancas e estratégias dos sambistas nesta cidade da primeira metade do século XX. Em
suma, vamos pensa-los enquanto protagonistas, como sujeitos celebrantes de suas préprias
identidades e lugares, em sua cidade e seu tempo, e como lograram se apropriar e personificar um
objeto celebrado como a identidade nacional brasileira.

Pensamos que tal proposicdo pode, dentre outras coisas, redimensionar e contribuir para
explicar uma questdo levantada por Vianna (1995: 31) e assim formulada pelo antropdlogo Peter
Fry: “por que no Brasil os produtores de simbolos nacionais escolheram itens culturais
originalmente produzidos por grupos dominados?”. Quer dizer, por que os providenciadores de
nossa representacdo nacional, classes dirigentes e intelectuais, resolveram conceder tal posicao
a um povo notoriamente de tudo excluido, situacdo que segundo Fry ndo se verificanos EUA e
outros paises capitalistas.

Ressaltando que a pergunta ja havia sido formulada em outras ocasides, Vianna expde que
Fry procurou respondé-la a partir de uma hipotese que supde um estratégia de dominagéo: “a
conversao de simbolos étnicos em simbolos nacionais ndo apenas oculta uma situacdo de
dominacdo racial mas torna muito mais dificil denuncia-la”.

Entendemos, em primeiro lugar, que este trabalho pode redimensionar a questéo de Fry,
porque afirmamos e tentaremos demonstrar que, pelo menos no que tange ao samba e as escolas
de samba, sua escolha como representacdo nacional ndo pode ser um fato atribuido exclusivamente
as elites, ja que os sambistas agiram neste mesmo sentido, com relativa autonomia e ndo poucas
vezes contra a vontade oficial. Isto possibilita propor uma revisdo da resposta mencionada,
aceitando-a até certo ponto. Ou seja, até 0 momento em que este processo comeca a ser focalizado
com sua tensdo e conflitividade, pois quando temos fixo no horizonte analitico o lembrete
teodrico de que rituais e festas sdao sempre objeto de disputa, que a cena festiva ndo pode ser
simplesmente ocupada quando, como e por quem quiser —como ouvimos dizer de uma emissora
de TV desde muito tempo a cada final de ano —, podemos suspeitar mais facilmente da
insuficiéncia de um raciocinio que supde a ascensao do samba apenas como concessao e ardil de
elites reconhecidamente perversas e maquiavelicamente astutas, como as do Brasil.

2.2 Sobre geografia e cultura popular

No final dos anos 80, Claval afirmou que por muito tempo persistiu entre os gedgrafos a
divida quanto as suas possibilidades de cuidar de questdes relativas ao imaginario e ao simbdlico,
coisas que para eles estavam muito longe “dos fatos tangiveis e da paisagem” que lhes pareciam
estranhas, “mesmo quando se sentiram obrigados a referir-se a elas”. Nestas situacées, “quando
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se arriscavam por estes caminhos, o faziam ocultando-se, como pedindo perdéo”; entravam nesse
campo como “penetras” em uma festa, tratando de tais assuntos de forma obrigatdria, porém
ligeira e sem maiores consideragdes, porque sobre eles “ndo era conveniente se estender”,
como fizeram Pierre Defontaines em Géographie et religion e Xavier de Planhol em La géographie
de I’lslam.

E claro que hoje a situacio é bem diferente; como gedgrafos, ja ndo temos que pedir perdio
para estudar temas como uma festa popular e profana na sua relagdo com a cidade e a propria
identidade nacional. Os resultados dos esforcos de revisdo critica das idéias e do pensamento
geogréfico nas duas Ultimas décadas autorizam a investigagao de problemas como normas, valores
e 0 imaginario social ndo mais como objetos externos e proibidos. Mais importante ainda é
constatar que a geografia nunca esteve afastada dos debates sobre a cultura, ndo sendo, portanto,
surpreendente que em todas as escolas e correntes do pensamento geografico se possa identificar
uma certa teoria da cultura. Desde Herder, passando por Humbolt, Vidal de La Blache, Ratzel,
Sauer e outros que a geografia se envolve com o debate sobre a cultura, reproduzindo e dialogando
com as diversas teorias presentes em cada época, dando razao a Gomes (1996, 13) sobre 0 equivoco
de uma certa caracterizacdo da geografia como uma ciéncia habitualmente “atrasada” em relagédo
aos debates epistemoldgicos de cada época.

Podemos, pois, situar este estudo sobre as escolas de samba dentro do vasto campo da
renovagao por que passa a geografia cultural, que logicamente constitui e é constituida por novos
temas e questdes das ciéncias e do pensamento social contemporaneo. O interesse crescente por
assuntos como as identidades nacionais, poesia, literatura, esportes, musica e religido reflete tal
conjuntura e se pode constatar que as festas e a cultura popular comecam a atrair a atencdo dos
gedgrafos que tradicionalmente entraram neste ambito pelo terreno da religido.*

Entretanto, o Carnaval carioca, e especialmente o0 samba, ndo foi um tema totalmente ausente
da bibliografia geografica do Rio de Janeiro, gracas ao interesse revelado por Alberto Lamego,
nos anos 40, em seu livro O homem e a Guanabara. Num trabalho de orientacdo determinista,
dividido em trés partes, “0 homem, 0 meio e a cultura”, Lamego opera uma descri¢do que vai
eleger o samba como “a sintese geo-sentimental” do espirito carioca. Em Fernandes (1999)
apresentamos uma breve andlise sobre a presenca do samba em O homem e a Guanabara,
salientando que tal interesse demonstra que sensibilidades racionalistas podem se apropriar de
temas populares, que quase sempre aparecem como um patriménio de mentes romanticas.
Destacamos ainda que na época 0 samba era um tema téo relevante que um gedgrafo determinista
aele recorreu para concluir sua descri¢éo da evolucédo da cidade do Rio de Janeiro, exemplificando
uma situacdo em que a geografia aparece claramente conectada, dialogando e refletindo o debate
de sua época. Lamego pretendeu atualizar seu discurso determinista, sintonizando-se a sua moda
com temas como a miscigenacdo e a prépria identidade cultural do Brasil, preocupacdes que
surgem no final do século X1X e que continuavam mais que nunca na ordem do dia do pensamento
social brasileiro dos anos 40.

Convém observar que em Lamego ndo encontramos qualquer atitude perante a cultura que
revelasse desconforto, culpa ou medo por estar num terreno tdo exético para o gedgrafo, como
mostrado em Claval, sugerindo que a espessa tradi¢do que “proibia” certos temas aos gedgrafos
nem sempre foi um dogma intransponivel. De qualquer forma, a partir de Capel (1981) se
compreende que tanto as conjunturas epistemoldgicas quanto as estratégias de reproducéao
institucional dentro da divisdo do trabalho cientifico fizeram com que os géografos evitasseem
tais assuntos na primeira metade do século XX, pois ndo tratar de certos temas, privilegiar outros,
de uma perspectiva tedrica explicita ou implicita € uma forma de se estabelecer identidade,
definir campo de trabalho e ganhar legitimidade perante outras disciplinas.

Apesar disso, a musica e as festas populares sdo elementos extremamente importantes na
relacdo entre 0 homem e o meio, pois estas manifestacdes sempre refletiram o modo como os
grupos sociais pensam, percebem e concebem seu meio ambiente, valorizam mais ou menos
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certos lugares; sdo também técnicas de controle que tornam mais produtivo e agradavel o espacgo
em que vivem. Como recorda Claval (1995: 6, 7) o homem néo habita apenas num mundo
construido por &gua, pedra, ar e ferro, ja que o meio ambiente social é constituido também por
representacoes, palavras, discursos, imagens, simbolos e rituais que dao vida e sentido aos lugares
e comunidades.

No final dos anos 60, Glacken (1997: 117, 118) mostrou qudo longe pode estar a origem desta
percepcao, ao comparar as contribuicdes de Aristdteles e Polibio (séc. 11 a. C.) para a “teoria do
meio ambiente”. Segundo ele, Polibio foi mais original do que Aristdteles exatamente porque
reconheceu ndo sé a importancia do meio fisico para a dindmica social mas também concedeu
igual valorizacéo ao meio cultural. Por isso, Glacken afirma que encontrou em Polibio “a primeira
exposicdo completa da idéia de que um meio fisico produz um certo tipo de carater étnico, e que
este pode ser contra-arrestado mediante um trabalho consciente, intencional e arduo por
institui¢des culturais (como a musica) que o penetrem completamente”.

Polibio chegou a estas conclusdes quando descreveu os arcadios, povo que apesar de ter tido
“um modo de vida austero que era consequéncia de um clima frio e 16brego”, possuia certa
reputacdo entre os gregos por suas virtudes, especialmente pela cordialidade para com o0s
estrangeiros e a “piedade religiosa”. Em sua opinido, eram as institui¢des culturais dos arcadios
a base de tal reputagdo. Cultivando a musica, estas instituicdes os identificavam como um
determinado povo. Suas criancas entoavam hinos e cangdes celebrando deuses e herdis da terra,
especialmente nas ocasides festivas, torneios, jogos e festivais. A educacdo musical foi ali um
assunto permanente, uma necessidade distante de qualquer frivolidade, com a funcéo precisa de
Ihes permitir conviver com um meio ambiente reconhecidamente hostil.

Glacken acrescenta ainda que este € um relato da passagem de um estado inicial da barbarie
—onde 0 meio imperava — para a civilizagdo, fruto da a¢do e decisdo de heroéis da cultura, uma
concepcao que é similar a uma idéia dominante na historiografia moderna, na qual a historia da
civilizacéo equivale ao processo de dominio da natureza pelo homem. Segundo ele, a diferenca
entre os relatos arcaicos e 0s modernos é que nos primeiros a evolucgdo era fruto dos esforgos
conscientes de herois culturais, enquanto nos segundos trata-se simplesmente do resultado do
saber tecnoldgico, da ciéncia, dos inventos etc.

E possivel estabelecer aproximagcdes e paralelos entre os arcadios e os grupos populares que
fizeram as escolas de samba. E eles podem demonstrar que a idéia dominante na historiografia
apontada por Glacken se omite quanto a permanéncia dos “herois e ancidos” na civilizagdo
moderna. As escolas de samba sdo instituicdes culturais que resultaram de um arduo e persistente
esforco, guiado pela consciéncia e discernimento de seus herois, poetas e ancidos. Através da
musica, da danca e da representacdo estes grupos sociais contornaram a adversidade do meio
ambiente em que foram confinados na cidade moderna, alcancando uma identidade e lagos
transcendentais com seu territério. A musica ali também é uma necessidade permanente, ndo
uma frivolidade, atavismo teldrico ou qualquer outro tipo de irracionalismo, e nada poderia
revelar melhor esta sensibilidade que o préprio nome escola. E, mais ainda, versos de Nélson
Cavaquinho e Guilherme de Brito sobre a Mangueira:

Quando piso em folhas secas
Caidas de uma mangueira
Penso naminhaescola

E nos poetas da minha
Estagéo Primeira

Neéo sei quantas vezes

Subi o morro cantando
Sempre 0sol me queimando
E assim vou me acabando
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Existem depoimentos de sambistas apontando que a fundacéo de escolas de samba melhorou
0 ambiente social das comunidades, em sua maioria favelas recentes ou em formagdo, carregadas
de estigma e condenadas ao desprezo, anonimato e a remogdo. Com esta instituicéo, a favela, o
suburbio e a periferia deixaram de ser a barbéarie e conquistaram a civilizacdo, ou pelo menos ja
ndo se poderia mais afirmar que estes eram apenas territérios estranhos a cidade, dominio da
selvajaria e da incultura. Muitos destes bairros e favelas ndo se explicam sem suas escolas de
samba porque, dentre outras coisas, as vezes funcionaram como centros de resisténcia contra 0s
processos e as politicas de remogdo. Cabral (1996: 87) relatou que no principio de 1934 os sete
mil moradores do morro do Salgueiro abortaram na Justica uma ameaca de despejo. “A resisténcia
dos salgueirenses foi liderada pelo sambista Antenor Gargalhada, que fez da Escola de Samba
Azul e Branco, naquela oportunidade, a primeira associagdo de moradores que se tem noticia no
Rio de Janeiro”.®

A histéria das escolas de samba é também uma parte da histéria da relacdo dos grupos populares
do Rio de Janeiro com seu espaco vivido e meio ambiente, os bairros populares, subarbios e
favelas. Foi especialmente através desta instituicdo que os grupos expulsos da cidade contra-
arrestaram a marginalizacdo e a segregacao politico-cultural “desmoralizante”, inerentes ao
processo de modernizacao urbana do Rio de Janeiro, posto em marcha desde o final do século
XIX (Fernandes, 1996). Através delas estes grupos construiram e aperfeicoaram o convivio
comunitario, se reinterpretaram e conquistaram uma identidade na cidade. ldentidade que passou
a ser ndo sO a da cidade mas a da prépria nagéo.

Segundo Warren (1993), o interesse pela cultura popular entre os gedgrafos é recente e, do
mesmo modo que nas demais ciéncias sociais, 0 centro de uma boa parte das novas concepgdes
esta no conceito gramsciano de hegemonia. Mesmo assim, Warren adverte que, paralelamente
aos entusiastas das possibilidades abertas a partir de Gramsci, existem consistentes estudos que
diante dos meios de cultura de massa tendem a “declarar o popular uma causa perdida”. E ndo ha
divida quanto a pertinéncia das muitas criticas feitas a idéia de cultura popular, especialmente
por suas imprecisdes tedricas, instrumentalizacdo politico-ideoldgica e mistificagdes; porém,
nao nos parece que tais defeitos justifiquem o seu puro abandono enquanto uma categoria para
analise, porque, se aplicAssemos estes mesmos critérios para validar outras categorias do
pensamento social, suspeitamos que ndo sobraria quase nada. Se a cultura popular € uma causa
perdida, talvez valha a pena procura-la.

Empreendendo esta busca, pudemos constatar, principalmente a partir de Martin-Barbero
(1998), que, depois de ser descoberta pelos romanticos no final do século XVI1, a cultura popular
evoluiu seguindo um curso de diluicdo entre o final do século XIX e as primeiras décadas do
seéculo XX, sobretudo pela emergéncia do conceito de classe social no pensamento marxista, e
pelo de massa no discurso da direita. Além do mais, neste periodo a idéia de povo estava
inteiramente associada ao Estado nacional moderno como mostra Hobsbawm (1990a). Entretanto,
tal dissolucdo sé ndo foi completa porque o0 anarquismo, com seus tragos de romantismo, valorizou
a cultura popular, suas musicas e festas e ndo desdenhou suas crengas religiosas.

Este percurso da categoria cultura popular comecou a refluir nas tltimas décadas, quando
estudos histoéricos, antropolégicos, culturais e politicos comecaram a redimensiona-la e
“redescobri-la” mais uma vez, numa nova situagédo das relacfes entre cultura, povo e classes
sociais. Tal perspectiva vem sendo construida por autores como E. P. Thompsom, Mikhail Bakhtin,
Carlo Ginzburg e Jacques Le Goff, que tém reposto na cena histérica pensamentos e atitudes de
gente pouco conhecida como os jovens, as mulheres, o povo, as massas. E como afirma duramente
Martin-Barbero (op. cit.: 98), eles nos “remetem talvez mais, muito mais, a nossa cumplicidade
com essa deformacdo que converteu a afirmacao de Marx — as idéias dominantes de uma época
sdo as idéias da classe dominante —, na justificagdo de um etnocentrismo de classe segundo o qual
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as classes dominadas ndo tém idéias”. O arraigamento de tal idéia é tdo grande que ficamos
perplexos quando vemos que um individuo ou um grupo das classes populares projeta, pensa e se
apropria de idéias das classes dominantes de modos imprevistos porque articulados ao seu mundo
e aos seus valores. Se isto esté certo para o moleiro italiano do século XVI de Ginzburg, se tais
elementos também foram encontrados entre os escravos do Vale do Paraiba no século XIX por
Sleines (1994), é possivel pensar que tais situacdes também devam estar presentes entre 0s
sambistas cariocas dos anos 30.

Convergindo com Warren (op. cit.), Martin-Barbero (op. cit.: 104) reconhece que a redescoberta
da cultura popular nos anos 60 pelas ciéncias sociais criticas deve muito a Gramsci e seu conceito
de hegemonia, pois este permitiu pensar a dominacéo social ndo mais como algo imposto de fora
e sem sujeitos, mas como algo que se constrdi por dentro, num processo em que a classe dominante
hegemoniza a sociedade, na medida em que de algum modo também reconhece como seus 0s
interesses das classe dominadas. Ele demonstra que nédo existe a hegemonia em si, pois ela tem
que ser feita e refeita como um “processo vivido”, ja que ndo é sé produto da forca, porque
envolve o sentido, as defini¢des do sentido de poder, cumplicidades e seducdes. Por este angulo,
a ideologia pode ser considerada nédo apenas dentro de sua funcionalidade para o poder, pois 0s
sujeitos da hegemonia comegam a se movimentar desenhando sua agdes contraditorias, fixando
suas dimensdes histéricas e humanas, possibilitando entdo repensarmos a cultura como um espesso
campo de conflitos, articulacdes, negociac¢bes, imposicdes e decisdes.

Outra contribuicéo fundamental de Gramsci nesta redescoberta da cultura popular, segundo
Martin-Barbero, foi a sua compreensao do folclore como um contraponto ativo as concepcdes do
mundo culto e ndo mais simplesmente como sobrevivéncia de mundos passados. A subalternidade
da cultura popular deixa de ser linear, se complexifica, se liberta de uma esséncia do passado, o
que possibilita a percepcdo de que ela se constitui muito mais de cacos e fragmentos de muitas
culturas. Nas manifestagcdes populares se identifica uma enorme capacidade adaptativa de aderir
as condigdes concretas e esgarcantes da vida moderna, e se observa ao mesmo tempo sua recriagao
e resisténcia as incessantes mudangas, que lhe conferem “as vezes um valor progressista e de
transformacéo”.

E seguindo esta linha que Cirese (1980: 51) concebeu a cultura popular “como um uso e néo
como uma esséncia, como posicdo relacional e ndo como substancia” e, por fim, “que nem tudo
que vem de cima sdo valores da classe dominante”. Muito distante daquela imagem em que 0
popular era identificado por sua autenticidade, o que hoje se afirma é a importancia de sua
representatividade e expressividade sociocultural. Que devemos ser mais cuidadosos com a
complexidade que envolve produzir a expressdo de seus modos de vida e lugares, que s6 podem
ser pensados a partir do momento em que se admite que as classes populares, na construcéo de
seu mundo, sdo obrigadas, como todo grupo humano em condi¢fes adversas, a ressignificar, a
filtrar e reorganizar o que vem da cultura hegemonica, fundindo-a com a sua memoria historica.

Pensando sobre as sabidas condi¢es em que as escolas de samba foram concebidas, partindo-
se da acdo de seus criadores, em grande parte imigrantes, vamos encontrar tais principios tedricos
e analiticos, por sinal recentemente reafirmados por Santos (1999: 263):

No lugar novo, o passado ndo esta; é mister encarar o futuro: perplexidade primeiro, mas, em
seguida, necessidade de orientagéo. Para 0s migrantes a memcdria € indtil. Trazem consigo todo um
cabedal de lembrangas e experiéncias criadas em fungéo de outro meio, e que de pouco lhes serve para
a luta cotidiana. Precisam criar uma terceira via de entendimento da cidade. Suas experiéncias
vividas ficaram para trds e a nova residéncia obriga a novas experiéncias. Trata-se de um embate
entre o tempo da agdo e o tempo da memodria. Obrigados a esquecer, seu discurso é menos contaminado
pelo passado e pela rotina. Cabe-lhes o privilégio de néo utilizar de maneira pragmatica o pratico-
inerte (vindo de outros lugares) de que séo portadores.
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Notas

1

O artigo de Vargas Llosa, “La ereccion permanente” (El Pais, 1/3/1999 - Opinidn, p. 15), me foi gentilmente
enviado pelo professor Horacio Capel, a quem mais uma vez agradeco pela inestimavel contribuicéo para esta
pesquisa. As posi¢des de Vargas Llosa mereceriam muitos comentarios. A idéia da festa como eregdo permanente,
por exemplo, pode sugerir a sedutora idéia de uma festa total, de uma festa que destréi e esta contra o cotidiano,
que quer tomar o seu lugar na vida real. A respeito dos perigos a que nos pode levar tal perspectiva, o fildsofo Odo
Marquard (1998: 360, 361) observou que fa fiesta junto a lo cotidianidad es lo correcto. La fiestaen vez de la cotidianidad es un
problema y necessariamente acabard mal. A festa como cotidiano total acaba com a propria festa. A festa total seriauma
moratdria total do cotidiano e Marquard afirma que esta situacdo € a guerra: la suspencion de la cotidianidad y de la fiesta
almismotiempo debidoaungranestado de excepcion.

As Fallas de Valenciasdo a festa nacional da comunidade de Valencia, sendo comemorada na semana de 19 marco,
dia de sdo José. As fallas sdo gigantescas alegorias dedicadas aos mais diversos temas e criticas, expostas durante
varios dias para a apreciagdo publica. O climax festivo acontece com o espetaculo da incineragdo das ditas
alegorias. Segundo Villaroya (op.cit.), a origem das fallas esta no século XVI11, quando grupos populares da cidade
de Valencia, especialmente os carpinteiros, comegaram a realizar festas em torno a grandes fogueiras formadas por
restos de madeiras imprestaveis, sobre as quais se colocavam textos de criticas de vizinhanga. Ao que parece, 0s
grupos populares buscavam inicialmente quebrar os rigores comportamentais exigidos pelo resguardo da Quaresma
e, paraatenuar seu carater profano, associaram-na ao dia de sdo José. A despeito das perseguicdes sofridas, as fallas
evoluiram e, nas primeiras décadas do século XX, foram algadas ao lugar de representacéo da identidade nacional
valenciana. Embora esta ndo seja a identidade de um Estado nacional, trata-se de um regionalismo ou a represen-
tagdo do que se conhece por pétria chica. Os paralelismos entre festa, cultura e identidade nacional que pudemos
observar, colocando frente a frente as fallas e as escolas de samba, foram tremendamente enriquecedores para o
aprimoramento tedrico e empirico deste trabalho.

Bataille, George: Teoriade lareligion, 1975; e Callois, R.: L’homme et le sacré, Paris, Galimard, 1950.

No campo da festa, ver a tese de Silva (1987) sobre folias de reis na Baixada Fluminense. Para 0 caso da musica
popular, ver a tese de Mello (1991), que relaciona a presenca de diversos lugares do Rio de Janeiro em obras de
varios compositores da musica popular brasileira.

Na realidade, nas décadas anteriores ja aparecem registros da existéncia de associaces de moradores no Rio de
Janeiro, especialmente em jornais de bairro publicados nos suburbios, que dao noticias sobre a criagdo da Liga de
Acdo Suburbana, em 1910. Segundo Abreu (1987: 32), “em 1911 (...) noticias esparsas ddo conta da fundacéo do
Comité Central de Melhoramentos do Iraja e, no final do ano, com ajuda da grande imprensa, noticia-se a
convocacdo do Congresso Suburbano, que reuniria representantes de todos os suburbios, e teria como objetivo
denunciar as necessidades imperiosas dos subdrbios (...) e o descaso dos governantes pra com essa area”.
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i
o carnaval e a modernizagao
do rio de janeiro

FOLHAS SECAS

Neélson Cavaquinho
Guilherme de Brito

Quando eu piso em folhas secas
Caidas de uma mangueira
Penso na minha escola
E nos poetas da minha
Estacdo Primeira
Nao sei quantas vezes
Subi 0 morro cantando
Sempre o sol me queimando
E assim vou me acabando

Quando o tempo avisar
Que eu ndo posso mais cantar
Sei que vou sentir saudades
Ao lado do meu violédo
Da minha mocidade



2.1 Observacgdes preliminares

Nesta parte vamos descrever, em linhas gerais, o desenvolvimento das festividades
carnavalescas no Rio de Janeiro, desde meados do século X1X até 1928, quando surge a primeira
escola de samba. Pelo simples fato de as escolas de samba terem herdado muitos de seus
elementos rituais de manifestacdes carnavalescas surgidas nesse periodo, como as grandes
sociedades, corddes e ranchos, e, posteriormente, terem ocupado seus lugares enquanto maior
evento festivo da cidade, nos parece importante expor, ainda que de forma panoramica, alguns
problemas e situa¢es que formaram a evolugdo do Carnaval no Rio de Janeiro desde os principios
de sua modernizagdo, em 1855.

O ano de 1855 é um marco na histéria do Carnaval carioca, pelo aparecimento da primeira
iniciativa concreta de sua modernizacdo, com o desfile inaugural das grandes sumidades
carnavalescas, precursoras dos grupos de desfiles chamados grandes sociedades. Elas significam
aafirmacéo de posi¢des ilustradas e reformadoras que se opunham as formas antigas de celebracao
do Carnaval, a exemplo daquelas apresentadas por O Jornal que, em 1840, se autoproclamava
“paladino do Carnaval chic”, chamava o entrudo de “jogo selvagem” e abria “contra ele cerrado
ataque” (Eneida, 1958: 22). O entrudo € antigo jogo carnavalesco de origem ibérica que 0s
portugueses trouxeram para o Brasil no século XVI, que seguiu sendo praticado em Portugal até
o final do século X1X. No Rio de Janeiro, este jogo, cuja esséncia consistia em lancar nas pessoas
agua, liquidos diversos, farinha e outras substancias, existiu até a primeira década do século XX,
mas em outras partes do Brasil sobrevive até os dias de hoje. Nds mesmos ja participamos desta
brincadeira no Recife, onde é conhecida por mela-mela.

As grandes sociedades foram projetadas para ocupar e pautar as celebracdes do Carnaval
carioca, até entdo dominado pelo entrudo, pelo recém-inventado zé-pereira, por mascaradas e
cucumbis. Formadas por grupos da elite que viviam na capital do pais, as grandes sociedades
buscaram e deram, até certo ponto, uma nova aparéncia e contetdo ao Carnaval do Rio de
Janeiro. Segundo Pereira (1994: 72), elas “tinham por base, explicitamente, a tentativa de trazer
aos dias de folia da corte, certas tradigdes carnavalescas européias, mais especificamente italianas
e francesas”. O modelo que buscavam implantar foi denominado veneziano; um de seus clubes
pioneiros chamava-se Unido Veneziana. José de Alencar, apés assistir a um desfile das grandes
sumidades carnavalescas, testemunhou que néo seria diferente passar uma tarde de Carnaval na
Itdlia. Exibindo muito luxo, privilegiando epopéias cléassicas, as grandes sociedades investiam
em distin¢do que as contrastasse com a pobreza, 0 arcaismo e a grosseria caracteristicos do Carnaval
popular, principalmente do entrudo e do zé-pereira.

Logo adiante entraremos em detalhes sobre o desenvolvimento dessas manifestagdes; porém,
neste momento, € necessario considerar a relacdo entre o aparecimento das grandes sociedades e
0s projetos e processos de modernizacao do Rio de Janeiro e, em seguida, discutir as criticas sobre
as interpretacfes académicas do Carnaval carioca apresentadas por Pereira (op. cit.).

Sobre a primeira questdo, Chaloub (1994) observou que um dos méritos do trabalho de
Pereira foi redimensionar a énfase de projeto monolitico dada por muitos dos estudos sobre a
modernizacdo da cidade, que por isto muitas vezes esquecem ou ndo valorizam as tensoes,
assincronias e descontinuidades existentes. Por exemplo, do ponto de vista da reforma de habitos
e costumes da populacédo, a adog¢do de um carnaval europeu em meados do século XIX foi uma
antecipacdo significativa da guerra as “velhas usangas”, um processo que nas visdes criticadas é
situado apds a proclamacéo da Republica e teve, como de fato se deu, seu climax durante a belle
époque carioca. O desaparecimento do entrudo na primeira década do século XX foi um dos saldos
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concretos obtidos por essa guerra, mas nao se pode esquecer que o processo levou meio século
para ser concluido, num ritmo de marchas e contramarchas.

Quando observamos que o intento da reforma do Carnaval carioca por sua reeuropeizagédo
através do “modelo veneziano” é da década de 1850, a mesma em que se inaugura a ferrovia na
cidade, percebemos que ambas sdo inovacdes que despontam desde os primérdios da
modernizagdo da capital do pais. Como se sabe, o imperador era entusiasta das ferrovias, mas
também prestigiou, acompanhado de sua familia, o desfile inaugural das grandes sumidades
carnavalescas, o que demonstrava o engajamento de Sua Alteza em projetos voltados para a
modernizagdo da sociedade, fossem eles de natureza material, como a ferrovia, fossem eles de
natureza imaterial, como o Carnaval. Queremos chamar a atengao para o fato de que o dominio
sobre as grandes festas populares como o Carnaval, parece ter sido tdo premente e importante
para o controle e desenvolvimento da cidade quanto o eraa adogao de ferrovias, planos urbanisticos,
posturas municipais, medidas de higiene etc., 0 que nos leva a concluir que, como sempre, desde
o0 principio, as transformacgdes urbanas ndo se resumem a sua materialidade mas também as suas
dimensdes imateriais e do imaginario. As grandes festas populares sdo uma das caras mais
inequivocas que uma cidade pode ter e nenhum projeto de dominio sobre a mesma pode ignora-
las, razdo pela qual, em pleno Império - mistificado por seus inimigos republicanos como tolerante
com os costumes populares (Chaloub, 1994: 15, 16) -, se tomavam iniciativas de morte contra o
entrudo, ao que tudo indica, a festa mais arraigada e abrangente na cultura popular do Brasil da
época.

Como aponta Chaloub (op. cit.), as criticas que Pereira (op. cit.: 2.) faz as interpretacdes sobre
o Carnaval carioca sdo de grande utilidade para 0 mapeamento dos paradigmas que tém norteado
as investigacdes sobre o tema. Segundo este Ultimo, ao lado da diversidade de categorias que
denominam o Carnaval — dias de Momo, reinado da folia, tempo de loucura, rito de inverséo,
festa nacional, valvula de escape —, a maioria dos estudos sobre estas festividades no Rio de
Janeiro liga seus desfiles as bacanais gregas, saturnais romanas, carnavais medievais e
renascentistas, fundamentando a crenca de uma evolugdo e esséncia Unica para o Carnaval.
Neste caso estariam Eneida (1958), Efegé (1982) e Sebe (1986). Ao lado destes estdo aqueles
gue seguem “uma tradicao das ciéncias sociais que aponta para a busca de principios explicativos
gerais”, como Roberto da Matta, que fundamentou sua analise do Carnaval especialmente a
partir do conceito de rito de inversdo, o que o levou a deixar de lado as especificidades historicas
da festa e seu processo de formacdo multiplo e contraditério.

Em seguida, Pereira se volta para Queir6z (1992), observando que ela qualificou tais
abordagens como evolutivas e generalizantes, acusou tais narrativas de emprestarem excessiva
énfase a “esséncia da festa, ignorando o antagonismo existente entre as diversas manifestacoes
carnavalescas”, permitindo que “os intelectuais e o povo ‘fabricassem’ no Brasil uma representacdo
dos fatos muito mais legendaria que real”.

Num capitulo denominado “Nascimento e destinacdo do mito”, Queirdz (op. cit.: 159- 202)
dividiu o Carnaval carioca em trés fases. A primeira corresponderia ao entrudo, que teve inicio no
periodo colonial e sobreviveu até o fim do Império. Curiosamente, como se a origem do Carnaval
nao fosse européia, ela informa também que o entrudo, por ser portugués, ndo permitiria dar ao
nosso Carnaval “um carater nacional”. Em seguida e prolongando-se até o final dos anos 20, veio
o0 “‘grande Carnaval”, de inspiracdo elegante, dominado pelas grandes sociedades e o corso, que
juntos eliminaram o entrudo da cena carnavalesca. Finalmente, nos anos 30 ocorre a ascensao de
um Carnaval fortemente popular, marcado pela presenga dos negros, “que estariam completamente
excluidos do periodo anterior”, e que culminou com a proeminéncia das escolas de samba
verificada até os dias de hoje.

Para Pereira (op. cit.: 4), embora a periodizacdo do Carnaval proposta por Queir6z tenha o
mérito de construir uma leitura histérica, ela também néo escapa de ser generalizante, pois
percebe cada etapa segundo a esséncia da manifestacdo festiva dominante, como se esta fosse “o
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Unico substrato comum a todos os seus participantes”, quando o mais certo seria reconhecer que
quase sempre existiram também outras formas de brincar o Carnaval, sendo que muitas delas
atravessaram diversas etapas, como os grupos de folides e mascarados avulsos que sobrevivem
até hoje.

De nossa parte, além das observagdes criticas ja realizadas sobre o trabalho de Roberto da
Matta, gostariamos de acrescentar que seu maior problema foi ndo ter privilegiado em suas
analises o proprio Carnaval, como ele recentemente admitiu, ocasido em que por sinal nao
deixou de reafirmar que continuava intrigado com a permanéncia da festa na modernidade.

Néo tenho pesquisado o carnaval, mas recentemente escrevi um ensaio sobre a magia da musica
popular, onde estudo a marcha “Mamée eu quero”. Esta no livro “Conta de mentiroso”. Tenho
ainda planos de fazer um estudo sobre as fantasias de um ponto de vista histdrico e de estudar a
mulher e o politico na musica de carnaval. Em suma, ainda me intriga o fato de o Brasil ser uma
sociedade que pode ler a si mesma e ritualizar-se por meio de uma festa antiiluminista e antiburguesa,
tdo centrada no corpo, sensual e relativizadora como o carnaval. Mas, repito o meu problema néo é
bem o carnaval, mas o Brasil, que continua no centro de minhas preocupacées intelectuais (cf. Alves
e Costa, 2000).

Em relagdo a Queirdz, deve-se ressaltar que ela tem o mérito de reconhecer o papel dos
populares junto com intelectuais na “fabricacdo” do samba enquanto identidade nacional,
enquanto, por exemplo, Vianna (1995), trata do mesmo problema como se nele s6 realmente
importasse a fung¢do legitimadora da camada intelectual. Na realidade, ele se fixa basicamente
em Gilberto Freyre, dando base a acusacao de padecer de um certo “gilbertofreyreanismo”, sem
considerar a intervencao dos sambistas no processo, de tal modo que é como um desbotado pano
de fundo que eles figuram em sua descric¢do.! Queir6z concede tal posicao aos sambistas; contudo,
ela o faz para logo em seguida se agarrar na idéia de que as escolas de samba se resumem a uma
questdo de péo e circo, da utilizacdo do sambista por intelectuais e politicos populistas como
veiculo do mito da mestigagem, dentro do qual a autora formula seu estere6tipo preferido de que
a ascensdo das escolas de samba no Carnaval se resume a “domesticacdo da massa urbana”.

2.2 Principais manifestacfes carnavalescas na segunda metade do século XIX:
entrudo, grandes sociedades e zé-pereira

Um dos aspectos mais interessante do livro Histdria do Carnaval carioca (1958) foi o modo
cuidadoso como Eneida procurou situar a evolucao desta festa, indicando suas distintas e polémicas
origens através das grandes celebragdes populares da Antigliidade e da Idade Média. Em razéo
disso, ela observa muito claramente ndo ser possivel se chegar a uma esséncia do Carnaval, de
forma bastante contraria ao que Ihe atribuiu Pereira (op. cit.):

O Carnaval teve como bergo néo as festas da Antigliidade, mas as da Idade Média, afirmam
certos autores, mas que importam essas origens se o carnaval foi sempre a festa de todas as alegrias,
risos, brincadeira, dangas? As variadas origens atribuidas ao carnaval levam-nos apenas a certeza
de que, festa pagé ou religiosa, sempre existiu, na historia da humanidade, um determinado momento
escolhido pelos homens para expandir maior alegria, para rir, para pular e cantar mais livremente
(Eneida, op. cit.: 8).

E curioso, pois alguns anos antes de Bakhtin e dentro dos limites do campo da historia dos
anos 50, Eneida sugeriu muito claramente que a festa ndo deve ser vista como uma esséncia, mas
como uma necessidade permanente do homem de fazer a suspensdo ou moratoria do cotidiano.

Na tradigdo cristd, o Carnaval é um dos maximos momentos em que a sociedade vive tal
situacdo e, como bons catolicos do século XVI, os portugueses ndo poderiam viver sem ele no
Brasil. Na realidade, o que eles trouxeram para celebrar os dias festivos anteriores ao resguardo
da Quaresma foi um jogo chamado entrudo. Lancar aguas nas pessoas ou mesmo o contrario,

16 Nelson da Nobrega Fernandes



o carnaval e a modernizacdo do rio de janeiro

jogar as pessoas em rios e fontes, era uma tradicdo das festas populares e praticada nos Carnavais
medievais, como recentemente observaram Burke (1996) e Petzoldt (1998). Para descrever o
entrudo em Portugal, Eneida (op. cit.: 12) recolheu trechos de um artigo do portugués Julio
Dantas, publicado na Gazeta de Noticias de 21 de fevereiro de 1909:

NGs portugueses, nunca compreendemos que o entrudo pudesse ser uma festa d’arte como na Italia
da Renascencga, ou uma festa do espirito como na Franga de L uis X1V, 0 nosso entrudo, o santo
entrudo lisboeta, foi sempre fundamentalmente e caracterizadamente porco. O século XVI1 entéo
excedeu a todos outros. Foi o século tipico do entrudo nacional.

Segue Dantas descrevendo o cendrio de festa medieval, na qual os mais baixos e
desclassificados estratos sociais comandavam as ruas, pracas e vielas. Ali estavam reunidos 0s
devassos, 0s marginais, marinheiros e mesmo “fidalguinhos peraltas”, se empastando de agua,
ovos, lama e outras imundicies, correndo pelos becos debaixo de saraivadas de todos os objetos
possiveis atirados dos balcoes e janelas, trocando impropérios, xingamentos e trogas. Nas camadas
superiores havia o habito de se promover banquetes e formidaveis comilancas, “até dos conventos
choviam bolos”. S8 ndo havia mascaras que, por razdes de seguranca, foram seriamente proibidas
em 1689. Visivelmente contrariado, Dantas observa que no século XVII1, quando o Carnaval se
transformou em obra de arte em Veneza e Florenca, e em “que Versailles se iluminava para
receber Pierrd (...), 0 sant’entrudo portugués surgia apenas bocal, imundo, desordeiro e criminoso”.
No Porto e em Lisboa o entrudo resistiu ao Carnaval veneziano até o final do século XIX, quando
novos folguedos e clubes Ihe tomaram o lugar, organizando cortejos, desfiles, carros alegoricos e
cavalgadas. No principio do século XX, o Carnaval “quase se limita a exibicdo de criancas
mascaradas e aos folguedos nos teatros e cinemas”.

No Brasil 0 entrudo também manteve, até meados do século XIX, indiscutivel posto de
instituicdo nacional, ja que, segundo variacdes locais, era praticado por todo o territério e classes
sociais. Entretanto, paradoxalmente, desde o século XVII até o século XX foi permanentemente
um fora-da-lei. Vieira Fazenda (1921) anotou que, nos anos de 1612, 1686, 1691, 1784 e 1818, 0
entrudo foi alvo de proibicdes através de alvaras e portarias. Proibi¢Ges que foram reeditadas no
Império, acusando a permanéncia e vitalidade daquela festa ao longo do século XIX, chegando
mesmo a obrigar ao todo-poderoso prefeito Pereira Passos a clamar, ja em 1903, aos diretores das
escolas de ensino médio e superior da capital, que usassem de todos 0s argumentos necessarios
ao convencimento de sua culta juventude, no sentido de que se abstivessem de participar “de
divers@es publicas prejudiciais e barbaras como é o jogo do entrudo, que, além de incompativel
com 0s nossos costumes de povo civilizado, é expressamente proibido pelas leis municipais”
(Eneida, op. cit.: 26).

Curioso pais o Brasil, pais da festa e do Carnaval, mas também pais que proibiu e declarou
forada lei, por todo 0 sempre, a sua festa mais longeva, da qual participavam todas as sua classes
sociais. Em 1818, Debret acusava que o entrudo nada tinha a ver com os Carnavais espirituosos
e refinados da Franca e da Italia e que em suas vésperas a vida das familias brasileiras — “do
pequeno capitalista, da vilva pobre, da negra livre”- era polarizada pela fabricagéo de artefatos
para a brincadeira das molhadelas. “D. Pedro | era doido pelo entrudo” e D. Pedro Il também
brincou “o jogo das molhadelas” com suas irmas na Quinta da Boa Vista e em Petropolis. Como
salienta Pereira (op. cit.: 38), a enorme popularidade do entrudo fazia dele uma festa que podia
ser bem diferente, indo desde delicadas brincadeiras em nossos saldes aristocraticos até as batalhas
mais renhidas, sujas e violentas, que geralmente envolviam ex-escravos, escravos e a variada
pobreza da cidade. Porém, como aponta Eneida (op. cit.: 26), Debret “também viu grupos de
negros mascarados e fantasiados de velhos europeus, imitando-lhes muito jeitosamente os gestos
de cumprimento a direita e a esquerda as pessoas instaladas nos balcdes”, mostrando ja naquela
época um Carnaval multifacetado.

Conforme ja observamos, ha consenso, tanto por seus contemporaneos como por seus
historiadores, de que o Carnaval carioca moderno nasce a partir da luta contra o entrudo,
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desencadeada em meados do século XI1X. Encarado, como de fato era, uma heranca medieval, ao
entrudo foi prescrito o simples desaparecimento, ou melhor, substituicao. E ndo ha aqui, justica
se faga, nenhuma incompreensdo ou idéia fora do lugar das mentes locais que se opunham ao
“grosseiro e porco entrudo”. Ja vimos que a llustracdo se incompatibilizou de modo muito
coerente com a cultura e as festas populares que herdaram do Renascimento. Em Portugal os
ilustrados tentaram, no século XVI111, substituir o entrudo pelo Carnaval veneziano, e na Espanha
foram proibidas as corridas de touros.

Um dos mais fortes, pioneiros e permanentes opositores do entrudo foram os médicos e
higienistas. Segundo Soihet (op. cit.: 67), jaem 1831, a Sociedade de Medicina do Rio de Janeiro
convocou seus médicos da capital no sentido de contribuirem para a confeccdo de mapa que
correlacionasse enfermidades e mortes com a pratica de entrudo. Mais de cingqlienta anos depois,
em 1886, a Inspetoria de Higiene divulgava circular alertando que as molhadelas
comprovadamente potencializavam a febre amarela (Pereira, op. cit.: 40).

Nestes tltimos tempos, os adeptos do Carnaval veneziano realizaram nova ofensiva contra o
entrudo. Executaram uma verdadeira operagao de “reinvencao do Carnaval” constituida de duas
partes. Na primeira, o entrudo deveria ser isolado das festividades carnavalescas, das mascaradas,
dos bailes e desfiles que antes formavam juntos o Carnaval da cidade. Pereira (op. cit.: 54, 55)
acusou que a palavra entrudo que até entdo designava um periodo festivo e a totalidade das
brincadeiras carnavalescas, como as mascaradas, as trogas e 0s Xxingamentos, passou a ser utilizada
apenas para referir-se ao jogo das molhadelas. Na segunda parte, o entrudo deveria ser substituido,
desta vez definitivamente, pelos desfiles das grandes sociedades.

E importante frisar que esta separa¢do ja havia sido tentada quase trinta anos atras, com o
desfile das grandes sumidades carnavalescas, em 1855, que deu inicio ao desenvolvimento das
grandes sociedades. Dai 0 movimento da década de 1880 ter sido uma reinvencgdo do Carnaval,
uma segunda tentativa de se implantar o Carnaval veneziano e deslocar da cena festiva o jogo do
entrudo. O fracasso da primeira tentativa fica patente nos dados apontados por Eneida (op. cit.: 24,
25). Uma nova portaria de 1889 do chefe de policia da capital recomendava que, a despeito da
“reprovacdo geral que nos ultimos anos a populacdo da Corte manifestava contra o pernicioso
jogo do entrudo”, estava em vigor todo um conjunto de instrumentos coercitivos, codigos e
posturas baixados ao longo do século XIX que punham fora da lei a persistente brincadeira, para
0 caso de possiveis eventualidades em que “pessoas menos contidas pretendam pd-lo em préatica”.

Para compreendermos esta persisténcia € importante observar que o entrudo também sofreu
no periodo algumas inovacgdes que o tornavam mais civilizado. Como em geral ocorre, também
neste caso seus sujeitos celebrantes lutaram por praticas e adaptac6es que o atualizassem, para
assim atender a novas demandas festivas da sociedade. Além do mais, muitas dessas novidades
vinham de setores do préprio comércio, muito interessados em apresentar inovacdes que
ampliassem seu mercado. Assim, as bisnagas de metal, que a principio aspergiam simplesmente
agua, limpa ou fétida, passaram a esguichar groselha, vinho e outras bebidas, e para os limdes-de-
cheiro? se expande a regra de abastecé-los apenas com perfumes. Eneida (op. cit.: 240) afirma
gue muitos consideravam que “sem o entrudo o Carnaval seria insipido”. Mesmo depois de
1855, com a institui¢do do desfile das sociedades carnavalescas, o entrudo continuava imperando,
“se bem que fosse — digamos assim — melhorando”.

Como veremos, o éxito das grandes sociedades; as novas modalidades de cortejos
carnavalescos como os corddes, ranchos e blocos que aparecem na década de 90; a grande ofensiva
modernizadora da Reforma Passos; e finalmente, o aparecimento do corso, em 1907, levaram o
entrudo a uma progressiva agonia e seu inevitavel desaparecimento do Carnaval carioca. Eneida
registra que um dos Ultimos fortes entrudos ocorreu em 1905, como se houvesse ressuscitado da
“morte subita” que sofrera em 1904, ano em que, como vimos, foi silenciado por uma forte
investida repressora de Pereira Passos.
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A demanda por um novo Carnaval foi um dos objetivos de intelectuais da segunda metade
do século X1X, como José de Alencar, que, em 1855, aos 26 anos de idade, era um dos oitenta
socios fundadores das grandes sumidades carnavalescas. Um clube em que seus membros, segundo
as palavras do romancista, eram “todos pessoas de boa companhia”. D Pedro Il e a familia
imperial foram convidados e compareceram ao desfile inaugural (Morais Filho, 1979: 32), que
foi aberto pela banda marcial do Congresso das Sumidades Carnavalescas, cujos integrante vestiam
uniformes de cossacos da Ucrania. Havia clarins escoceses, D. Quixote, mandarins, nobres do
Céucaso, Fernando o Catolico, em meio a caleches puxadas por belas parelhas, cujos carros iam
cobertos por tecidos finos e colchas de damasco. Num acontecimento que também sugere uma
possivel origem para o “samba do crioulo doido™, os jornais de 1855 registraram “a maior
transformacédo do Carnaval carioca, que o tornou célebre e rival do Carnaval de Nice, Veneza e
Roma” (Eneida, op. cit.: 53).

Depois de 1855 surgiram diversos desses clubes envolvendo sempre gente das classes
superiores, estudantes de medicina, comerciantes e funcionarios publicos graduados. Muitas das
novas agremiacdes foram produtos de dissidéncias que fundaram outros grupos. A Euterpe
Comercial e os Zuavos Carnavalescos surgiram de desavencas dentro das grandes sumidades
carnavalescas. Em linhas gerais foram destas que se formaram as trés grandes sociedades que se
fixaram na historia do Carnaval carioca: os Tenentes do Diabo, clube fundado em 1855 mas que
sO passou a realizar desfiles em 1867; os Fenianos (1869), que devem seu nome aos soldados
fenianos, irlandeses catdlicos que de 1865 a 1869 lutaram para libertar-se do jugo inglés; e 0s
Democraticos (1867). Conforme salienta Eneida (op. cit.: 71), estes clubes eram mais litero-
musicais do que propriamente carnavalescos. Alguns deles ndo foram carnavalescos por certo
tempo, como os Tenentes do Diabo, que por mais de dez anos se limitaram a organizar bailes,
festas e reunides literarias; outros, como os Estudantes de Heidelberg e os Académicos de
Joanisberg, que formavam um grupo adepto da cultura alemé, ndo faziam passeatas e limitavam-
se a organizar bailes ou a participar, com outros grupos, de bailes em teatros como o Lirico e 0
Ginasio do S. Pedro.

Os Académicos de Joanisberg brigaram e uma parte de seus membros fundou o Clube X, que
logo se distinguiu como o mais elegante da época. Para um de seus desfiles, que exibia uma
caravana oriental, chegaram a importar camelos da Asia. Seu maior destaque, porém, foi ter
introduzido no cortejo o chamado carro de idéias, que serd um das principais inovac6es
responsaveis pelo revigoramento das grandes sociedades na década de 80.> Os membros do
Clube X fizeram parte daquela geracdo que Morais Filho (op. cit.: 33) afirma ter trazido para as
grande sociedades novas idéias, como os carros alegdricos, também chamados de “idéias”, na
década de 70. E interessante notar que parte dessas inovagdes ocorre com a substituicdo do
“objeto celebrado”, através do abandono daquelas personagens e epopéias classicas que formavam
os temas dos desfiles das grandes sociedades até entdo, temas que serdo substituidos pela critica
politica e social contemporanea, por sinal até aquela época uma espécie de monopolio de atrevidos
mascarados avulsos. Outra inovacdo foi a apresentacdo de mulheres seminuas, meretrizes de
renome inclusive, que nos anos 80 se somaram ao luxo preexistente nos desfiles. O que néo
impediu, entretanto, que as novas geragdes criticassem insistentemente em seus antecessores o
excessivo apego ao luxo, afirmando que sua principal missdo e inovagdo era a critica, elevada a
condicédo de misséo civilizadora. N&o se deveria desfrutar o Carnaval de modo ingénuo ou alienado,
afirmaram Os Democréaticos em 1882:

O carnaval de hoje ndo é mais aquela monstruosa bacanal de outrora, aquela horrivel saturnal
daGrécia (...) Néo, ele € hoje a critica viva dos acontecimentos! A Témis moderna! O grande vingador!
(cf. Pereira, op. cit.. 75).

Assumindo a critica de seu tempo, dos poderosos e das injustigas do presente, isto €, adequando
seu “objeto celebrado” e suas praticas rituais & demanda da sociedade, era inevitavel que as
grandes sociedades caissem no gosto popular. Tendo como enredo campanhas publicas como a
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Aboligdo e a Republica promoveram seus desfiles ao lugar de “um dos principais instrumentos
de difusdo de uma mensagem de igualdade civil pela sociedade como um todo — em uma tarefa
em que os proprios literatos julgavam no periodo ser sua prépria missdo” (Pereira, op. cit.: 79).
Desta missao faziam parte as grandes sociedades, cabendo a elas continuar a luta contra o entrudo,
postura que agora se estenderia ao resto dos costumes populares. Em 1886, Os Progressistas da
Cidade Nova, por sinal uma de suas mais pobres agremia¢des, clamava :“Carnaval afaga a
populacdo... Fora a bisnaga! Fora o limao!”.

N&o estavam sob sua critica apenas os politicos da corte, o Império, a escraviddo. Suas baterias
também se voltaram contra os habitos populares, suas crencas e necessidades, ironizando-as. Em
1889, por exemplo, os Democraticos se aliaram a campanha contra as moradias insalubres nas quais
viviam os pobres da cidade, apresentando um carro alegérico simbolizando o célebre cortico Cabeca
de Porco. Das narinas, bocas e orelhas “apareciam assustados inquilinos, irrequietos com a presenca
de delegados da Inspetoria de Higiene que rondavam o local” (Pereira, op. cit.: 82). Alids, em 1884,
os Democraticos anunciavam que 0 seu carnaval era de “espirito fino” e muito distinto “desse
espirito grosseiro e canalha que inebria as crioulas baianas e as pretas minas”.

Apesar desta oposicdo das grandes sociedades ao popular e ao passado, Pereira observou que
muitos de seus membros intelectuais viram nos seus desfiles veiculos para suas mensagens
modernizantes, de suas discussdes mantidas em circulos sabidamente estreitos. Em um texto de
1882, o poeta mineiro Silvestre Lima afirma que o carnaval é essencial para a “reconstrucédo da
sociedade”, pois ali estava a “Unica manifestagao artistica” onde todos 0s grupos sociais poderiam
se entender.

Para reconstruir uma sociedade desta natureza, sem politica e sem arte, sem moralidade e sem
familia, ndo é suficiente o golpeamento fulminante da pena, a gargalhada destruidora (...), o desprezo
aniquilador do sarcasmo;, é necessério além de tudo — o carnaval. Porque o carnaval é a tinica
manifestacéo artistica que tem conseguido este imenso triunfo: fazer-se compreendido por todos, desde
aqueles que possuem a penetracdo mais fina até os mais rusticos, os ignorantes e os analfabetos (cf.
Pereira, op. cit.: 86).

Dentro desta visédo, as grandes sociedades ndo so expressavam a civilizacdo como também
eram veiculo estratégico indispensavel para o alcance da modernizagdo. Embora antagonicas ao
povo, especialmente pela critica de seus costumes, o fato € que seus questionamentos e trogas a
autoridades e as instituicdes atrairam o gosto dos “de baixo”, sempre as maiores vitimas das
crises e injusticas sociais. De qualquer modo, ainda que controlada pelos de cima e de seu
inegavel éxito na luta contra o entrudo pela hegemonia do Carnaval carioca, suas exibicoes
passavam pelo crivo da assisténcia publica, sobretudo do populacho, que apoiava mas também
desaprovava com relativa autonomia e em praca publica seus enredos e carros de critica.

Uma das inovagBes que contribuiram para 0 aumento da visibilidade das grandes sociedades
foram os pufes, que segundo Eneida (op. cit.: 76) comecaram a aparecer em 1877. Proveniente da
francés pouf, um termo polissémico naquela lingua, em portugués significa “antncio impudente”.
Os pufes das grandes sociedades eram “uma espécie de desafio guerreiro em versos”, que elas
atiravam entre si, menosprezando as adversérias, se auto-elogiando, exibindo suas criticas de modo
geral. Podiam ser também descri¢Bes dos carros alegdricos, publicadas em uma ou mais péginas dos
jornais. Seus autores foram poetas, como Olavo Bilac e Emilio de Menezes, cronistas carnavalescos,
como Francisco Guimardes (O Vagalume) e Mauro de Almeida (Peru dos Pés Frios). Eneida (ibid.)
relacionou alguns desses versos, como 0s apresentados pelos Fenianos em 1879:

E belo é nobre, o que hoje registramos
Na Itélia e na Alemanha

E mais recente na moderna Espanha
Onde o socialismo apanha

E caca reis por mais amor aos gamos!
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Nem so de criticas viveram as grandes sociedades, e muitas vezes elas elogiaram abertamente
politicos e governanntes. Em 1906, em plena avenida Central recém-inaugurada, no icone maior
da Reforma Passos, 0s Pingas Carnavalescos, exibiram apds a comissdo de frente, “um carro
alegérico representando a nova cidade surgindo de uma outra e servindo de pedestal aos bustos
de Pereira Passos e Paulo de Frontin”. Em 1908 os herdis dos Fenianos foram Rio Branco e Rui
Barbosa (Eneida, op. cit.: 89). Em 1932, época ja ndo tdo gloriosa para as grandes sociedades
como na virada do século, os Tenentes do Diabo homenageavam o entdo prefeito da cidade:

Gldria a Pedro Ernesto!

Haveis de propagar, no mundo a fama
Da nossa Paétria as Gldrias refulgentes
Na profunda unidade de quem ama
Fenianos, Democrdticos, Tenentes

Como estamos vendo, a politica foi envolvida pelo Carnaval com as grandes sociedades.
Desde aquele época se pode perceber que festa e politica estdo efetivamente relacionadas de
forma ordinaria no Carnaval carioca moderno, 0 que nos parece importante ter em conta,
especialmente para quando apreciarmos as relaces entre os sambistas e a politica no Rio de
Janeiro dos anos 20 aos anos 40.

A evidéncia deste principio serd importante no caso das escolas de samba, para que seus
aspectos politicos ndo sejam resumidos a um problema intrinseco a um conjuntura populista. Na
realidade, qualquer grupo de promotores de uma grande festa popular € obrigado, pelo simples
transtorno produzido na vida cotidiana de qualquer comunidade, a estabelecer algum tipo de
relagdo com os poderes constituidos. Pensamos que isto pode ser Gtil para analisarmos as grandes
sociedades, os ranchos e as escolas de samba. Neste Gltimo caso, mais especificamente, poderemos
iniciar a discussdo desatados da posi¢do antipopulista e ndo menos maniqueista de Queirdz (op.
cit.).

Além de anteciparem arelacao entre festa e politica em nosso Carnaval, as grandes sociedades
também ja anunciavam um problema que vamos chamar de “nacionaliza¢do ou “carioquiza¢ao”
do Carnaval. Para entender o que com isso estamos querendo dizer, é necessario recordar que as
grande sociedades levaram trés décadas para alcancgar a hegemonia do carnaval carioca, o que s6
ocorre quando elas “nacionalizam” ou pelo menos “localizam” o0 modelo de Carnaval veneziano
junto a realidade concreta do Rio de Janeiro. Assim procedendo, atualizaram seus rituais e seu
“objeto celebrado”, passando a atender a um espectro mais largo da demanda festiva daquela
sociedade. E claro que estas agremiagdes e seus participantes ndo eram nacionalistas, suas
preocupacdes eram com 0 moderno, o civilizado e o europeu; porém, assumindo a critica da
realidade local, enraizaram sua manifestacdo dentro da comunidade e desta foram recebendo
crescentes graus de adesdo e identificaco.

Mais adiante, ao vermos os ranchos e as escolas de samba, voltaremos a este tema da
nacionalizacdo do Carnaval. Devemos agora deixar as grandes sociedades para nos determos
numa muito simples manifestacdo do carnaval carioca, o zé-pereira, que consistia de um ou mais
homens que saiam as ruas batendo em um grande tambor, de modo a produzir o maior barulho
possivel. Ndo se tratava de um conjunto musical e por isso ndo havia a menor preocupagao
quanto a producdo de ritmo e muito menos de danca. Segundo Edmundo (1938: 779):

O Carnaval foi sempre, entre nds, uma festa de plebe. E de rua. Zabumbadas. Pandeiradas.
Gaitadas. Gritos: vivoo! — Berrarias: Evoéééé! Desafogo grosseiro da massa. Ventura desalinhada de
almas impetuosas e rudes. Alegria reloucada e pagd. Em 1852, para aumentar tanta balbdrdia,
como um fantasma, surge o neurastenizante zé-pereira! Sete ou oito maganos vigorosos, tendo por
sobre os ventres empinados satanicos tambores, caixas de rufo ou bombos, por entre alucinantes
brados, passam pelas ruas, batendo surrando martelando, com estrondo e furia, a retesada pele
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daqueles roucos e atroadores instrumentos. (...) N&o se canta. De resto as palavras néo seriam ouvidas,
ante o ensurdecedor e reboante conflito de estrondos e retumbos que a furia de bragos vigorosos
arranca, violentamente, ao oco das caixas (...)

Dig, dig, bum, dig, bum.
Dig, bum,

Dig, bum,

Dig, dig, dig, bum.

Dig, bum.

Bum, bum.

Fato inegavel é também que o zé-pereira gozou de ampla simpatia popular, de tal modo que
nao houve rancho que nao tenha cantado:

E viva o zé-pereira
Que aninguém faz mal
E vivaa bebedeira
Dos dias de Carnaval!

Para Eneida (op. cit.), 0 zé-pereira nasceu possivelmente em 1846. Baseando-se em Vieira
Fazenda, a descricdo que fez coincide com a de Edmundo em quase tudo. Seu nascimento
demonstra como uma manifestacdo carnavalesca pode ter origem de acdes despretensiosas dos
individuos, mas que, ndo obstante, caindo de forma contagiante e quase instantaneamente no
gosto popular, transforma-se rapidamente em uma das faces mais tradicionais da festa, um
mecanismo que, como veremos adiante, também ocorrera com o moderno e elitista corso. E
interessante notar como o zé-pereira — outra manifestacdo da cultura popular portuguesa -, se
enraiza no Rio de Janeiro no mesmo tempo da implantacdo do Carnaval veneziano, sendo notavel
gue, apesar de seu arcaismo, total improvisacdo e espontaneidade, tenha figurado entre os grupos
carnavalescos mais destacados na paisagem do Carnaval carioca da segunda metade do século
XIX. Isto €, no mesmo momento em que se organizava racionalmente a superacdo de
manifestacdes arcaicas no Carnaval carioca, os partidarios das grandes sociedades viram brotar
“um fantasma”: “o neurastenizante zé-pereira”.

A histéria desta manifestacdo comec¢a quando um portugués, sapateiro com oficina na rua Séo
José, emigrado da cidade do Porto, numa segunda-feira de Carnaval, possivelmente ao se recordar
com patricios das peripécias cometidas em um antigo folguedo da terra, resolveu alugar alguns
bombos e junto com eles sair a rua zabumbando-os. Nas palavras de Eneida (op. cit.: 44), “sucesso
inaudito — e quando ao amanhecer , j& ‘meio na chuva’ regressou ao lar esse triunvirato de folides
podia clamar como César: veni, vidi, vinci”. Como se viu nos anos seguintes e por toda a segunda
metade do século X1X, formaram-se muitos zé-pereiras pela cidade. Quanto ao seu nome, existem
aqueles que lembram que em alguns lugares de Portugal o nome zé-pereira era dado ao bombo,
enquanto outros atribuem ao estado etilico dos companheiros de José Nogueira naquela segunda-
feira de Carnaval, ja que no auge da confusédo seus amigos lhe davam vivas trocando seu nome
por Zé Pereira.

Na tentativa de situar o imediato sucesso do zé-pereira e a favor da hipétese de que este
tenha sido uma importacdo de um folguedo portugués, deve-se recordar a forte presenca de
imigrantes desta nacionalidade no Rio de Janeiro, que devem ter se tornado um publico cativo
de tal manifestacdo muito rapidamente, impulsionando o inicio de sua trajetdria. De qualquer
modo, como escreveu Eneida (op. cit.: 47), “natural de Portugal ou ndo, o zé-pereira foi traduzido
em brasileiro e tomou conta da cidade; virou cidaddo carioca”. Em 1896, ja vivendo um certo
declinio, chegou a ser representado por uma companhia teatral como uma parédia da peca Les
Pompiers de Nanterre, na qual o comedidgrafo Francisco Correia Vasques, cantava: “E viva 0 Zé-
Pereira, pois a ninguém faz mal...”. Neste mesmo ano os Fenianos, ao inaugurar seus bailes de

22 Nelson da Nobrega Fernandes



o carnaval e a modernizacdo do rio de janeiro

carnaval gritavam. “Mataram o zé-pereira (...)”. A julgar pelo que dizem os historiadores, tratava-
se na verdade de uma morte anunciada, que se consumaria de fato logo depois da Reforma
Passos, tal como se deu com o patricio entrudo. Como afirmou Edmundo (op. cit.: 783, 784):

S0 depois de 1904, com a remodelagdo da cidade e o natural cancelamento de certas tradi¢bes
alienigenas, é que 0 Zépereiracomega a esmorecer. O Rio civiliza-se, diz-se pelos jornais. E 0s ruidos
barbaros sdo convidados a desaparecer de uma cidade que comega a cultuar a civilizagdo! Acaba ai
por 1906, 7 ou 8, como todas as coisa acabam, mas com esplendor e gloria, isso depois de ter interferido,
poderosamente, nas alegrias patriciais, avivando-as, exaltando-as, durante cerca de meio século.

Um pouco mais adiante Edmundo (op. cit.: 823, 827) observou que o zé-pereira foi superado
também em razdo das liricas cantigas e de apuradas e ensaiadas vozes apresentadas pelos corddes
carnavalescos no principio do século XX. “O bom gosto tinha que banir o batecum”, pois nossa
cancdo “ja formosa e original, ofendida e humilhada, pensa na revanche”.

2.3 Principais manifesta¢cdes carnavalescas na Republica Velha: corddes,
ranchos, corsos e blocos

Nos vinte anos que se estenderam de 1890 a 1910, identifica-se o aparecimento de quatro
novas formas de manifestagdes carnavalescas: os corddes, ranchos e blocos na década de 1890, e
0 corso em 1907. Enquanto os corddes, ranchos e blocos descendem de festas religiosas do
mundo colonial escravista, com forte presenca de negros e africanos, o corso era, como 0s
automoveis, uma novidade absoluta e deleite da elite moderna da cidade, dando continuidade e
reforcando os propositos das grandes sociedades em busca de um Carnaval civilizado. Neste
periodo a populagdo carioca cresceu mais de 50%, passando dequinhentos mil para oitocentos
mil habitantes, adicionando um contingente de imigrantes e de grupos sociais cuja presenca se
relaciona diretamente com o aparecimento de novas manifestaces carnavalescas, responsaveis
em grande parte pela intensidade e diversidade de um Carnaval que se assumia cada vez mais
como uma das maiores festas do mundo. Se a isto somarmos o entrudo e o zé-pereira, que ainda
estavam bem vivos, os incontaveis bandos de mascarados — diabinhos, morcegos, mortes,
indios, clowns (clovis) —, bailes e festas realizados em teatros e clubes para 0s grupos mais
abonados, poderemos comecar a entender que 0s contemporaneos nao exageravam quanto as
dimensdes do Carnaval do Rio de Janeiro na virada do século, se bem que por distintas razdes
também existiam, como sempre, aqueles que achavam que “o Carnaval estava morrendo”.

Pereira (op. cit.: 198) observou que os pessimistas sobre o Carnaval eram, entre outros,
partidéarios das grandes sociedades que pressentiam a iminente ameaca a sua hegemonia
carnavalesca, pela emergéncia das novas manifestacées populares no final do século XIX. De
todo jeito, a quantidade de modos como se podia brincar o Carnaval naquele periodo nunca foi
tdo grande em toda a histdria carioca. Nao seria exagero dizer que houve uma superoferta de
rituais carnavalescos e superconcorréncia pela demanda festiva, algo que junto a outras explicacbes
pode ajudar a compreender que algumas delas ndo sobrevivessem ao periodo e, quase de subito,
desaparecessem.

Para comecarmos a descricdo dos corddes, voltemos a observacdo de Edmundo de que a
nossa modinha venceria o entrudo, para com ele irmos a um lugar em que um destes grupos
festivos ensaiava suas apresentagdes, dancas e cantorias. Edmundo (op. cit.: 827) nos leva agora
a sede da Sociedade Carnavalesca, Familiar, Dancante, Beneficente e Recreativa Tira o Dedo
do Pudim, situada no alto da ladeira do Jodo Homem, morro da Conceigdo, grande orgulho dos
moradores do lugar. Jano meio da “ingreme viela, torta, feia, imunda, porém movimentadissima”,
comenta novamente o fim do zé-pereira, comparando-o com a musica ali encontrada:

De longe, satida-nos, agora, a bulha, ndo do rude e atordoante zé-pereira, ja repousado, mudo,
porém ade mil bocas: gritos, berros, ou estridulas risadas, de envolta com o afinar de instrumentos de
cordaou sopro, balbdrdia bruad, denunciado desafogo e alegria da massa ingénua que livremente se
diverte.
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Né&o encontramos qualquer registro de que os festeiros populares adeptos dos corddes se
opusessem ao zé-pereira e ao entrudo, porém, a contribuigdo dos corddes para o fenecimento
daquelas manifestagdes mostra que os folguedos populares lutam para sobreviver ndo apenas
contra as festas oficiais ou aquelas organizadas pelas classes superiores, mas que também possuem
rivais em seu préprio meio social.

A linha evolutiva dos cordBes encontra suas origens nos cucumbis, aquelas manifestacées
carnavalescas de negros que Debret viu ao lado do entrudo no Rio de Janeiro do principio do
século X1X. Segundo Morais Filho (op. cit.: 109), os cucumbis na Bahia, que nas demais provincias
se chamavam de congos, eram formados por negros de distintas na¢cdes que se reuniam nas festas
do Natal e na época do entrudo em certas casas e também em tablados, construidos em pragas ou
ao lado das igrejas para as apresentages tradicionais de “cheganca dos mouros e marujadas”. Os
congos ou cucumbis também participavam de cerimonias sagradas como cortejos flinebres de
escravos ou pretos forros membros de dinastias africanas, marchavam em desfiles que chegavam
a centenas de pessoas, sacudiam chocalhos, cantavam e dangavam. A principio entoavam hinos
em linguas africanas, com o tempo foram intercalando versos em portugués e toadas produzidas
localmente, “0 que em nada alterava a indole do baleto selvagem dos congos, com o seu enredo
e evolucdes guerreiras, seus reis e princesas de forma correta e altivos, seus tamborins e canzas,
que desenvolvem-lhes em torno de uma atmosfera tempestuosa e imitativa”.

Como concluiu Eneida (op. cit.: 123), muito daquele vestuario e das personagens dos cucumbis
existia nos corddes que continuavam a sair nas primeiras décadas do século XX, “mesmo quando
parte deles se transformaram em ranchos”. Entretanto, adiantando um pouco o assunto, observamos
que, quando se transformaram em ranchos depois de 1908, abandonaram a orquestra exclusiva de
instrumentos africanos de percussao, incorporando cordas e metais, trocando assim o ritmo de
suas musicas pela marcha-rancho, que por sua vez era uma derivacdo da marcha, peca musical
utilizada em paradas militares e procissdes religiosas, que inclusive foram assimiladas pela musica
classica no século XVIII. Né&o por acaso tanto Eneida como Soihet admitem que “os ranchos
eram corddes mais civilizados”.

Jodo do Rio (1987: 92) situou a origem dos corddes nas procissdes de Nossa Senhora do
Rosario dos tempos coloniais, quando 0s negros e escravos saiam as ruas fantasiados “de reis, de
bichos, de pajens, de guarda, tocando instrumentos africanos, e paravam em frente a casa do vice-
rei a dancar e a cantar”. Acrescenta ainda que, numa dessas ocasides, um grupo reivindicou que
o vice-rei fizesse de um dos escravos rei, lisonja que dignificava o servo e que foi negada, porém,
em troca foi reconhecida a permissdo para realizarem seus folguedos.

De fato, podemos constatar através de uma das notas escritas em Moraes Filho (op. cit.: 115)
por Luis da Camara Cascudo, que o governo metropolitano encaminhou em 4 de julho de 1780
a seguinte ordem ao capitdo geral de Pernambuco: “que Sua Majestade ordenava que nédo
permitisse as dangas supersticiosas e gentilicas : enquanto as dos pretos, ainda que pouco inocentes,
podiam ser toleradas, com o fim de evitar-se com este menor mal, outros males maiores”. A
excecdo concedida por Sua Majestade aos “pretos” para que realizassem seus folguedos, mesmo
considerando que eles eram “pouco inocentes”, mostra a longa tradi¢do de luta destes grupos
sociais por existirem “festivamente” na sociedade brasileira. Uma existéncia que sempre exibiu
conflito, negociacdo e barganha entre as partes. As dangas e cantorias realizadas a porta da
residéncia do vice-rei eram muito mais uma situacdo de afirmacao de autonomia de um grupo
social frente aquele que o dominava e muito menos uma situacao de subordinacéo e alienagéo do
escravo em face ao senhor. Deveremos ter em mente esta longa tradi¢cdo quando observarmos,
um século e meio depois, as escolas de samba.

Considerando uma das melhores fontes que encontrou para o estudo dos corddes, Eneida
(op. cit.: 124) cita uma série de reportagens publicadas na Gazeta de Noticias, em 1906, intitulada
“Psicologia dos cordbes”, que registrava a transformacéo dos cucumbis em corddes:
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Houve um tempo em que uma das caracteristicas mais interessantes do nosso carnaval eram os
corddes de velhos piruetando por essas ruas afora desde sabado até a madrugada de cinzas, atraindo
aatencdo do publico pelas suas ricas vestimentas e suas famosas letras. Hoje os velhos séo os que
viram esses corddes. Quanto aos outros desapareceram por completo e agora sé se véem os indios, 0s
marinheiros, os tocadores de adufes. Os cordbes passaram a denominar-se “grupos” e alguns foram
mais longe e adotaram a denominacéo clube, mais elegante e mais em harmonia com uma cidade que
ja possui avenidas. E verdade que o pessoal ndo mudou muito nem nas caracteristicas nem nos
cantos, nem na musica. Mas o fato é que os cucumbis tdo originais e 0s Vassourinhas precursores —
quem diria?— dos Mata-Mosquitos desapareceram como desapareceram os velhos.

N&o por acaso Eneida s6 comega a encontrar registros de corddes na imprensa a partir de 1886,
com o aparecimento do Estrela da Aurora. Nos anos seguintes, progressivamente surgem outros
grupos, como 0s Teimosos Carnavalescos, em 1895. Dai por diante o processo se acelera e, em
1902, comeca “uma verdadeira era dos corddes”, chegando a policia a licenciar duzentos corddes
naquele ano e ndo se sabe quantos deixaram de obter a autorizacéo oficial. Em 1905, a reproducéo
desses grupos foi de tal envergadura que O Pais conjecturou que, na falta das grandes sociedades,
*“0s corddes fariam magnificamente o Carnaval de rua”. Tal entusiasmo justificou que em 1906 a
Gazeta de Noticiasrealizasse um primeiro concurso entre cord@es. Contudo, “em 1911 desaparecem
o0s antigos corddes e em seus lugares surgem os ranchos”. Assim termina Eneida (op. cit.: 131) seu
relato sobre a historia dos corddes, sem revelar qualquer espanto, perplexidade ou questionamento
de uma situacdo na qual, repentinamente, centenas de grupos carnavalescos desaparecem ou se
transformam em outra modalidade de manifestacdo, como o rancho.

Ja nas duas Ultimas décadas do século passado, com o inegavel sucesso e proeminéncia das
grandes sociedades, se dizia que o Carnaval do Rio era uma das maiores festas do mundo. E o
numero de grandes sociedades ndo passou de algumas dezenas em sua longa historia, ja que o
luxo exigido e os grandes recursos mobilizados dificultavam seriamente sua disseminagao entre
as classes populares. Portanto, pode-se imaginar as dimensdes do que deve ter acontecido, na
virada do século, em meio ao trauma da Reforma Passos, quando algumas centenas de corddes
tomaram a cidade desde a Zona Rural & rua do Ouvidor, que, por sinal, nos fins de semana
anteriores, ja vinham embalando a vida de seus habitantes com ensaios de batuques e cantorias.

z

Jodo do Rio escreveu sobre os corddes, numa linha cujo contetido “bakhtiniano” é patente,
conforme observou Soihet (op. cit.: 79).

Eraem plena Rua do Ouvidor. N&o se podia andar. A multidéo apertava-se sufocada. Havia
sujeitos congestos, forcando a passagem com os cotovelos, mulheres afogueadas, criangas a gritar, tipos
que berravam pilhérias. A pletora de alegria punha desvarios em todas as faces. Era provavel que do
L argo de Séo Francisco a Rua Direita dangassem vinte cordoes e quarenta grupos, rufassem duzentos
tambores, zabumbasserm cem bombos, gritassem cinqlienta mil pessoas. (...)

De repente, numa esquina, surgira o pavoroso abre-alas, enquanto acompanhado de urros, de
pandeiros, de xequeres, um outro cordéo surgia.

Soueu! Soueu!

Soueu que cheguei aqui
Sou eu Mina de Ouro
Trazendo nosso Bogati.

Era intimativo, definitivo. Havia porém outro. E esse cantava adulgorado:

Meu beija-flor

Pediu para ndo contar
Omeusegredoa laid.

S6 conto particular.

laid me deixa descansar
Rema, rema, meu amor
Eu sou o rei do pescador
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Na turba compacta o alarma ocorreu. O cordéo vinha assustador. A frente um grupo desenfreado
de quatro ou cinco caboclos adolescentes. Com os sapatos desfeitos e grandes arcos pontudos corria
abrindo as bocas com berros roucos. Depois um negralhéo todo de penas, com a face lustrosa como
piche, a gotejar suor, estendia o brago musculoso e nu sustentando o tacape de ferro. Em seguida
gorgolejava o grupo vestido de vermelho e amarelo com lantejoulas d’oiro a chispar no dorso das
casacas e grandes cabeleiras de cachos, que se confundiam com a epiderme de um empastamento
nauseabundo. Ladeando o bolo, homens em tamancos ou de pés nus iam por ali, tropegando, erguendo
archotes, carregando serpentes vivas sem os dentes, lagartos enfeitados, jabutis aterradores com grandes
gritos roufenhos.

Abriguei-me a uma porta. Sob a chuva de confetti, o meu companheiro esforgcava-se por
alcancar-me.

—Por que foges?

—Ohestes cordbes! Odeio cordéo.
—Sério!

Ele parou, sorriu:

—Mas que pensavas tu? O cordéo € o carnaval, o cordéo é vida delirante, o cordéo é o ultimo elo
das religibes pagés. Cada um desses pretos ululantes tem por sob a belbutina e o reflexo discrémico das
lantejoulas, tradi¢bes milenares, cada preta bébada, desconjuntando nas tarlatanas amarfanhadas,
recorda o delirio das prociss6es em Biblos pela época da primavera e a furia rabida das bacantes. Eu
tenho vontade, quando os vejo passar zabumbando, chocalhando, berrando, arrastando a apoteose
incomensuravel do Rumor, de os respeitar, entoando em seu louvor a “prosédia” classica com as
frases de Pindaro — salve grupos floridos, ramos floridos da vida...

De fato, no texto de Jodo do Rio os cordBes eram naguele momento o Ultimo tipo, um
exemplar do mais moderno “elo” das festas primitivas e populares ao longo da histéria. Como
reconhece Soihet (ibid.), misturavam o profano com o sagrado e atualizavam a cultura grotesca*
tal como ela é mostrada por Bakhtin nos carnavais medievais. E também muito interessante
observar, do ponto de vista tedrico e filosofico, que o respeito revelado por Jodo do Rio pelos
corddes através de Pindaro® comprova a observacéo de Martin-Barbero (op. cit.), segundo a qual
uma das maiores contribui¢cdes da descoberta da cultura popular foi ela ter servido como uma
cunha no pensamento moderno para a percepc¢éo da alteridade. Mas Jodo do Rio néo ficou apenas
no plano filoséfico da festa, logo voltando para os intensos acontecimentos da rua do Ouvidor:

Parei a uma porta, estendendo as mé&os.

- E aloucura, ndo tem dtivida, € a loucura. Pois é possivel louvar o agente embrutecedor de
cefalgias e do horror?

— Eu adoro o horror. E a tinica feicao verdadeira da humanidade. E por isso adoro os corddes,
a vida paroxismada, todos 0s sentimentos, todas as coleras a rebentar (...). Achas tu que haveria
carnaval se ndo houvessem [sic] cordbes? Achas tu que bastariam os préstitos idiotas de meia duzia
de senhores que se julgam engracadissimos ou esse pesadelo dos trés dias gordos intitulado — méscaras
do espirito? Mas o carnaval teria desaparecido, seria hoje menos que a festa da gloria ou o “bumba-
meu-boi” se ndo fosse o entusiasmo dos grupos de Gamboa, do Saco, da Satide, de S. Diogo e da
Cidade Nova, esse entusiasmo ardente, que meses antes dos trés dias vem queimando como pequenas
fogueiras para acabar no total e formidadvel incéndio que envolve e estorce a cidade inteira. (...) Os
cordGes sdo os nticleos irredutiveis da folia carioca, brotam como um fulgor mais vivo e sdo antes de
tudo bem do povo, bem da terra, bem da alma encantadora e barbara do Rio. Quantos cordoes julgas
que ha da Urca ao Caju? Mais de duzentos! E todos, mais de duas centenas de grupos, sdo
inconscientemente 0s sacrarios da tradlicdo religiosa da danga, de um costume histdrico e de um hébito
infiltrado em todo o Brasil...
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Segundo Edmundo (op. cit.: 815-818), em 1901 os cord@es ainda eram apenas a alegria do
bairro, poucas vezes se deslocando para o Centro da cidade, uma delas especialmente para expor,
no saguao do Jornal do Brasil, seu estandarte. O jornal retribuia a honra em guardar semelhante
troféu, publicando pequenas crnicas de ditas agremiacdes, registrando suas origens, seus feitos
e principalmente o nome completo de seus organizadores. Até nos lugares distantes e ainda
rurais do Distrito Federal como Santa Cruz e Campo Grande, os corddes sonhavam aparecer na
vitrine do Jornal do Brasil e alcancar publicidade tdo valiosa. Quando visitavam a redacdo do
jornal, cantavam coisas do tipo:

Este estandarte consagrado
Dacb doméde do rubi,

Vem para ser depositado

Neste jornd que é o mais amado
Entre os jornd deste Brasi

Como vimos, essa pratica de ganhar publicidade através dos jornais tinha sido um dos
elementos usados pelas grandes sociedades através dos pufes. Agora € incorporada pelos corddes
e também pelos ranchos. No futuro, quando surgirem as escolas de samba, serd expediente
largamente aplicado por seus promotores como meio de divulgacdo e obtencéo de legitimidade
frente a cidade.

Ao lado de buscar boas relagdes com a imprensa e o publico em geral, 0s cordfes seguiam em
seus desfiles a celebracdo de seu mundo sagrado e profano. Jodo do Rio, na crdnica citada,
escreveu:

E no meio daquela balburdia infernal, como uma nota acida de turba que chora as suas
desgracas divertindo-se, que soluga cantando, que se mata sem compreender, este solugo mascarado,
esta careta d’Arlequim choroso eleva-se do Beija-Flor:

A 21 de janeiro

O “Aquidaba” incendiou
Explodiu o paiol de pélvora
Com toda a gente naufragou

E ocoro:

Os filhinhos choram
Pelos pais queridos
As vilivas solugam
Pelos seus maridos

Erahorrivel. Fixei bem aface intumescida dos cantores. Nem um deles sentia ou sequer compreendia
a sacrilega menipéia desvairada do ambiente. S6 a alma da turba consegue o prodigio de ligar o
sofrimento e 0 gozo na mesma lei da fatalidade, s6 o povo diverte-se nédo esquecendo as sua chagas, s0
apopulaca desta terra de sol encara sem pavor a morte nos sambas macabros do carnaval.

H4 outro episodio ainda mais comovente, acontecido em 1902 e narrado por diversos autores.
Destacamos a narrativa de Edmundo (op. cit.: 844), que Soihet com razdo observou ser um relato
cinematogréafico e ousamos dizer que bem poderia ser um roteiro que Glauber Rocha ndo recusaria.
Trata-se do enterro de Angelino Gongalves, o Boi, e Jorge dos Santos, integrantes do corddo
Filhos da Estrela de Dois Diamantes, vitimados em confronto com o cordao rival Filhos da
Primavera, no domingo de Carnaval, na esquina da rua Marqués de Abrantes com a Praia de
Botafogo.

Saem os corpos do necrotério, que entdo se instala no edificio da Faculdade de Medicina, sito a
Praia de Santa Luzia, junto a Santa Casa. Os da Estrela dos Dois Diamantes deixam a morgue
organizando o préstito mortudrio, com seu estandarte envolto em crepe, as caixas de rufo teatralmente
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em funeral embora o0s sécios dentro das fantasias as mais escandalosas e berrantes. Os caix0es negros
e pobres véo a frente. A seguir, numa carreta, flores, palmas, coroas e grinaldas. Desce o préstito, que
€ numeroso, caminho do Catete. Pelos lugares por onde passa, 0 povo, reverente, se descobre. As
senhoras persignam-se. Rezam. Se a tragédia afligiu toda a cidade! (...) Vai o bando ligubre e
silencioso rogando as calgadas do Largo da Gldria quando, subito surge-lhe pela frente, carregando
pendbes carnavalescos, caixas de rufo, bombos e tambores, um povaréu enorme, que ondula. Sdo
variadas agremiagdes congéneres que, em peso, querem, também, homenagear os herdicos batalhadores
de Momo, no Campo da “Honra” e do “Dever” colhidos pela Morte. Os jornais da época dédo o nome
dessas agremiages. S0 elas: Filhos do Poder do Ouro, Destemidos do Catete, Magés de Ouro, Rainha
das Chamas e Triunfo da Gléria. E um espetaculo magnifico. (...) Centenas e centenas de homens
vestindo as mais berrantes e excéntricas indumentarias de carnaval (...). Formados em continéncia,
deixam passar 0s esquifes onde repousam os mortos. Depois, incorporam-se & massa espessa de
acompanhadores. Pela rua do Catete segue o formigueiro humano, caminho de Botafogo, em passo
ritmado (...), quando um dos ranchos tem a idéia de fazer soar, sobre a pelica de seus tambores, rufos
melancdlicos, em ritmada e funebre surdina: pram...pram...pram..pram... A idéia é amavel. Agrada.
Outros ranchos imitam-na. Rufam também: pram...pram...pram... O ruido dos passos, na calcadas,
é vencido pelo planger das pelicas que as vaquetas barulham. Ganha um pouco de vida a comitiva
enorme. A frente, sempre, 0s dois atatides que dominds, diabos, clowns e pierrots carregam. Véo todos
em marcha lenta(...) quando rompe uma voz misteriosa, num cristalino canto que se eleva, em addgio
magnifico (...) A toada impressiona. Comove. E profunda. E serena. A principio desenha angustia. E
pranto e é sofrimento. Depois, desenrolada, ganha um impeto mais vivo, mais decisivo. (...) Aqui, all,
acold, ja cangloram instrumentos. Este clangor aumenta. E quando entra, animando-os, a bulha
singular dos reco-recos. E dos pandeiros e chocalhos. Dentro de pouco o cantar ensurdece. Toma corpo.
Ascende.(...) Ja alegre. E profano. E mémico. E canalha. E o0 samba! As mulatinhas comegam a
rebolar as sobras dos quadris, saracoteiam negras crioulas de grandes saias rodadas (...) Os estandartes
rodopiamnoar (...). A loucura é geral. Quando chegam ao cemitério, os funcionarios da Santa Casa
entreolham-se, espantados. Entram o0s dois caix6es aos boléus, 0s mascarados que o0s carregam aos
empurrées aos evoés. A frente deles, ja passou um bando de indios emplumados, de arco, flecha e
tacape, cantando, silvando (...). Quando a cova timida e fria recebe 0s corpos que se enterram e
cruzam no ar confete e serpentinas, o cemitério esta coalhado de mascaras, de fantasiados alacres, que
Se agitam, massa colorida que se esparrama, fala, ri, barulha, gargalha, entre cruzes de pedra,
ciprestes, anjos de marmore que abengoam, lousas, urnas funerdrias e salgueiros (...) Sabbat magnifico!
Momo domina seus muito amados filhos, soberbo e colossal, do seu trono invisivel. E quando se vé um
folido representando a figura da Morte, na sua negra e sinistra indumentaria, tendo na mao esquerda
um crucifixo de prata e na outra uma tibia, talvez auténtica, talvez achada no lugar, subir para um
mausoléu de granito, gritando forte aos carnavalescos que o satidam, como se fosse ele a propria alma
carioca que ali estivesse a gritar cheia de sinceridade e de vigor:

— Viva o Carnaval!

Ao contrério do que sugere Eneida (op. cit.), os corddes ndo desapareceram em 1911, tendo
sido substituidos pelos ranchos. Isto porque a histéria destas duas manifestacdes nao foi
determinada por uma relacéo de antecedéncia e consequiéncia, mas de paralelismo e convergéncia,
0 que alias a historiadora ndo desconheceu pois, em outro ponto, afirmou que “os corddes
descendem dos cucumbis e 0s ranchos séo derivados dos pastoris” (Eneida, op. cit.: 137). Ambos
surgem nos bairros populares do Rio de Janeiro na Ultimas décadas do século e alcancam enorme
popularidade na primeira década do século XX. Dai por diante a evolugdo de ambos se distingue.
Enquanto os corddes vado “desaparecer” rapidamente, os ranchos passardo por um processo de
reinvencdo marcado pelas inovac@es trazidas pelo Ameno Reseda a partir de 1908, que Ihes
permitirdo disputar a hegemonia do Carnaval com as grandes sociedades até a década de 30.

Tanto em Efegé (1965) quanto em Eneida (op. cit.), observa-se que ha uma historia dos
ranchos antes do Ameno Reseda, com seus primeiros ou mais famosos, organizados por Hilario
Jovino, Tia Ciata e Jodo Céancio, demonstrando que, de fato, o rancho, em menos de duas décadas,
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passa por duas fases bem distintas. Em Moura (1983) pode-se examinar com mais detalhe esta
primeira fase dos ranchos carnavalescos e seus personagens principais, por sinal também
fundamentais na histdria do samba. Os ranchos comegaram a aparecer naquela parte do grande
anel de bairros “degradados” da cidade, ao norte e oeste do Centro histoérico, reduto de imigrantes,
trabalhadores pobres, onde surgiram o morro da Favela, o porto e a estacéo ferroviaria central,
lugar de comunidades como a dos negros baianos, cuja visibilidade levou para aqueles setores a
denominagio de *“a pequena Africa do Rio de Janeiro”. A historia dos ranchos se encontra nesses
bairros, segundo conta um dos pioneiros, Hilario Jovino, de origem pernambucana, mas criado na
Bahia, donde emigrou para o Rio, em 1872, num depoimento ao Jornal do Brasil de 18 de janeiro
de 1913.

Quando cheguei da Bahia (...) ja havia um rancho formado. Era o Dois de Ouro, que estava
instalado no Beco Jodo Inacio n.°17. Ainda me lembro, o finado L ebncio foi quem saiu na burrinha.
Vi e francamente ndo desgostei da brincadeira, que trazia recordagdo de meu torréo natal; e, como
residisse ao lado, (...) fiz-me sdcio e depressa aborreci-me com alguns rapazes e resolvi entéo fundar
umrancho (...). Fundei o Rei de Ouro que deixou de sair no dia apropriado, isto é, a 6 de janeiro,
porque 0 povo néo estava acostumado com isso. Resolvi entéo transferir a saida para o carnaval (cf.
MOURA, op. cit.: 59).

Embora desta parte de seu depoimento se possa deduzir que o Rei de Ouro tenha sido
fundado quando Hilério ainda era recém-chegado da Bahia, a realidade é que ele mesmo,
posteriormente, esclareceu em entrevista dada a 27 de fevereiro de 1931, que aquele rancho s6
foi criado duas décadas depois, isto €, em 6 de janeiro de 1893 (ibid.). Alias, nas duas oportunidades
ele refere-se ao fato de que na Bahia os ranchos de reis saiam no dia 6 de janeiro e que 0 “povo
[do Rio] ndo estava acostumado com isso”, 0 que o obrigou a transferir a saida de seu rancho para
o Carnaval. Na realidade, tanto naquela época como até hoje, no Rio, no Sudeste e no Brasil de
forma geral, os ranchos de reis continuam a sair em 6 de janeiro. Assim, o nascimento dos ranchos
carnavalescos é o resultado do deslocamento da apresentacdo de certos ranchos dos dias de Reis
para o Carnaval. Inovacgdo que ja vinha em curso e a qual Hilario se submeteu e que segundo ele
mesmo, conforme artigo do Jornal do Brasil de 28 de fevereiro de1911, era necessario, porque,
ao contrario da Bahia, no Rio de Janeiro era proibido usar fantasia nos ranchos que saiam no Dia
de Reis (cf. Efegé, op. cit.: 82, 83).

O deslocamento e a realocacdo de antigas festas e manifestagdes no calendario é uma
recorréncia na historia das festas. O calendério cristdo se adequou, aderiu, recobriu calendarios
pagdos e, do mesmo modo, os africanos se apropriaram do calendario cristdo para continuarem a
praticar os rituais de seus deuses no Brasil. Tais deslocamentos quase sempre decorrem de uma
situacéo de forca, como ocorreu também no caso da formagdo dos ranchos, segundo observou
Moura (op. cit.: 59):

As origens proximas dos ranchos com os pastoris, sua ligagdo com a festa natalina crista
caracterizada pela saida no dia de reis, e a forma dionisiaca com o que o negro se apropria das festas
catolicas, provoca protestos e interdigdes que teriam como conseqtiéncia o deslocamento das principais
festas processionais negras para o tempo desinibido do Carnaval, e sua definitiva profanizagéo.

Estamos de acordo com a explicacdo geral quanto as perseguicdes sofridas por estas
manifestacdes; temos, porém, um problema com dois supostos nela embutidos. O primeiro é
considerar que no Carnaval haveria menos pressdo dos setores ilustrados sobre 0s grupos e
festividades populares. Que tal deslocamento das festas processionais negras para o Carnaval
teriam ocorrido porgue se tratava de um “um tempo desinibido” e ali ndo existiriam as mesmas
interdicBes a cultura popular que progressivamente passaram a vigorar nas festas religiosas.
Entretanto, como vimos, se ha uma esfera que os condutores da modernizagédo no Rio de Janeiro
estiveram preocupados em conquistar desde o principio foi o Carnaval. O segundo suposto é a
atribuicdo da forma dionisiaca ao negro como se fosse um patriménio étnico, o que inspira certos
estudiosos a imaginar a existéncia superorganica de uma cultura afro-brasileira.
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N&o havia — dificilmente haveria— um territério tranqiilo no Carnaval carioca do século XIX
que pudesse abrigar festividades praticadas por grupos populares, fossem elas de origem negra,
como os ranchos e os corddes, fossem de origem portuguesa, como o entrudo ou o0 zé-pereira. Se
asimples carnavalizagdo dos ranchos de reis fosse suficiente para explicar a trajetéria dos ranchos,
deveria também ter garantido aos corddes idéntico destino. Resta explicar, entéo, 0 que ocorrera
com os ranchos que os distanciara dos corddes.

Ja nos referimos que ha uma férmula explicativa que afirma que “os ranchos sdo corddes
mais civilizados”. Isto quer dizer: eram ritualmente mais complexos, sobretudo depois do Ameno
Reseda, quando passam a utilizar elementos e codigos mais proximos da cultura oficial. Como,
por exemplo, desfilando num ritmo como a marcha-rancho, restringindo ao maximo 0s
instrumentos de percussao e valendo-se largamente daqueles de sopro e de cordas. Por outro
lado, os elementos herdados pelos ranchos carnavalescos foram frutos de larga elaboragdo nos
ranchos de reis, que estdo vivos até hoje. Por exemplo, a figura de mestres de harmonia, de canto
e da coreografia tém sua origem nos ranchos de reis. N&o foram os pioneiros dos ranchos
carnavalescos, como Hilério Jovino, que inventaram estas formas de organizacéo do cortejo. Ao
contrario do que este sugere, em entrevista ao cronista carnavalesco Vagalume, porta-bandeira,
mestre-sala, batedores etc., por pertencerem a folias de reis, eram bastante conhecidos no Rio de
Janeiro.

Nagquele tempo o carnaval era feito pelos corddes de velhos, pelos zé-pereiras e pelos dois cucumbis
da Rua Jodo Caetano e Rua do Hospicio (atual Buenos Aires). O Rei de Ouro, meu Vagalume,
quando se apresentou com perfeita organizagdo de rancho, foi um sucesso! Nunca se tinha visto
aquilo, aqui no Rio de Janeiro: porta bandeira, porta-machado, batedores etc. (cf. Moura, op. cit.:
59).

Em seu depoimento, Hilario Jovino ndo esqueceu de dizer que o Rei de Ouro saiu as ruas
perfeitamente licenciado pela policia, permissdo obtida gracas a intermediacdo de amigos policiais
e jornalistas. E tem razdo Moura ao observar que ai estava uma certa inovagdo, ou pelo menos
“um principio de realidade”, o fato de seus lideres passarem a cultivar suas relacbes com o
mundo oficial e aimprensa, ja que ai esta uma das chaves de sua vitoriosa trajetéria. Os ranchos
eram herdeiros de uma tradicdo do mundo agrario, colonial e da escraviddo. A questdo que agora
se colocava era como seus sujeitos celebrantes poderiam, em condicdes inéditas — no urbano, na
sociedade moderna, liberal, tecnoldgica e cada vez mais capitalista —, negociar suas praticas e
propostas festivas com o poder e a sociedade em geral. E dentro desta estratégia estavam a busca
de aliancas, financiamento, publicidade, solidariedade e outras relagdes que garantissem a sua
legitimidade. E ndo se pode duvidar da eficicia desta estratégia e da posicao de Hilario Jovino
dentro da ascensdo dos ranchos, quando ele recorda, em sua entrevista de 1931, que o Rei de
Ouro foi recebido, em 1894, no Palacio do Itamarati, pelo marechal Floriano, entdo presidente
da Republica. Alids, j& em plena segunda fase da histéria dos ranchos, o marechal Hermes,
igualmente presidente da Republica, convidou 0 Ameno Resedé a visita-lo no Palacio Guanabara,
em 26 de fevereiro de 1911.

Contudo, esta ndo foi uma estratégia exclusiva dos ranchos e das quais os corddes nao langaram
mao. Como vimos, eles também se organizaram sob a forma de clubes, conseguiram licenca
oficial para duzentos grupos e seu prestigio publico foi suficiente para que em 1906 a Gazeta de
Noticias promovesse 0 primeiro concurso entre os corddes da cidade. Concurso que Eneida (op.
cit.) afirma, de forma vaga, ter se repetido nos anos seguintes, tendo sido sempre Jodo do Rio
membro da comissdo julgadora do melhor corddo. Inclusive ser4 neste mesmo concurso, em
1908, que 0 Ameno Reseda fara sua impactante estréia. Os corddes também tinham seus defensores
letrados, seu cortejo ritual era complexo e tampouco eram “menos civilizados ou disciplinados
gue os ranchos”. Jaem 1897, Mestre Valentim, um lider e organizador de muitos corddes, orientou
0s membros do Prazer da Lua, do morro de S&o Carlos, a obterem junto a Chiquinha Gonzaga a
confeccdo da célebre marcha “Abre-alas”. Henrique Bernadelli ajudou na concepgéo de muitos
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estandartes para diversos corddes, demonstrando que estes ndo eram impermeaveis ou incapazes
de compreender e selecionar valores e elementos artisticos que vinham dos de cima (Soihet, op.
cit.: 74, 75). O que entdo explicaria trajetdrias téo distintas?

O fim subito dos corddes, ou melhor, seu progressivo asfixiamento no principio da década de
1910, foi, em grande parte, resultado da onda modernizadora e repressora que se seguiu a Reforma
Passos, que ndo so jogou a pa de cal em velhos fora-da-lei como o entrudo e o zé-pereira, mas
também perseguiu ferozmente os ranchos e os corddes, que antes do Ameno Reseda eram
considerados parecidos. Nao é de se estranhar que o primeiro concurso do qual o Ameno Reseda
participou tenhasido a Festa dos Corddes, organizada pela Gazeta de Noticias (Efegé, op. cit.: 93,
94). Afinal de contas os ranchos se tornaram “corddes mais civilizados; antes eles eram
confundidos com os corddes e, portanto, também um alvo das atitudes repressoras, amplamente
demonstradas por Soihet. No nosso entender, o que houve de modo especifico com os corddes
foi a “satanizacao”, através de sua associa¢do com a violéncia, como hoje se faz com os bailes
funk e como fizeram também com o samba e as escolas de samba.

A satanizacdo dos corddes faz parte daquela ofensiva desencadeada contra as classes populares,
da modernizagdo que atinge seu climax com a Reforma Passos, que depois de ter prendido e
deportado para o Acre populares envolvidos com a Revolta da Vacina, expulsado centenas de
familias dos bairros centrais que moravam em corticos condenados a demoli¢do para dar lugar aos
bulevares, passaram a perseguir de forma mais sistematica as festas, crencas e manifestacoes das
classes populares. Em 1904 Passos investiu fortemente contra o entrudo. De forma geral, o
violdo e a modinha foram transformados em simbolos de vadiagem. A simples posse de um
pandeiro poderia ser interpretada como indicio suficiente de vadiagem que justificava a prisao.
A Igreja passou a seguir a doutrina da romanizacdo e promoveu sérios cerceamentos a religiosidade
popular, como ocorreu com 0s negros que participavam da Festa da Penha, e a policia cultivava
uma rotina de provocacdes e arbitrariedades que potencializava a extenséo dos conflitos. Contra
0s pais-de-santo e as seitas religiosas afro-brasileiras, foi desencadeada uma verdadeira inquisicéo
e, no Carnaval, chegou-se mesmo ao requinte de proibir, em 1909, a participacao dos tradicionais
grupos de indio que desfilavam a frente dos corddes e dos ranchos desde o tempo dos cucumbis
(Sevcenko, 1983: 32, 33).

Apesar disso, os corddes ndo morreram. Quando puderam e quiseram, transformaram-se em
ranchos e, quando ndo havia tal alternativa, simplesmente abandonaram a designacao corddo e
passaram a se denominar bloco, o que de modo algum significou o fim das arbitrariedades,
provocacdes e violéncias que se prolongaram pelo menos até estas agremiacdes se
metamorfosearem em escolas de samba no final dos anos vinte. Um marco na histéria do
desaparecimento dos corddes é, paradoxalmente, a fundacéo do Cordéo do Bola Preta, em 31 de
dezembro de 1918, um clube carnavalesco que existe até hoje, muito bem instalado em um
andar inteiro de um prédio ao lado do Teatro Municipal. Tal percurso demonstra evidentemente
que o Bola Preta nunca foi de fato um cordao, ja que no artigo primeiro de seus estatutos aprovados
em 1926 esté escrito que “é sociedade recreativa e tem por objetivo inico manter a tradi¢éo dos
antigos cord@es”, e seu paragrafo Unico prevé que, como seu objetivo é “cuidar de manter tais
tradi¢des”, a designacdo corddo jamais podera ser alterada, pois isto “implicara na dissolugéo do
Bola Preta” (Eneida, op. cit.: 133).

O que veio a distinguir os ranchos dos corddes foram certas contribuicdes relativas ao processo
ritual e 0 aumento do luxo que grupos de classe média levaram para os desfiles dos ranchos e
corddes, com o aparecimento do rancho Ameno Reseda, em 1908. Estes novos padrdes estéticos
estavam muito proximos daqueles apresentados pelas grandes sociedades, elementos que,
associados a certas inovages, vao permitir que os ranchos disputem com as grandes sociedades
a hegemonia do Carnaval oficial. O Ameno Reseda foi um clube majoritariamente formado por
funcionarios publicos de baixo escaldo que faziam parte desses setores da classe média do Rio de
Janeiro. Mas entre seus admiradores e colaboradores mais assiduos estiveram Paulo de Frontin,
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Arnaldo Guinle, patrono do Fluminense Futebol Clube, Oswaldo Gomes, diretor do Fluminense,
e Coelho Neto e familia, o qual diversas vezes compareceu a eventos em sua sede no bairro do
Catete.

Seu primeiro desfile na Festa dos Corddes de 1908, organizado segundo o enredo — corte
egipciana - foi surpreendente. A figura do artista profissional contratado para conceber o desfile
ou parte dele a partir de um enredo — 0 que hoje se chama carnavalesco — foi uma das inovacoes
gue apareceram logo no inicio. O caricaturista Amaro Amaral fez os croquis dos primeiros conjuntos
vitoriosos. Em 1914, ano em que, pela primera vez, alcancou a distingdo de desfilar ao lado das
grandes sociedades na avenida Rio Branco, passando também a utilizar carros alegoricos, contou
com a contribuicao de Kalixto Cordeiro na idealizacéo e confeccéo do cortejo (Efegé: op. cit.:
106). Mas ja em 1908 as fantasias eram faustosas, esmeradamente confeccionadas com tecidos
finos, caracterizando magnificamente os diversos personagens de destaque. Um estandarte
ricamente bordado evoluia graciosamente diante do numeroso cortejo. Uma das maiores
inovagOes estava em seu conjunto musical, formado por mais de duas dezenas de musicos
profissionais de gabarito, aos quais algum tempo mais tarde veio juntar-se Sinhd, o Rei do Samba,
que ali foi diretor de harmonia. Em sua estréia, o grupo executou um variado repertorio composto
de 14 marchas, acompanhado por um coral em que se alternavam vozes masculinas e femininas
perfeitamente ensaiadas sob a regéncia de um maestro, que cantavam as marchas como hinos da
vitoria.

Aorquestra, o coral, 0 luxo das fantasias, a figuracdo do enredo e, sobretudo, a exata coordenagéo
de todos esses valores artisticos para se obter resultado total imponente, erauma inovagdo deslumbrante

e arrebatadora. As agremiaces co-irmds reunindo duas ou trés dezenas de participantes, pobres de

vestudrio, sem subordinagdo a enredo ou a qualquer motivo e, principalmente, sem for¢a musical

sentiam-se derrotadas. Seus canticos erarm marcados apenas por batidas compassadas de castanholas,
pandeiros, tamborins, e outros instrumentos rudimentares que faziam nada mais que ritmo e percusséo

(Efegé, op. cit.: 94).

A sofisticacdo musical do Ameno Reseda chegou a ponto de simplesmente adaptar para o
ritmo da marcha-rancho trechos de dperas e operetas como O Guarani, de Carlos Gomes; La
Bohéme, de Puccini; Geisha, de Sidney Johnes; pondo-lhes versos relativos aos enredos que eram
cantados pelo coral. Efegé afirma que entre as mais revolucionérias inovacfes trazidas pelo
Ameno Resedé estava a marcha-rancho, executada por eximios musicos, em formacdes onde
predominavam instrumentos de sopro e de corda, superando aqueles “instrumentos rudimentares
que nada faziam mais que ritmo e percussdo”.

Por outro lado, aproveitando para pontuar nossa discussao, o valor que se deu ao ritmo e a
percussao dos corddes mostra que, em 1908, ja poderiamos ser o “pais do Carnaval”, mas ainda
nao éramos o pais do samba. Esta percepgao torna mais interessante ainda a apreciacéo da revolugédo
que principiara exatos vinte anos depois, quando, de ranchos e blocos dos quais come¢am a surgir
as escolas de samba, seus sambistas decidem reabilitar o modelo de orquestra de percusséo dos
corddes, banindo os mesmos instrumentos de sopro que fizeram a distin¢do dos ranchos. Com
isso, estes sambistas consolidardo uma formulagédo ritmica original — o samba moderno -,
alcancando sua inquestionavel identidade. Quando os pioneiros das escola de samba retomam a
orquestra exclusivamente de percussdo, tdo marcante dos cucumbis e dos corddes, estavam
reinventando sua propria tradicdo, o que esmaece mais um vez aquela idéia de que hd no comando
de processos como este uma esséncia; muito pelo contrario, hd um intenso processo de troca, de
intercambios, revalorizacdes, negociacdes e decisdes dos “sujeitos celebrantes™.

As transformagdes de 1908 ndo significam que os ranchos se tornaram um patriménio
exclusivo destes segmentos medianos, pois grupos mais populares continuaram a participar dos
desfiles e concursos, alcancando sempre lugares destacados naqueles certames. Como observou
Soihet (op. cit.: 91, 92), o Recreio das Flores, rancho da chamada Resisténcia, sindicato dos
trabalhadores do porto que congregava grande contingente de negros e imigrantes, ja fazia sucesso
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em 1912 pela qualidade de seus enredos e pela organizacdo imprimida pela lideranca de Anténio
Infante, o Antoniquinho, um estivador. A trajetéria do Recreio das Flores marca a historia dos
ranchos, dentre outros feitos, por ter apresentado em 1920 um desfile baseado na dpera Aida,
num espetaculo “pleno de arte, luxo e bom gosto” que foi saudado como “uma verdadeira 6pera
ambulante”.

A interpenetragéo cultural era a tonica do espetdculo: uma agremiacdo predominantemente
negra, tendo o enredo pautado uma manifestagdo erudita—a dpera de Gisusepe Verdi -, trazida
para a agremiagdo por um trabalhador imigrante espanhol que do “alto das torrinhas do Teatro
Municipal assistia as 6peras, comprava e estudava seus libretos, para fazer com que o pessoal da
estiva pudessem [sic] brilhar no carnaval” (ibid.)

A historia dos ranchos € longa e multifacetada, escapando as possibilidades e limites deste
trabalho percorré-la em seu todo. Porém, ainda ha alguns de seus detalhes que interessam as
escolas de samba, como por exemplo a questdo do uso dos temas nacionais em seus enredos.
Dentro da histéria das escolas de samba, € um aspecto bastante controvertido e muitas vezes
discutido como algo inédito no Carnaval carioca. E visto como um reflexo, uma conseqiiéncia
das correntes modernistas que nos anos 20 valorizaram e confundiram o nacional e o popular, do
crescimento do nacionalismo e, na sua explicacdo mais vulgar, atribuido a burocratas fascistas do
Estado Novo (Cabral, 1996: 97).

Entretanto, a questdo dos temas nacionais foi colocada para os ranchos no principio da década
de 1920 por pessoas como Coelho Neto. Num artigo publicado no Jornal do Brasil de 23 fevereiro
1923, ele manifestou seu tédio com as grandes sociedades, dizendo que as alegorias dos
Democraticos, Fenianos e Tenentes se tornaram ““sedicas, reclamavam modernizacéo. (...) Enfim
... ai estdo os ranchos para estimular os clubes que poderao, querendo, dar uma nova fei¢do ao
Carnaval”. Coelho Neto compara os ranchos aos mergulhadores do oceano Indico que buscam
em sua profundezas ostras onde estdo pérolas que serdo transformadas em joias. “E o que estdo
fazendo os folides dos ranchos: mergulham na tradicdo, digamos no ‘folclore’, e trazem a tona,
nao sO a poesia como a musica. Poesia e musica de nossa gente, da nossa raca, para que 0s outros
as aperfeicoem e lhes déem brilho” (Efegé, op. cit.: 90).

Pelo menos em termos de um nacionalismo bem estreito e oficial, 0 Ameno Resed4 entendeu
o recado ao pé da letra, pois em 1924, uma semana antes do Carnaval, o Jornal do Brasil anunciou
seu enredo, “Hino Nacional”, concebido e dirigido pelo desenhista A. Pacheco. Era de fato uma
inovacdo a julgar pelos enredos apresentados por alguns de seus concorrentes. Os Arrepiados
apresentaram “Ultimos dias de Pompéia”; os Caprichosos da Estopa, “Mi-caréme”; o Cruzeiro
do Sul, tema com o prépio nome;o Flor do Abacate, “Rainha de Saba”; o Miséria e Fome,
“Lohengrin”; e o Estrela do Paraiso, “Walkirias”.

O éxito desta primeira tentativa ndo foi como o esperado, ficando o primeiro lugar com o
Flor do Abacate, 0 Ameno Reseda em terceiro lugar. Seu desapontamento com 0s critérios
empregados pela comissao julgadora leva a que Amadeu de Vasconcelos, primeiro secretario do
rancho, escrevesse a Coelho Neto, em carta aberta ao Jornal do Brasil, solicitando que se
pronunciasse sobre o resultado do concurso. Em suas consideragdes, Vasconcelos afirma que o
Ameno Reseda havia acolhido a sugestdo e desafio de mais uma vez inovar o Carnaval, exibindo
um tema de dificil concepgdo como o hino nacional, e que seus competidores se limitaram a
desenvolver temas tradicionais, com personagens conhecidos e mais faceis de serem
representados, “(...) pois ndo seria preciso, por exemplo, mais do que adaptar ao préstito mais
fotografias de diversos filmes ja exibidos em nossos cinematografos, além da vasta literatura
gue haaesse respeito, em tudo favorecendo a quem tal tema quisesse enfrentar” (cf. Efegé, op.
cit.: 51).

Coelho Neto, detentor de uma opinido respeitavel na matéria, ndo desgostou deste apelo
publico, ficou lisonjeado, mas preferiu ndo tomar partido entre julgadores e julgados, todos
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conhecidos seus, e alegou ndo poder “emitir juizo sobre os ranchos”, porque simplesmente nédo
havia saido de casa durante o Carnaval. Por isto ele ndo saberia dizer

se foi realizado com riqueza e gosto e em conjunto numeroso, sei, porém, que era brasileiro,
fundado em motivo dificil de ser apresentado em préstito, mas de intengéo nobilissima e edificante. E
bom que 0 Ameno Resedd iniciasse a reagdo com o Hino, que é o canto de marcha da Pétria. Se o juri
néo Ihe conferiu o primeiro prémio, ndo deixou de louvar a idéia e certo estou de que, no ano proximo,
0Ameno Reseda tera consolador triunfo vendo o seu exemplo imitado, com o que néo s6 lucraréo 0s
ranchos, tendo fartas novidades a explorar, como o povo que aprendera alegremente, em espetéaculos
artisticos, aamar o Brasil através da poesias de suas lendas, dos episodios da sua historia e dos feitos
de seus herdis. Os precursores semeiam, ndo colhem. Este ano foi o da sementeira, a colheita vira
depois...O primeiro passo foi dado e, jd agora, ninguém poderd disputar a gldria de haver norteado
pelo civismo as suas festas carnavalescas.

Na realidade, faltavam muitos passos para que as agremiacdes carnavalescas viessem a adotar
o0 principio dos temas nacionais. Seria necessario esperar a chegada das escolas de samba, que
tomariam como sua a misséo de representar as coisas nacionais. Tal demora ndo se deu pela falta
da pregacdo de Coelho Neto, que prosseguiu pelos anos seguintes em defesa dos temas nacionais
para os enredos dos ranchos, como em fevereiro de 1926, através de artigo no O Globo. Segundo
ele, os temas nacionais renovariam o Carnaval, trazendo-lhe, todos 0s anos, alguma coisa inédita,
ao contrario dos desfiles das grandes sociedades, que chama de “caldos requentados”, pela
repeticdo, por anos, a fio, dos mesmos temas e carros alegdricos (cf. Soihet, op. cit.: 94).

Note-se que ndo era sé um problema de nacionalizar os enredos, pois Coelho Neto argumenta
que os temas classicos ja haviam sido explorados a exaustdo; o que de certa forma repetia as
mesmas criticas daquela geracdo que renovou as grandes sociedades nos anos 80 do século X1X,
justamente pelo abandono dos temas e personagens de epopéias classicas. Como naquela situagao,
agora, nos anos 20, comeca a surgir a demanda por um novo objeto celebrado, os temas nacionais,
que foram propostos por intelectuais aos ranchos, uma empreitada que um dos seus mais ilustrados
sujeitos celebrantes, 0 Ameno Resedd, sem sucesso tentou levar seriamente a frente. Veremos
que o atendimento a esta demanda sé se verificard com as escolas de samba. Serdo elas que dardo
curso a esta idéia elaborada pelos “de cima”, serdo estas organizacdes paupérrimas e populares
que saberdo chegar a formulas que irdo preencher tal necessidade.

Para levar adiante este panorama do Carnaval carioca das primeiras décadas do século, devemos
agora retornar a 1907, para observarmos o nascimento do corso, que, juntamente com as grandes
sociedades, foi uma manifestagdo tipica da elite. Conta-nos Eneida (op. cit.: 151) que “em 1 de
fevereiro de 1907, as 17 horas, entraram na Avenida, em carro do palacio presidencial, as filhas do
Dr. Afonso Pena, entdo presidente da Republica”. O automovel percorreu a avenida de ponta a
ponta e as filhas do presidente devem ter passeado jogando confetes e serpentinas no publico e
outros veiculos com que cruzavam, a julgar que logo ap6s surgiram diversos carros e pessoas indo
e vindo pela avenida, lancando contra os outros serpentinas, confetes e esguichadas de lanca-
perfumes (ibid.).

Assim, de forma tdo simples e quase imediata, foi criada uma nova manifestacéo carnavalesca
que ganhou o apoio dos jornais e 0 encanto do publico. Em 1910, junto com a hova sensagao que
eram os ranchos, o corso ja era uma grande atracdo aguardada ansiosamente pelo publico. Seus
cortejos foram fixados no domingo gordo que, por ser um dia sem maiores apelos, foi eleito o dia
do corso. Seus desfiles comegavam quando o sol de verdo principiava a baixar. Os carros saiam do
aristocratico Botafogo, seguindo pelos belos bulevares recém-construidos a beira da baia por
Pereira Passos, criminosamente implantados sobre as areias de trechos das praias do Flamengo e
de Botafogo, para chegar a avenida Central e percorré-la de ponta a ponta, num trajeto em que
seus abonados folides e folids se entregavam a batalhas de confetes e serpentinas, trocavam
trocas e flertavam.
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Eneida ndo afirma com precisdo quando 0s corsos terminaram, mas nos anos 30 ja se
encontravam em crise e em 1957 ela testemunhou que ndo mais existiam. As razdes cogitadas
por esta autora para tal fim foram o aumento do niumero de automdveis, a metropolizagéo e o0s
problemas de transito que passaram a existir com o correr dos anos. O corso representou uma
atitude concreta e bem-sucedida das classes superiores no sentido de dominar a festa carnavalesca.
E muito de seu impacto inicial, de seu fascinio modernizador, especialmente quando se
associavam, aos belos carros, belas mulheres, polarizou a atencdo do publico carnavalesco por
algumas décadas. Junto com as grandes sociedades e os ranchos, ele ajudou a formar aquela
paisagem de um Carnaval chic durante a Republica Velha, tal como visto por Queirdz (op. cit.).

Contudo, por esta época ja ndao havia apenas uma Unica paisagem ou cenario carnavalesco
carioca, pois, como a propria cidade, a festa também se descentralizou com o crescimento dos
bairros. Dentro da prépria area central, com o advento da Reforma Passos, a rua do Ouvidor deixa
de ser o palco do desfile das grandes sociedades, para as quais desde logo estara reservada a larga,
lustrosa e arejada avenida Central, leito natural para o aparecimento do corso em 1907, que logo
receberd os ranchos em sua versao p6s-1908, demarcando o Carnaval chic do Rio de Janeiro. Por
outro lado, o crescimento do bairro da Cidade Nova, devido a sua ocupagdo por uma massa de
imigrantes, sua densificacdo e a formacao de favelas nos morros de seu entorno, fez com que a
capacidade festiva de seus moradores construisse em torno da praga Onze um territorio sagrado
para o Carnaval popular das mascaradas, dos cord@es, ranchos pobres e dos blocos. N&o por acaso
ali estava a casa da Tia Ciata, centro religioso de negros baianos, da qual Donga retirou e gravou,
em 1917, “Pelo telefone” — marco do samba carioca por ter sido o primeiro a ser gravado em
disco, razdo que levou seus historiadores a concordarem que este foi 0 ano do nascimento do
samba. E mais ainda, sera por ai mesmo que em 1928 nascera a escola de samba, a partir de um
bloco do vizinho bairro do Estécio.

Também nos bairros mais distantes e suburbios, especialmente nos subcentros que se
formavam, havia Carnaval com desfiles de blocos, ranchos e corddes. Tijuca, Sdo Cristévao,
Catete, Botafogo e Madureira tinham os seus Carnavais, e até mesmo locais menos falados, como
0 Engenho de Dentro, serviram de palco de situaces decisivas para a histéria do Carnaval
carioca, como veremos adiante. Quando Tarsila do Amaral retorna de Paris, em 1924, trazendo
em sua bagagem elementos conceituais neo-romanticos que valorizavam o primitivo, o popular,
0 negro e o nacional, o Carnaval que aconteciaem Madureira j& era julgado por seus contatos no
Rio de Janeiro suficientemente interessante. O Carnaval deste bairro ja revelava um Brasil que
0s modernistas ansiavam por descobirir, razdo pela qual Tarsila foi conduzida até aquele subdrbio
no Carnaval daguele ano. Seus anfitrides cariocas estavam certos, pois, no mesmo ano da visita,
a artista pintou o quadro “Carnaval em Madureira” (Amaral, 1975: 20 ).

Foi neste vasto territorio que surgiram os blocos, as Ultimas agremiacdes que devemos
abordar neste periodo. Desde logo deve-se considerar que, de todas as manifestacdes carnavalescas
analisadas até agora, esta é a de mais dificil descricdo, ja que ndo had um critério de unidade para
identificar estes grupos. Assim, por exemplo, o termo foi aplicado para clubes carnavalescos,
corddes e ranchos. Como ja observamos “no come¢o houve certa mistura (...) quanto a
denominagédo. Ora chamava-se todos corddes, ora de grupos, ora de ranchos, ora de blocos”
(Eneida, op. cit.: 146). Os primeiros blocos licenciados pela policia, anotados por esta autora
apareceram em 1889. Eram o Grupo Carnavalesco S. Cristovao, Bumba Meu Boi, Estrela da
Mocidade, Coragbes de Ouro, Recreio dos Inocentes, Um Grupo de Mascaras, Novo Clube
Terpsicore, Guarani, Piratas do Amor, Bendengd, Zé-pereira, Lanceiros, Guaranis da Cidade
Nova, Prazer da Providéncia, Teimosos do Catete, Prazer do Livramento, Filhos de Saté e as
Criangas de Familia da rua Paulino Figueiredo.

As denominagdes refletiam distintos lugares, gostos, corporacdes profissionais, grupos de
vizinhanca, nivel de renda, fixa etaria etc., enfim, uma diversidade de varidveis que torna dificil
definir o que era entdo um bloco. Pelo que Eneida informa, a era dos corddes também poderia ser
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chamada de “era dos blocos”, pois ela afirma que em 1896 e 1898 ocorreram centenas de
licenciamentos de blocos pela policia. E dez anos depois sua importancia e popularidade seguiam
notaveis no Carnaval carioca, haja vista que em 1908 o0 Ameno Reseda faz sua estréia na Festa
dos Corddes. Mas é justamente a partir desse ano que as trajetérias de ranchos e corddes védo
divergir. Enquanto os primeiros serdo admitidos no Carnaval chic, 0s outros vao ser perseguidos e
associados de forma satanica a violéncia e distUrbios, de tal modo que ao longo dos anos 10 ou se
converterdo em ranchos ou simplesmente passardo a adotar denominacdo de blocos, grupos,
conjuntos e clubes.

Parece que arenomeacéo dos cord@es constituiu um diversionismo que procurou deslocar a
onda repressora desencadeada contra as manifestagdes populares, bastante reanimada com o
triunfalismo que se seguiu a Reforma Passos. Através deste artificio, seus membros procuravam
fugir de um processo de satanizacdo que sempre 0s associava a violéncia e bestialidades, como
hoje se faz com os funkeiros e também se fez com os sambistas e macumbeiros.

Até 1908, blocos, corddes e ranchos desfilavam com um grupo de indios, uma tradicional
reveréncia dos negros dos cucumbis aos primeiros habitantes da terra, que, além desta funcéo
simbdélica, eram constituidos por jovens e homens suficientemente fortes para exercer as funcdes
préticas de “batedores” do cortejo, o que lhes valia também a mé fama de desordeiros, ja que
eram os primeiros a se envolver em eventuais tumultos. Pois bem, a grande medida para coibir a
violéncia no Carnaval de 1909 foi simplesmente proibir o desfile de grupos de indios, estivessem
eles em blocos, corddes ou ranchos. Dentro da légica repressora do momento, mais que 0s
proprios corddes, era preciso antes de mais nada eliminar os indios do Carnaval, para ndo falar
naqueles que viam na eliminagdo dos indios reais um inequivoco sintoma de progresso do pais
(Sevcenko, op. cit.: 35).

Em 1914, a pressdo que forgava os corddes a se transformarem em blocos aflora mais uma vez
com a negativa do prefeito e general Bento Ribeiro em liberar verbas previstas para o subsidio de
grupos carnavalescos suburbanos. Tal subsidio fazia parte de recursos autorizados para gastos com
o Carnaval “urbano, suburbano e rural”” e, mesmo sob protestos do Jornal do Brasil, Bento Ribeiro
nao liberou a parte correspondente ao suburbio, sob a alegacdo de que ali estavam ““0s perigosos
corddes”.

Em face de medidas como estas, é natural que 0s grupos carnavalescos se assumissem cada
vez mais como blocos, embora continuassem no essencial com o mesmo ritual dos corddes.
Como observou Jodo do Rio (op. cit.):

E verdade que o pessoal ndo mudou muito, nem na caracterizagéo, nem nos cantos, nem na
mdusica. Mas o fato é que os cucumbis, tdo originais, e 0s VVassourinhas precursores, quem diria?
desapareceram, como desapareceram os velhos. Mas a instituicéo dos cordbes ficou, embora de novo
etiquetada com o titulo de clubes...A heranca ficou e os herdeiros gozam-na valentemente, animando
com seus batuques e as suas trovas ingénuas os nossos dias de troga.

Néo resta dUvida de que esta estratégia permitiu o desenvolvimento extraordinario dos blocos,
dentro e através dos quais os corddes seguiam vivos. Sohiet (op. cit.: 83) registra que no Carnaval de
1922 o Centro da cidade foi invadido por uma enxurrada de corddes que, através de um barulhenta
e infernal zabumbada, saudaram o velho e desaparecido zé-pereira, para total desgosto e horror
daqueles que pensavam ter deixado tais manifestaces no passado. Na realidade, como veremos
adiante, mais que portadores do passado, os blocos naqueles anos ja comegavam a projetar o futuro
do Carnaval, pois serd de um deles que logo surgira a primeira escola de samba, em 1928.

2.4 A Festa da Penha: um lugar incontornavel para a cultura popular no Rio de
Janeiro da Republica Velha

Com o inicio e o progressivo crescimento das gravacdes de sambas, observa-se também o
comeco do esvaziamento de seu modos mais tradicionais de difusdo e popularizacéo, como foi o
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caso da Festa da Penha nas primeiras décadas deste século. Tal como a praga Onze, a Penha e sua
festa € um lugar incontornavel para a histdria e a geografia do samba, como se pode ver em Moura
(op. cit.) e em Soihet (op. cit.). Depois do Carnaval, ela foi 0 evento mais importante para a cidade
e para os sambistas pioneiros que ali se encontravam para festejar a santa e realizar seus batuques.
Em primeiro lugar, esta festa exerceu a func¢éo de grande difusora do samba em seus primoérdios,
pois como Heitor dos Prazeres observou: “naquele tempo ndo tinha radio, a gente ia lancar
musica na festa da Penha, a gente ficava tranquilo quando a musica era divulgada 4, que ai estava
bem, que era o grande centro. Eu fiquei conhecido a partir da festa da Penha” (cf. Moura, op. cit.:
73). Isto foi verdade para todos 0os musicos populares e sambistas da época, desde gente da nova
geracdo do samba, como Heitor dos Prazeres, até para 0s grandes expoentes do samba amaxixado,
como Donga e Sinhd, passando por gente mais identificada com outros géneros populares, a
exemplo de Pixinguinha e Jodo Pernambuco. N&o por acaso Noel Rosa, nos anos 30, homenageia
a Penha como um “santudrio do samba” em “Feitio de Oragéo”:

Por isto agora

L d na Penha vou mandar
Minha morena pra cantar
Com satisfacdo

E com harmonia
Essatriste melodia
Estemeusamba

Em feitio de oragdo

Apesar de tamanha importancia, a Festa da Penha se tornou alvo de sistematica repressdo
policial, o que sempre foi denunciado pelos sambistas, 0 que Sohiet (op. cit.) demonstrou em
detalhe. Tal atitude era apenas um dos elementos da campanha desenvolvida pelo Estado, por
grande parte da imprensa, pelos padres redentoristas e por intelectuais como Olavo Bilac, que
pretendiam impedir a participagdo e crescente dominio dos grupos populares sobre a segunda
maior festividade da cidade.

Frequientada por mais de cem mil pessoas nos finais de semana de outubro, nos dias de festa
a Penharecebia gente de toda a cidade e de todas as classes sociais. O lugar era ainda um arraial
de suburbio que comecava a ser incorporado pela expansao urbana; entretanto, naqueles dias
tornava-se o “centro”, como disse Heitor dos Prazeres. Até o final do século XIX a celebragéo foi
dominada pelos portugueses, que depois das obrigac6es religiosas se regalavam com pratos
tipicos, se encharcavam de vinho e se embalavam ao som de fados. Porém, com a forte imigracao
e a abolicdo, os negros rapidamente se assenhorearam da festa, numa espécie de ensaio do que
viriam a fazer com o Carnaval. E era exatamente contra eles que se abatiam as maiores condenagdes
e perseguicdes.

Jaem 1891, Soihet (op. cit.: 29, 30) encontrou indicios do comego da campanha repressiva,
quando verificou que o efetivo policial designado para atuar na festa foi dobrado em relacdo aos
anos precedentes e era “formado por 160 pracas de cavalaria e infantaria”. O uso de militares
treinados para atuar na guerra e, consequientemente, para matar, € um dos principais argumentos
de natureza técnica que hoje se antepde a idéia de utiliza-los na seguranga urbana, trafico de
drogas etc.; entretanto, tal recurso foi normal na Festa da Penha, atuando ali tanto o Exército
quanto a Marinha. Ao longo dos anos, estes contingentes aumentaram e atuaram, de forma
descoordenada e conflitiva, com outras forcas policiais, de modo que, sintomaticamente, se
portavam na maior parte do tempo como grupos de provocadores infiltrados para produzir desordens,
violéncias e arbitrariedades entre si e contra os populares.

No noticiério dos jornais, nos diferentes anos, séo diversas as referéncias a desordens provocadas
pelas forcas encarregadas de manter a ordem. Em 1903, logo no primeiro domingo da festa, as duas
e meia da tarde, quando a festa estava mais animada, alguns pragas do Exército, um tanto
alcoolizados, viraram um tabuleiro de doces pertencente a uma preta. O delegado da Primeira
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Circunscrigdo ali presente logo interveio, com o fim de prender 0s pragas, mas ante as solicitagbes
desistiu da providéncia. O problema nédo estava, porém, resolvido — quando o delegado fazia
comentarios, numa roda, sobre o ocorrido, foi agredido por um alferes. Um grande conflito se instaurou,
em que tomaram parte pracas do Exército, policiais e pessoas do povo. Muitos sairam feridos do
tumulto em que “se trocaram a esmo espaldeiradas e cacetadas durante longo tempo”. Gritos de
socorro, mulheres e criangas pisoteadas e correrias completaram a cena. Mas, com tantas autoridades
envolvidas, como costuma acontecer, nenhuma priséo se efetuou (Soihet, op. cit.: 31).

Nos anos seguintes, além de continuarem a se portar do mesmo modo, as forgas de seguranca
se voltaram contra a crescente presenga das manifestacdes culturais dos negros das festas. Assim,
foi proibido que os cordfes carnavalescos ali se apresentassem, que se formassem rodas de
capoeira ou de samba, ou até mesmo o porte de instrumentos musicais desde o pandeiro até o
violao, medidas que eram apoiadas pela maioria da imprensa, a exceg¢do do Jornal do Brasil, e de
intelectuais que publicavam artigos violentos contra a permanéncia da festa. E o caso de Olavo
Bilac, que revelou na revista Kosmos de outubro de 1906 sua descrencga no confinamento da Festa
da Penha, pois as vezes ela transbordava do arraial para inundar “o centro da urbs”.

Num dos tltimos domingos vi passar pela Avenida Central um carrogéo atulhado de romeiros
da Penha: e naquele amplo boulevard espléndido, sobre o asfalto polido, contra a fachada rica dos
prédios altos, contra as carruagens e carros que desfilavam, o encontro do velho veiculo, em que 0s
devotos bébedos urravam, me deu a impresséo de um monstruoso anacronismo: eraa ressurreicdo da
barbdrie - era uma idade selvagem que voltava, como uma alma do outro mundo, vindo perturbar
e envergonhar a cidade civilizada...Ainda se a orgia desbragada se confinasse no arraial da Penha!
Mas néo! Acabada a festa, a multidéo transborda como uma enxurrada vitoriosa para o centro da
urbs...(cf. Sevcenko, 1983: 69).

O samba que havia sido proibido anteriormente foi liberado em 1907, mas sob o ardil da
manutencdo da proibi¢do do porte de seus instrumentos musicais, que tinha o evidente objetivo
de inviabilizar a realizagdo de seus canticos e dangas. Para o cumprimento da proibi¢do foram
colocados soldados nas estacdo da Penha. O que os idealizadores da medida ndo consideraram é
que, paraaquela gente armar uma roda de samba, bastavam palmas, prato e faca e seus proprios
corpos e vozes. Como observou Soihet (op. cit.: 36), “os populares, porém, ndo se renderam,
acompanhando o samba com as palmas das maos, ou, como no ano seguinte, ‘batendo nas garrafas
com um pedaco de pau”. E ainda por cima, exibindo sua formidavel cultura cémica, apelidaram
o delegado responsavel pela proibicdo de “doutor Tamborim” e fizeram diversos sambas com
provocacdes e ironias. As vezes o tom era ingénuo:

Doutor tamborim ndo qué
Gente naesquinaem pé

Ou entdo era claramente de protesto:

Ja estou zangado

néo sei pra que vim
Estou amolado
Comseutamborim

(cf. Soihet, op. cit.: 37)

E sobretudo com irreveréncia como “fez uma preta gorda, que estava num samba, quando foi
convidada para sapatear, se rebolou toda e, diante de um mulato taludo, forte e de carapinha
cantou” (ibid.):

Minha Nossa Senhora
Meu Senhor do Bonfim
Ainda hei de samba
Comseu tamborim

38 Nelson da Nobrega Fernandes



o carnaval e a modernizacdo do rio de janeiro

Medidas dessa ordem se reproduziram ao longo da década de 1910 e, depois da posse do
padre redentorista José Maria Martins Alves da Rocha na dire¢do da irmandade, em 1918,
receberam consideravel apoio de dentro da prépria igreja. Segundo Vagalume, este padre
privatizou a festa, transferindo-a do arraial para a Chéacara do Capitéo, o que Ihe trouxe “uma
renda fabulosa” (cf. Moura, op. cit.: 74). Tais medidas atendiam aos objetivos de romanizacao dos
cultos religiosos promovida pelo Vaticano, que procurava expulsar os elementos do catolicismo
e dareligiosidade popular predominante até entéo. Assim, em 1920 sdo exercidas fortes pressdes
para que o chefe de policia ndo permitisse a presenca de blocos, corddes e batucadas dentro da
festa.

Nos anos 20, a Festa da Penha comeca a sofrer um certo esvaziamento, para o qual a
contribuicdo mais importante néo veio de medidas repressoras. Como foi observado anteriormente,
o surgimento do mercado de discos na década de 10 e o desenvolvimento do radio no final da
década de 20 vieram retirar da Festa da Penha o lugar de principal difusora dos sambas e outro
géneros musicais que ali eram lancados, para serem aprendidos e cantados no Carnaval. Mas ndo
resta davida de que esta festa foi um ima que concentrou e potencializou a cultura dos pioneiros
e pioneiras do mundo do samba carioca.

Para Tia Ciata e sua geragdo de baianas, festeiras tradicionais, mas que por sua posi¢do
defensiva na sociedade da época eram circunscritas nessa vocagdo ao dmbito de suas casas e ao
Carnaval popular do largo de Sdo Domingos e depois da Pragca Onze, a Festa da Penha era o
momento de encontro de sua comunidade de origerm coma cidade, informando dessa cultura alternativa
preservada e a cada momento reinventada pelo negro no Rio de Janeiro (Moura, op. cit.: 74, 75).

Embora tenhaalcancado o lugar de segunda festa da cidade, a Penha em certos aspectos e para
certos grupos parece ter superado o Carnaval. O préprio fato de ela ser ao mesmo tempo sagrada e
profana ja Ihe garantia um grau de interculturalidade muito superior ao do Carnaval, pois deste
ultimo ndo participavam grupos exclusivamente religiosos, que tinham presenca garantida na Festa
da Penha. Para lideres da cultura negra carioca como Tia Ciata e Heitor dos Prazeres ali era o
“centro”. Muito provavelmente foi a percepcao desta “centralidade” pelas mentes ilustradas da
Republica Velha o que explica a sistemaética e intensa repressdo movida contra a Festa da Penha
gue, no final das contas, se voltou especialmente contra 0 samba e 0 sambista.

Notas

1 Nossotrabalhose inspirou fortemente no livio de Hermano Vianna e reconhecemos que o autor delimitou muito bem o seu objeto,
fixando-se no papel dos intelectuais naascensdo do sambaao lugar de simbolo nacional brasileiro nos anos 30, ndo tendo, portanto,
aobrigagao de tratar das escolas de samba. Porém, parece-nos quie tal descrigdo sem um quadro minimo de referéncia daatuagdo dos
sambistas, acaba dando aimpressao de que apenas os intelectuais seriam suficientes para entendermos o processo de ascensdo do
samba. Seriacomo se contassemos amesma histdria sem fazer referénciaaintervencdo dos intelectuais, como se a ““cultura popular
pudesse tudo”, na feliz expressdo de Martin-Barbero (op. cit.). No caso de Vianna, parece se dar justamente o contrario, isto €, para
eleaculturapopular parece ser totalmente dependente da legitimidade dos intelectuais. Definindo os limites de seu trabalho, ele diz
queseulivroé umestudo das relacdes entre a cultura popular e construgéo daidentidade nacional e que asua “escolhado sambacomo
exemplo principal e campo de trabalho é estratégica, mas deve ser consideradaapenas umaescolha entre dezenas de outras possi-
veis”. Segundoele, “poderiamos usar o rock brasileiro como fonte principal de nossas reflexdes. Mas 0 samba, ‘pdo nosso cotidiano
de consumo cultural’(...) e de mUsica brasileira por exceléncia ocupa um lugar central em todo esse debate” (Vianna, op. cit.: 33). Ora,
se 0samba é central nesse debate, como o pesquisador teriaa sua disposicao tantas possibilidades de escolha para refletir sobre 0
tema? Nao temos ddvidade que é possivel refletir sobre rock e identidade nacional brasileira, mas seria pertinente? Sera que Vianna
teve tantaautonomia para se decidir sobre seu objeto de tese quanto ele declaraacima? N&o é o que se Ié em dois trechos, um na
apresentacao e outro nos agradecimentos, nos quais ele afirma que comegou estudando arelagdo entre o rock e a cultura nacional,
mas que, a0 estudar 0 samba, foi completamente por ele “seduzido” (Viannaop. cit.: 14, 17).

2 Oslimdes-de-cheiro eram esferas ocas feitas de cera, nas quais se introduziam por um pequeno orificio agua perfumada. Apos esta
operagao, as esferas eram vedadas com cera derretida. A preparagdo de tais projéteis ocupava a quase todos nas semanas que
antecediam os dias de entrudo. Aos homens e rapazes cabiaa tarefa de derreter a cera e colocar o liquido nos moldes, que depois
seriam preenchidos com agua perfumada, pelas mulheres.
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3 Recentemente Burke (1996) chamou atencéo para o fato de paradas e desfiles de carros alegéricos serem comuns nos Camavais de
Florencae Nuremberg, noséculo XVI, de modo que a utilizagio desses carros pelas grandes sociedades a partir dos anos 1880 foi
umacomplementacdo do modelo inspirador e ndo o seu aperfeicoamento. Vieira Fazenda (1921: 110), porém, ja haviaassinalado que
ndo foi através das grandes sociedades que se viram pela primeira vez carros alegoricos em festas no Rio de Janeiro. Neste assunto
a“prioridade” é do tenente agregado Antonio Francisco Soares que, em 1786, por ocasido dos festejos pelo casamento do principe
d. Jodo e da princesa d. Carlota Joaquina, foi incumbido pelo vice-rei, Luis de Vasconcelos, de construir cinco carros alegoricos
utilizados nas paradas comemorativas. Os carros alegaricos foram construidos na “Casado Trem”, sendo dedicadosa Vulcano, Jpiter,
Baco, Mouros e paraas Cavalhadas Sérias. Eram engenhocas complexas: o carro de Vulcano, por exemplo, tinhaum vulcdo coma
crateraem chamas e era puxado por um “‘carro com umaenorme serpente vomitando chamas pelabocamovendoa cabeca, maos e
péscom uma naturalidade que pareciaviva”.

4 Por“realismogrotesco” Bakhtin (op. cit.: 23, 24) entende o sistema de imagens e aestética caracteristica da cultura comica popular,
traco que adistingue frontalmente do classicismo. Nio realismo grotesco o principio material e corporal aparece soba formauniversal
dafesta utdpica. Tanto o cdsmico, 0 social e o corporal estao ligados indissoluvelmente em umatotalidade vivae indivisivel que os
colocanomesmo plano. “O principio material e corporal € percebido como universal e popular, e como tal, se opde atodo isolamento
e confinamento em si mesmo, atodo carater ideal ou abstrato de expressdo separada e independente da terrae do corpo™. Por esta
razdo seu portador ndo € nem o individuo burgués nem o ser biolégico, mas o povo. Dai o elemento corporal ser tdo abundante,
magnifico e exagerado, enquanto o elemento espiritual € objeto de um rebaixamento e degradacdo. “O principio material e corporal
é o principio dafesta, do banquete, daalegria”, e estes aspectos sdo marcantes naliteratura e naarte do Renascimento, estando
presentes em Rabelais, Cervantes, Shakespeare e Bocaccio.

5 Pindaro, poetaliricogrego (518a.C.-438a.C.), aristocrata, aperfeicoou cantos corais que celebravam as vitdrias nas competicdes
esportivas elogiando atletas, patrocinadores e deuses através de metaforas mitoldgicas. “A partir dessa forma, desenvolveu-se aode
pindarica, composta de estrofe, antiestrofe e epodo, género muito usado pelos poetas ingleses dos séculos XVI1 e XVI11 (cf.
Enciclopédia Larrousse, 1995 4609).
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escolas de samba: das origens
a oficializacao (1928-1935)

APOTEOSE AO SAMBA

Silas de Oliveira
Mano Décio da Viola

Samba,
Quando vens aos meus ouvidos
Embriagas meus sentidos
Trazes inspiracédo
A doléncia que possuis na estrutura
E uma seducéo
Vai alegrar aquela criatura
Que com certeza esta sofrendo de paixéao

Samba,

Soprado por muitos ares
Atravessastes 0s sete mares
Com evolucéo
O teu ritmo quente
Fica ainda mais ardente
Quando vem da alma de nossa gente

Eu quero que sejas sempre meu amigo leal
Nao me abandones, nao
Vejo em ti o lenitivo ideal
Em todos os momentos de aflicdo
Es meu companheiro inseparavel de tradicéo
Devo-lhe toda gratidédo
Samba, eu confesso,
Es minha alegria
Eu canto para esquecer a nostalgia



3.1 As origens do samba

Segundo Cabral (1996: 19), o primeiro registro da palavra samba foi encontrado na revista
pernambucana Carapuceiro, de 3 de fevereiro de 1838, na qual o frei Miguel do Sacramento
Lopes Gama “escreve contra o que chamou de ‘samba d’almocreve’.* Infelizmente, Cabral ndo
da maiores detalhes sobre as preocupacdes do frei com o samba, que por sinal ndo parecem ter
sido acidentais, pois o folclorista Edson Carneiro ja havia recolhido, antes dele, um outro registro
da palavra em questdo, numa quadrinha escrita pelo mesmo frei e na mesma revista, na edigéo de
12 de novembro de 1842:

Aqui pelo nosso mato
Quéstava entdo mui tatamba
Né&o se sabia outra coisa
Sendo a danga do samba

Carneiro (1974: 54, 55) também mostrou que em meados do século XIX a palavra samba
definia diferentes tipos de musica e danca introduzidos e praticados pelos escravos africanos, que
poderiam ser encontrados desde o Maranhdo até S&o Paulo, formando uma espécie de regido do
samba. Como explica Cabral (ibid.), o folclorista “estabeleceu como integrantes de uma mesma
familia, de sobrenome samba”, manifestagdes distintas como: o tambor de mina e o tambor de
crioula do Maranh&o; o milidd do Piaui; o bambel6 do Rio Grande do Norte; 0 samba de roda e o
bate-bal da Bahia; 0 jongo do Espirito Santo, Minas Gerais e Rio de Janeiro; o samba rural e 0
samba de lengo de S&o Paulo; o partido alto e o lundu do Rio de Janeiro.

A existéncia de tantas manifestagdes que poderiam ser denominadas samba mostra que este,
enquanto um género musical definido, simplesmente néo existia, assim como torna-se impossivel
postular-se, como pretenderam varios de seus poetas, que 0 samba tenha nascido exclusivamente
na Bahia. E claro que havia muitos aspectos comuns entre essas manifestacdes, uma delas foi o
uso da “semba”, “a umbigada com que se transmite a vez de danc¢ar no samba de roda’, no jongo
e batuques de S&o Paulo, Pernambuco e Bahia (Carneiro, 1957: 113). A palavra samba € corruptela
de “semba”, e sera ela que ird “designar a musica urbana herdeira do lundu e da modinha,
impregnada dos ritmos fundamentais africanos”, que vai surgir entre as décadas de 1910 e 1920
no Rio de Janeiro.

De fato, como € consenso entre varios de seus estudiosos, 0 género musical moderno conhecido
como samba nasceu no Rio de Janeiro, inventado por musicos e festeiros de seus bairros populares,
principalmente na Cidade Nova e no Estéacio. Foi nos pagodes da casa de Tia Ciata que surgiu,
em 1917, “Pelo telefone”, samba reconhecido como o primeiro a ser gravado em disco. Na
verdade, como observa Moura (op. cit.: 77), antes dele foram gravados pelo menos dois sambas:
“Em casa de baiana”, em 1913, por Alfredo Carlos Bricio, e, em 1914, “A viola estd magoada”,
cantada por Baiano (Euripides Capelani), que anos mais tarde sera o versador no Deixa Falar. O
problema é que eles ndo fizeram grande sucesso como veio a ocorrer com “Pelo telefone”, que
assim se tornou um dos maiores responséveis por definir e fixar o género musical. E isto o que
justifica o seu lugar de primeiro samba.

Como observou Cabral (op. cit.: 18), o fato de o Rio de Janeiro ter sido a capital do Brasil
desde 1763 e ter se convertido na maior e principal cidade brasileira, até meados do século XX,
vai transformé-la num pélo de atracdo para pessoas das mais distintas origens e promové-laa uma
espécie de sintese da “cultura popular do pais”. Alias, ndo sé um lugar de sintese mas também de
principal centro de difusdo para as novas modas, idéias, crengas. Além dos habitos e manifestages
culturais trazidas pelos escravos e imigrantes, aqui também chegavam em primeira mao e com
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maior intensidade as modas importadas da Europa, como vimos com as grandes sociedades. Tal
qual outros géneros musicais modernos como o tango (Matamoro: 1996) e o jazz (Hobsbawm:
1990 b), 0 samba é filho de uma cidade submetida a grande variedade de influéncias e bagagens
culturais de imigrantes recém-chegados, que através dele buscavam algum tipo de enraizamento
num meio ambiente inédito e muitas vezes hostil.

Diversos autores se dedicaram a descrever o processo de surgimento do samba e um dos
mais didaticos e completos desses relatos encontramos em Moura (op. cit.: 51). Num capitulo
com o sugestivo titulo de “Geografia musical da cidade”, ele comegca afirmando que a tremenda
demanda por novos divertimentos e habitos culturais torna possivel comparar a virada do século
no Rio de Janeiro com a “belle époque européia, em sua caracteristicas de produgdo e consumo
cultural”. O novo publico que entéo se formava ja ndo se satisfazia simplesmente com os velhos
folguedos, aexemplo do entrudo e das festas religiosas, e logo correram para os teatros de revista
e vaudeville, cafés-concerto, cafés-dancantes e cinemas que foram abertos para atender ao anseio
por entretenimento moderno das classes médias e superiores. Um fendmeno que por sinal era de
natureza continental, atingindo suas principais capitais e grandes cidades, para as quais se dirigiam
excursdes sul-americanas de companhias francesas, portuguesas e espanholas que difundiam
diferentes géneros musicais como as polcas, xotes (do aleméo Schottish), mazurcas, valsas e
cangonetas que muito freqlientemente caiam de forma intensa no gosto popular.

O mapeamento realizado por Moura (op. cit.: 52) dos géneros musicais que imperavam no
Rio de Janeiro e que tiveram influéncia no samba nos leva, em primeiro lugar, @ modinha, um dos
primeiros géneros de cangdo brasileira que surgem no final do século XVI11. Sua forga foi suficiente
para, em 1775, ser levada pelo padre, carioca e mulato, Caldas Barbosa aos sal@es da aristocracia
lisboeta. Com d. Jodo VI a modinha, um tanto quanto italianizada pela influéncia que sofriam os
musicos portugueses que em geral estudavam na Itélia (Vianna, 1995: 39), retorna ao Brasil e sera
repopularizada entre os musicos locais, principalmente no Rio e em Salvador. Como observa
Vianna (ibid.), o vaivém das influéncias na musica, inclusive as de escala internacional, néo
esperaram pelos modernos meios de comunicacao, de modo que no final do século a modinha
era tocada por musicos amadores e apreciada nos espetaculos populares.

O choro é outro género de grande influéncia para a musica carioca moderna e, no principio,
consistia apenas num modo particular de execucdo das masicas nacionais ou estrangeiras que
estivessem fazendo sucesso. “Esse jeito de tocar do carioca (...) ganhou caracteristicas préprias a
partir das modulagdes graves do violdo, a “baixaria”, e do espirito virtuosistico dos musicos (...)",
gue ndo s6 acompanhavam os cantores sentimentais como também animavam bailes e festas
populares. Desenvolvido por conjuntos musicais formados por instrumentos de cordas, como o
cavaquinho e o viol&o, e de sopro, como a flauta, o oficlide e a clarineta, seus musicos, os choroes,
eram egressos da classe média baixa do Segundo Império e da Republica Velha, gente que podia
comprar e desenvolver uma educagdo musical com tais instrumentos, 0 que na opinido de Moura
estava fora das possibilidades da maioria dos negros da “Pequena Africa” e dos migrantes em
geral. O que ndo foi o caso de um dos maiores chor@es, Pixinguinha, que junto com Donga
formou em 1919 o conjunto Oito Batutas, cujo rapido e grande sucesso os levaria a Paris em 1922,
onde permaneceram por uma temporada de seis meses (Efegé, 1985:183).

Um terceiro género musical surgido a época foi o0 lundu, cujo trago marcante era a presenca
de ritmos negros que, misturados a outros géneros musicais, chegaram a diferentes versoes,
havendo alguns casos de formulacfes eruditas. Sua forma de dancar preservou, das origens negras,
a “semba” ou umbigada, dando-lhe um sensualidade atraente e que o tornaria um elemento
freqUente nos teatros de revista. O lundu tinha semelhancas ritmicas com a polca, na qual a danca
obrigava os casais a dancarem de forma enlacada. Este modo de dancar sera fundido a umbigada
do lundu, forjando uma nova sintese, 0 maxixe, que apareceu nos bailes e gafieiras da Cidade
Nova. Seu forte apelo sensual logo escandalizou e atraiu a atencdo do publico, especialmente
dos homens que podiam pratica-lo sem maiores constrangimentos nos cafés-concertos e clubes
de danca, fora do &mbito familiar e preservando suas mulheres e filhas do libidinoso lazer.
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Como explica Moura (op. cit.: 54), 0 maxixe era mais uma danga do que um género musical
especifico e pode ser entendido como a musica utilizada para embalar esta danca que foi uma
espécie de tango brasileiro. Afrontando os padrdes morais da época, sofre estigma e eventuais
proibicdes. Apesar disso, torna-se “coqueluche” na cidade, sendo também exportado para Paris,
onde alcancou sucesso através das apresentac¢des do bailarino Duque. Depois do reconhecimento
internacional, o maxixe chegara a ser compreendido como “manifestacdo da cultura nacional”.?
Seu climax se da na segunda década do século XX, quando serd destronado por um género
internacional, o fox-trote, e mais importante ainda, sera fundido a um novo género local que
comecava a surgir: o samba.

Na linha evolutiva modinha, lundu, maxixe e samba observa-se o aprofundamento dos
elementos ritmicos e coreograficos dos negros na musica carioca, presenga gque se tornard mais
caracteristica ainda depois da ascensdo das escolas de samba. Para compreendermos este processo
em maior detalhe, é preciso ter em conta que os primeiros sambas, como “Pelo telefone” e
aqueles que se seguiram, na década seguinte, sdo considerados por seus criticos e estudiosos
“sambas ainda amaxixados”, ou seja, samba de partido-alto com 0 andamento regular alterado ao
qual foi incorporada a divisao caracteristica do maxixe (Moura, op. cit.: 80). Este carater hibrido
dos primeiros sambas, a falta ainda de sua fixacdo como género musical definido podem ser
constatados pelo fato de “Pelo telefone”, as vezes, ter sido designado como tango carnavalesco,
samba carnavalesco; seu proprio autor, Donga, chegou a anuncia-lo como “tango-samba
carnavalesco”, em entrevista ao Jornal do Brasil de 8 de janeiro de 1817 (Moura, op. cit.: 77).

Estes aspectos hibridos de “Pelo telefone” sdao mais facilmente entendidos quando se
acompanha a histéria de sua criacdo. O tema de nosso primeiro samba tem origem na campanha
que o jornalista Irineu Marinho moveu em 1913, através do jornal A Noite, contra o chefe de
policia do Distrito Federal, acusando a policia de ser incompetente e conivente com 0s jogos
ilegais que eram praticados tanto em suntuosos cassinos como em qualquer esquina de um
suburbio distante. Os entreveros da campanha ganharam as ruas de tal modo que se tornaram
tema de partido-alto na casa de Tia Ciata.

Em sua versdo inicial como partido, e portanto aberto as improvisagées, o samba teria sido
cantado “solto como um passaro” até 1916 nos pagodes, quando mantida a sua atualidade pela
cronica questéo do jogo na cidade, e ja com o novo chefe da policia, Aurelino Leal, Donga lhe teria
dado um desenvolvimento definitivo com uma letra fixada pelo Jornalista Mauro de Almeida, o
conhecido carnavalesco Peru dos Pés Frios (ibid.).

No final de 1916 Donga registou como sua a seguinte composicao:

O chefe dafolia
Pelotelefone
Manda avisar
Que comalegria
Néose questione
Para se brincar

Ai, al, ai

E deixar magoas para tras
E rapaz

Ai, ai

Ficatriste se é capaz

E verds

Tomara

Que tuapanhe

Pra néo tornar a fazer isso
Tirar amores dos outros
Depois fazer seu feitico...
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Al, al, rolinha

Sinhd, sinh6
Seembaragou

Sinhé, sinhé

E que aavezinha
Sinhd, sinh6
Nuncasambou

Sinhd, sinh6

Porque esse samba
Dearrepiar,

Sinhé, sinho,

Pbe perna bamba,
Sinhé, sinho,

Mas faz gozar,

Sinhd, sinhé.

O “Peru” medisse

Se o “Morcego’ visse
Eu fazertolice,
Queentéo eu saisse
Dessaesquisitice
Dedlisse que ndodisse
Al, al, al,

Af'esta o canto ideal
Triunfal

Viva o nosso Carnaval
Semrrival

Se quem tiraamor dos outros
Por Deus fosse castigado
O mundo estava vazio
E o inferno s6 habitado

Queresou néo
Sinho, sinhb
Vir pro cordédo
Sinho, sinhb
Do coragéo
Sinhd, sinh6é
Por este samba

O que caradura

De dizer nas rodas
Queestearranjo é teu!
E do bom Hilério

E da velha Ciata
QueoSinhbescreveu
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A letra oficial e autocensurada de “Pelo telefone” foi a que menos sucesso obteve. Ela, na
verdade, dissimula as muitas parddias que se valeram de sua melodia. Uma delas criticava
diretamente Donga e partiu da casa de Tia Ciata, acusando-o com razdo de ter se apropriado
individualmente de uma obra que todos sabiam ser coletiva. Em um de seus trechos esta parddia

Mas sem duavida o seu maior sucesso esteve naquelas parédias que criticavam a odiada
policia, popularizada através de papéis distribuidos por meninos nas ruas.
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Além de estar baseado em uma mescla de partido-alto com maxixe, Moura lembra que o
refrdo “Ai, ai, rolinha/ Sinhg, sinhd/ ...”, fazia parte de uma conhecida cancéo folcldrica nordestina,
um outro género de grande sucesso na época, difundido especialmente pelo Grupo Caxanga, que
passou a recriar cang¢@es sertanejas num momento em que o tema do nacionalismo comecava a
ganhar maiores adeptos entre n6s.® O refrdo em questéo foi cantado em uma pega com referéncias
sertanejas, O marroeiro, escrita por dois lideres desse movimento, Catulo da Paixdo Cearense e
Inécio Raposo, sendo apresentada em margo de 1916, no Teatro Séo José, na praga Tiradentes.

Ja conhecido nas rodas de samba, o lancamento de “Pelo telefone” em disco na temporada
pré-carnavalesca de 1917 fez dele um sucesso estrondoso. Foi motivo de debates nos jornais,
que tocaram no assunto de sua verdadeira autoria, ganhou popularidade unanime capaz de leva-
lo ao palco do “Carnaval chic”, ja que foi executado na avenida Rio Branco pelos Democraticos.
Prudente de Morais Neto, que presenciou o fato, disse a Cabral (op. cit.; 33) que “todo mundo
percebeu que se tratava de uma musica diferente”. Entre os grandes nomes dessa primeira fase
do samba estdo Sinhd, José Barbosa da Silva (1888-1930); Caninha, José Luis de Morais (1883-
1961); Donga, Ernesto dos Santos (1889-1974); Freitinhas, José Francisco de Freitas (1897-
1956) e Pixinguinha, Alfredo da Rocha Vianna Filho (1897-1973). A lideranca deste grupo de
compositores esteve com Sinhd, que atingiu o posto de “Rei do Samba” pela quantidade e
qualidade de suas composic¢des, dentre elas os classicos “Jura” e “Gosto que me enrosco”.

Esta foi a primeira geracdo de sambistas profissionais, embora Pixinguinha ndo tenha seguido
o perfil de sambista. Viveram o tempo em que se abriam perspectivas para que os artistas populares
se profissionalizassem, num momento em que o florescente mercado fonografico apenas
anunciava as dimensdes nacionais que as transa¢des de bens culturais vao atingir com a chegada
da “era do radio”, nos anos 30. Ao se apropriar de “Pelo telefone”, Donga agiu prevendo o que
de fato, mais cedo ou mais tarde, aconteceria diante do sucesso daquele partido-alto. Qualquer
um mais esperto registaria a autoria da musica. Sua ldgica néo foi diferente daquela empregada
por d. Jodo VI, que, diante da iminente independéncia brasileira, aconselhou a seu filho, o
principe d. Pedro, ficar com o Brasil antes que outro aventureiro o fizesse.

Apesar do grande sucesso do “samba amaxixado”, sua hegemonia ndo sobrevive muito mais
gue uma década e ja em 1930 comega a ser superado pelo novo estilo de samba desenvolvido a
partir dos blocos e escolas de samba. Tanto seus criticos e historiadores, a exemplo de Cabral e
Tinhordo, como Ismael Silva, um dos fundadores do Deixa Falar, reconhecem que a superacdo
do samba amaxixado se deu pela necessidade de se desenvolver uma musica que permitisse aos
componentes dos blocos dangarem, ao mesmo tempo que caminhavam no desfile processional.
Tinhoréo (op. cit.: 17) assim expde o problema, nele incluindo a marcha-rancho:

A marcha e 0 samba néo nasceram de um desdobramento eventual de uma maneira de tocar, mas
constituiram criagbes conscientes, destinadas a atender a fins especificos: a necessidade de ritmos
capazes de servir a cadéncia das lentas passeatas dos ranchos e a procissao desvairada de blocos e
cordoes.

Cabral (op. cit.: 34) afirma o mesmo dizendo que “tudo correriabem” para a turma de Sinh,
se uma nova geracgao de sambistas do bairro do Estacio ndo comegasse a inventar um samba com
0 que “poderiamos chamar de uma sincopa* carnavalesca” adequada para o desfile processional.
Isto porque tanto o maxixe quanto o samba amaxixado eram muito bons para danca de saléo,
porém pouco apropriados para os desfiles carnavalescos. Alias, contra o maxixe, Tinhordo afirma
que, apesar de muito apelativo, era pouco acessivel e foi levado “a decadéncia pela dificuldade
dos seus passos, quedas e parafusos”. E ele também tem razdo ao sublinhar um fato que ainda nao
encontramos em outros autores, ou seja, de que a marcha-rancho também se desenvolveu para se
adequar ao ritmo mais lento dos ranchos. O curioso de tudo isto é que Ismael Silva vai justificar
o ritmo do novo samba, acusando esta lentiddo da marcha-rancho de impossibilitar a danca do
samba, no que tinha 6bvias razdes. Recordemos suas explicacdes, considerando que pudemos
avaliar sua clareza quando a expusemos num seminario na Universidad de Barcelona (Fernandes:
1998), e vimos 0s rostos de nossos colegas da Catalunha se iluminarem, quando pronunciamos as
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onomatopéias que definem, respectivamente, os ritmos da marcha-rancho e do samba, segundo
Ismael Silva:

O samba da época ndo permitia aos grupos populares caminhar pela rua, de acordo com o que
se Vé hoje emdia. O estilo ndo dava para caminhar e dancar o samba. Eu comecei a notar que havia
essa coisa. O samba era assim: “tan tan tantan tan tan tantan”. Ndo dava. Como é que um bloco ia
andar na rua assim? Entdo nés comecamos a fazer um samba assim: “bum bum
poticubumprogurundum’” (cf. Soares, 1985: 95).

Vemos que o samba moderno nasceu do atendimento consciente a uma necessidade de um
tipo de musica que permitisse aos blocos e corddes dancarem o samba, sendo, portanto, muito
mais uma questdo de inovacdo do que tradicdo. A nova musica foi tdo conseqiiente em seus
propdsitos que resultou numa manifestacdo carnavalesca que revolucionara seus desfiles
processionais, dando sequiéncia a um Carnaval em que as reinvencdes se tornaram uma regra,
como temos visto acontecer desde meados do século XIX. O samba moderno €, na sua parte
original, um produto da reinvencéao dos corddes através dos blocos, que néo sé reabilitaram e se
fixaram definitivamente em seus velhos instrumentos de percussao, mas também introduziram
ou inventaram novos instrumentos, como a cuica e o surdo, que foram fundamentais para realgar
sua originalidade sonora e alicercar sua inovagao ritmica.

Parece existir nas origens do samba moderno uma feliz teleologia de uma nova geracéo de
sambistas liderada por jovens pobres, quase todos pretos e moradores do bairro do Estécio, que
muito rapidamente, como se numa operacgéo coordenada, serdo seguidos e superados por muitos
de seus pares que abundavam nas favelas e nos subudrbios, tdo ou mais necessitados de exprimir
sua existéncia na cidade, de ao menos simbolicamente conquistar a cidade. Esta € a nossa hipétese
central e nos aproximamaos do inicio de sua demonstracdo empirica. Porém, para fixar melhor o
carater revolucionéario dos sambistas do Estacio, das mudancas originais e fundadoras que trouxeram
para 0 samba moderno, vamos finalizar com um depoimento de Sinhd, o “Rei do Samba”, maior
representante do ja velho samba amaxixado, em janeiro de 1930, no Didrio Carioca:

A evolugdo do samba? Com franqueza, ndo sei se o que ora se observa devemos chamar de
evolugéo. Reparem bem nas musicas deste ano. Os seus autores, querendo introduzir-lhes novidades,
ou embeleza-las, fogem por completo do ritmo do samba. O samba, meu caro amigo, tem sua toada e
néo se pode fugir dela. Os modernistas, porém, escrevem umas coisas muito parecidas com a marchae
dizem que é samba. E 14 vem sempre a mesma coisa: “Mulher, Mulher, Nossa Senhora da Penha,
Nosso Senhor do Bonfim, Vou deixar, A malandragem eu deixei.”” Enfim ndo fogem disso (cf.
Cabral, op. cit.: 36).

Além do reconhecimento de um novo samba produzido pelos “modernistas”, as criticas de
Sinhd acusavam a aguda penetracdo do novo ritmo entre os blocos e no Carnaval de uma forma
geral, denunciando sua ultrapassagem pelos jovens sambistas do Estacio que comecaram a ter
suas composicdes gravadas por grandes cantores da época, especialmente Francisco Alves.
Segundo Cabral (ibid.), de forma indignada, Sinhd se referiu explicitamente ao samba “A
malandragem”, de Alcebiades Barcelos, o Bide, que Francisco Alves langou em disco em fevereiro
de 1928 (entrando na parceria como autor). Para aumentar o desespero do “Rei do Samba”,
Francisco Alves gravou 0 samba de Bide do outro lado de um disco que tinha o charleston (sic) “O
bobalhdo”, de autoria de Sinh6, cujo sucesso foi bem menor que o de “A malandragem”. Ele
tinha razdo, ja que progressivamente os cantores profissionais passaram a dar preferéncia ndo sé
aos sambas do pessoal do Estacio mas também aos de sambistas de outras regides da cidade,
muitos deles ligados as escolas de samba que surgiam nas favelas e nos suburbios.

3.2 Deixa Falar: a primeira escola de samba

Na década de 20, o Carnaval do Rio de Janeiro seguia ostentando a fama de maior festa do
género. Com o ja conhecido leque de manifestaces civilizadas, as grandes sociedades, 0s ranchos
e 0 corso, o Carnaval chic daavenida Rio Branco continuava a dominar a cena carnavalesca. Se 0s
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partidarios da modernizacdo ndo conseguiram reduzir a participacdo dos grupos populares a
condicdo de meros espectadores, pelos 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 cordBes provenientes de toda a cidade.

Aparentemente tudo estava em seu lugar como as elites projetaram, ja que de fato elas se
tornaram as donas da festa e cuidavam de sua manutengdo, como demonstrou Coelho Neto ao
sugerir aos ranchos que passassem a desenvolver enredos relacionados aos temas nacionais.
Revendo a cena de dentro dos anos 20, chega-se a conclusao de que seria muito pouco provavel
a alteragdo de quadro tdo bem definido e estabilizado h& duas décadas. Por isso mesmo, foi com
grande impacto e supresa que foi recebida uma nova manifestacdo carnavalesca que rapidamente
desestabilizou e revolucionou este quadro, a comecar pelo fato radical de terem sido os mais
pobres da cidade que apearam, do cume da cena festiva, seus antigos senhores.

Literalmente falando, vemos que 0s anos iniciais das escolas de samba se constituem no
momento mais espetacular daquilo que estudiosos da cultura brasileira chamam de “mistério do
samba”. E, para dimensionar este fato, consideramos que € preciso levar em conta que, neste
caso, ndo se trata apenas da ascensdo e hegemonia de um género de muasica com origem em seus
mais baixos estratos sociais, ja que 0 mesmo se deu com o jazz e o tango. Mais que a musica, no
caso do samba, havia um espetaculo na cena mais intensamente publica da cidade. Talvez, mais
do que em qualquer outra situacdo, aqui resida a possibilidade de se compreender a perplexidade
provocada quando se tenta entender, mesmo ainda hoje, como um tipo de espetéaculo produzido
por negros e mesticos do Rio de Janeiro, habitantes dos suburbios, favelas e bairros populares,
pode ser tdo rapido e eficaz na conquista da hegemonia cultural da cidade. Principalmente se
lembramos que naquela época, embora ja estivesse sob cerrado ataque de modernistas e
nacionalistas, o pensamento dominante ainda era aquele em que negros e mestigos foram
concebidos como ragas humanas inferiores ou degeneradas, com as quais seria impossivel construir
uma nacdo moderna e civilizada (Ortiz, 1985: 21).

Apesar do sucesso imediato e crescente das escolas de samba, a Deixa Falar surgiu de um
estratégia nada ofensiva. Aliés, a Deixa Falar bem serve como exemplo das palavras de Coelho
Neto, segundo as quais “nem sempre quem semeia é quem colhe”, pois como aponta Cabral (op.
cit.: 41) “a primeira escola de samba nunca foi escola de samba”. Como ocorreu com as demais
escolas de samba, a Deixa Falar foi criada a partir de um bloco, fundado em 12 de agosto de 1928,
mas, Nos anos seguintes, evoluiu para a forma de rancho e, em 1932, quando aconteceu o primeiro
desfile de escolas de samba da histdria, a Deixa Falar se despediu do Carnaval carioca, com uma
melancdlica participagdo no concurso de ranchos da avenida Rio Branco.

A trajetdria normal entre os blocos da época era marcada por sua transformacao em ranchos,
quando atingiam certo crescimento e organizagdo. Como observou Soares (op. cit.: 99), a
agremiacao criada pelos rapazes do Estacio nédo foi resultado de uma “improvisada decisao”,
porque houve debates e confrontos entre diferentes projetos. Por exemplo, Ismael Silva declarou
em diferentes ocasifes, como fez a José Ramos Tinhordo em 1965, que o real objetivo com a
criagdo do Bloco Carnavalesco Deixa Falar era “imitar os ranchos fazendo um bloco de corda
organizado, que a policia deixasse sair sem bater” (cf. Soares, ibid.).

Um bloco de corda era aquele que tinha seu espago delimitado e vigiado, dentro do qual s6
participavam pessoas conhecidas e devidamente autorizadas, o que era muito diferente dos
chamados blocos de sujo, que se formavam espontaneamente nas ruas por grupos que seguiam
uns poucos batedores de bombo ou latas. Totalmente informais e livres, ndo se sujeitavam a
qualquer regulamento e por isso eram o alvo preferencial das agressdes policiais. Muito pelo
contrario, normalmente os blocos de corda saiam as ruas com a devida licencga oficial, o que
minimizava as chances de seus integrantes serem molestados arbitrariamente pela policia.

Para ter licenca oficial, a policia exigia ndo s6 a identificacdo de seus responsaveis bem
como o endereco da agremiacdo. Segundo Cabral (op. cit.: 42) a primeira sede da Deixa Falar foi
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localizada no pordo de uma casa de comodos da rua do Estacio, 27, que junto com as casas
vizinhas 29 e 31 formavam uma espécie de conjunto deste tipo de habitacdo popular. Ai foram
realizados os primeiros bailes e reunides festivas do grupo que depois se mudou para “uma sede
definitiva, montada a capricho na Rua Hadock Lobo, 142" (Soares, ibid.).

Além de Ismael Silva (1905- 1978), faziam parte do grupo fundador da Deixa Falar os
seguintes sambistas: Alcebiades Barcelos, o Bide (1902-1975), Nilton Bastos (1899-1931), Edgar
Marcelino dos Passos (1900-1931), Osvaldo Vasques, o Baiaco (1903-1935), Silvio Fernandes, o
Brancura (1908-1935). Quando fundaram a Deixa Falar ja ndo estava com eles Rubem Barcelos,
0 Mano Rubem (1904-1927), irmédo de Alcebiades Barcelos, e que segundo Cabral (op. cit.: 35)
ficou “na histdria do samba como um pioneiro e uma legenda”. Seus sambas nunca foram
registrados, o que torna impossivel a avaliacdo de sua obra; sabe-se apenas que era sapateiro e
“além de compor um novo tipo de samba e de tocar cavaquinho, Mano Rubem fundou um bloco
carnavalesco no Estacio, chamado A Unido Faz a Forca e que durou até a sua morte”, por
tuberculose. A importancia de Mano Rubem para seus companheiros foi retribuida em sambas
que foram cantados no Estacio pela Deixa Falar, reeditando aquele traco marcante dos corddes
que também cantavam a morte, como vimos em Jodo do Rio. Seu irméo Bide fez:

Que tristezaem meu coragdo

Choro porque morreu meu irméo
Era ele quem me ajudava a cantar
Era considerado em todo lugar

Orestes Barbosa, em seu livro Samba, de 1933, registrou o seguinte samba:

Morreu nosso Mano Rubem
O Estacio de saudade chora
O que mundo ingrato

Que atodos devora

Antes de se tornar profissional, na época da Deixa Falar, Ismael Silva trabalhou na Estrada de
Ferro Central do Brasil e foi auxiliar num escritério de advogados (Soares, op. cit.: 11). Bide
também foi um dos que se profissionalizaram; suas qualidades de instrumentista lhe permitiram
inventar o surdo e o tornaram um dos percussionistas mais requisitados do meio musical. Antes
disso, como seu irmdo Rubem, foi sapateiro. Nilton Bastos foi o grande parceiro de Ismael Silva
antes de Nooel Rosa ocupar este lugar, com a sua morte em 8 de setembro de 1931, de tuberculose
“galopante”. Dentre as suas varias composi¢des com Ismael Silva, esta o classico “Se vocé
jurar”. Os dois formaram com Francisco Alves um trio de grande sucesso denominado os Bambas
do Estacio e gravaram alguns discos pela Odeon. Entretanto, Soares (op. cit.: 83) observa, a partir
do livro de Almirante No tempo de Noel Rosa (1963), que “por motivos ignorados, mas que podiam
até ser identificados como discriminacao aos sambistas modestos, eles s6 participavam juntos das
gravagdes ‘ndo se exibindo nunca em teatros’”. De Edgar Marcelino dos Passos sabe-se que
trabalhou na fabrica de cigarros Souza Cruz e que foi assassinado por engano numa mesa de jogo,
na noite de 24 de dezembro de 1931. Baiaco (Oswaldo Vasques) e Brancura (Silvio Fernandes)
também morreram cedo. Eram considerados malandros tipicos, acusados de roubarem sambas
dos outros, gente de briga que vivia como cafetBes e segurancas na Lapa e Cidade Nova.

Além desses novos sambistas do Estécio, a Deixa Falar era composta por membros que
tinham maiores afinidades com os ranchos. Talvez até mesmo por esta experiéncia, o escolhido
para exercer o cargo de presidente foi Oswaldo Lisboa dos Santos, também conhecido por
Oswaldo da Papoula e Boi de Papoula, sendo este Ultimo o nome de um conhecido rancho do
qual Oswaldo havia participado anteriormente (Cabral: op. cit.: 44). Ele era estivador e Bide o
achava “muito organizado”. Na funcédo de técnico, responsavel pelas alegorias e o figurino do
bloco, assumiu Armando Fonseca Leite. Finalmente, a tesouraria ficou com um portugués
chamado Guilherme, que também era dono de um dos botequins que aquela turma frequientava.
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Segundo Soares (op. cit.: 98, 99), os primeiros idealizadores do bloco Deixa Falar foram
Alcebiades Barcelos, Nilton Bastos e Edgar Marcelino dos Santos. Ja entre eles se cogitava
organizar um “novo bloco de corda que apresentasse caracteristicas diferentes dos ranchos”, um
idéia que entusiasmou Rubem Barcelos, que naquela altura liderava um bloco chamado A Unido
Faz a Forga. Porém, Rubem morreu em 15 de junho 1927 e seu bloco também desapareceu. De
modo que se tornou imperiosa a criagdo de um novo bloco no Estéacio, o que vai ocorrer em
agosto de 1928.

As reunides onde se discutiram os destinos do Deixa Falar aconteciam normalmente nos
botequins Apolo e do Compadre, freqiientados por moradores do lugar: estivadores, operarios,
malandros, sambistas, cafetdes e boémios. O financiamento do bloco vinha de modestas
mensalidades de seus socios , cinco ou oito mil-réis, dos bailes promovidos quinta, sabado e
domingo em sua sede e das contribuicfes obtidas com o “livro de ouro”. Desta vez as iniciativas
progrediram bem, de modo que Cabral (op. cit.: 43) encontrou no Jornal do Brasil, de 9 de janeiro
de 1929, a primeira noticia do Deixa Falar, em nota que registrava seu comparecimento a uma
festa “no Buraco Quente do Morro da Favela, promovida pelo Esporte Clube Carioca”. Mostrando
que o grupo do Estacio mantinha contato com outros sambistas da cidade e trocava influéncias,
ali compareceram blocos do morro da Mangueira, de Dona Clara, de Osvaldo Cruz, de S&o Carlos,
da Saude e do Santo Cristo.

Os blocos daquela época cultivavam muito tais encontros pré-carnavalescos, de modo que
fomos encontrar um segundo registro de exibicdo publica da Deixa Falar em 20 de janeiro de
1929, quando ela participou junto com o Bloco Carnavalesco Estacdo Primeira (Mangueira) e 0
Conjunto Carnavalesco Osvaldo Cruz (Portela) de um concurso para escolher o melhor samba
(Silva e Santos, 1989: 55). A disputa teve lugar no Engenho de Dentro, a época, um suburbio
ferroviario que abrigava as oficinas da EFCB e tinha entre seus moradores forte presenca operéria.

Excetuando Silva e Santos (op. cit.), os estudiosos das escolas de samba néo tém dado a
devida importancia a este concurso. Entretanto, a nosso ver, nele se decidiu um critério fundador
para o ritual das escolas de samba, razdo pela qual a ele voltaremos um pouco mais adiante. De
qualquer modo, toda esta movimentagdo dos blocos descortina que, ja em seus primordios, a
geografia das escolas de samba extravasava de muito o territério do Estacio e da Cidade Nova, ja
tendo se instalado em favelas como a Mangueira e subulrbios como o Engenho de Dentro e
Osvaldo Cruz.

No Carnaval de 1929 a Deixa Falar saiu as ruas todos os dias, desfilando do Estacio para a
praca Onze, num cortejo que segundo Soares (op. cit.: 99) envolvia setecentas pessoas. A principio
este nimero parece espantoso, pois as escolas de samba desfilaram com pouco mais de uma
centena de componentes nos anos 30 e, mesmo com todo 0 estrondoso sucesso, somente nos
anos 50 estes nimeros se aproximaram da casa do milhar. Tudo isto contribui para confirmar a
idéia de que o Deixa Falar era um bloco com certa organizagdo, no qual constatamos a existéncia
de pelos menos dois projetos: o do rancho, patrocinado por seu presidente, Osvaldo da Papoula,
e aquele que era do gosto de Ismael Silva, o do bloco inovador que radicalmente excluia quase
tudo que viesse do rancho. Tal dilema marcara a historia da primeira escola de samba e ai pode
estar parte da explicacdo do paradoxo da Deixa Falar: nunca ter se tornado uma verdadeira
escola de samba. Mas, para entendermos melhor o primeiro desfile, € importante ver algumas
posicBes de Ismael Silva sobre o0 assunto. Além de ter participado da formulacéo do novo ritmo,
ele também defendeu a idéia de que o bloco deveria apresentar um grupo de baianas, uma
homenagem as méaes-de-santo por sua importancia na vida dos sambistas e do samba. Ele aceitou
alguns elementos existentes nos ranchos, “mas sempre foi contra o enredo, evolucgdes, destaques
e bailados estranhos ao samba. Contra tudo isso e também contra regulamentos”. De todo modo:

A Deixa Falar no desfile de estréia saiu bem ao jeito dos ranchos: sob um dossel de trepadeiras
floridas— naturalmente nos tons vermelho e branco —, protegidos os sambistas pelas cordas valentemente
contidas por espontaneos colaboradores, e tinha o seu caminho aberto por uma comisséo de frente que
mostrava cavalos cedidos pela policia militar, e tocava clarins numa imitagdo da fanfarra do
desfile dos carros alegdricos das grandes sociedades (Soares, op. cit.: 101).
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Tudo indica que este primeiro desfile foi um verdadeiro “samba do crioulo doido” e, segundo
Cabral (op. cit.: 44), tal formula foi repetida no carnaval de 1930. Dois acontecimentos topoldgicos
chamaram nossa atencao no desfile de 1929. O primeiro é que o bloco em seu dia de estréia ndo
se preparou em sua sede, no Estacio, mas, por vantagens inexplicadas, saiu da sede do bloco
carnavalesco Estacdo Primeira, situada num lugar conhecido por Buraco Quente, no morro da
Mangueira. A outra nota topoldgica é que Ismael Silva, acompanhado de Francisco Alves, se
limitou a apreciar seu bloco da calgada, marcando uma caracteristica de sua trajetdria, pois,
apesar de figurar como um de seus inventores, Ismael Silva jamais se considerou um sambista de
escola de samba.

A grande inovacdo da Deixa Falar foi a sua bateria, com tamborins, latas de manteiga
encouradas (0 surdo), cuicas, pandeiros e reco-recos, cuja fungéo era marcar o ritmo da danca e dos
sambas cantados. E importante esclarecer que, até meados dos anos 30, a regra existente previa
que os sambas tivessem duas partes. A primeira, era composta por letra previamente conhecida e
era cantada pelos puxadores acompanhados pelo coro da escola. A segunda, tinha de ser
improvisada na hora por sambistas especializados que cumpriam a fungdo de versadores,
improvisadores ou solistas. Sem qualquer aparato técnico, o versador deveria ser também dono
de potente voz que pudesse ser ouvida entre centenas de pessoas, de modo, que ao terminar seus
improvisos, todo o conjunto pudesse retomar com voz unissona a primeira parte. Havia portanto
a necessidade de um instrumento suficientemente potente que marcasse este momento para o
bloco. Dai aimportancia fundamental do surdo de marcagdo, inventado por Bide, cuja fungéo foi
didaticamente explicada por Ismael Silva:

Pois bem: aqui estd a escola de samba. Milhares de pessoas. Um solista. Quando o sambaentra na
segunda parte, entra o solista. Pois bem, como é que, naquela confuséo toda, o pessoal vai saber
quando deve atacar a primeira novamente? Ai € que entra o surdo, que dé aquelas duas porradas
fortes e o pessoal entra macico, certinho (cf. Soareas, op. cit.: 101).

O dilema vivido pelo Deixa Falar, que se dividia entre os projetos de ser um bloco “diferente”
ou se tornar rancho, foi decidido em 1931, quando seu presidente, Osvaldo da Papoula, resolveu
ouvir a proposta do mestre-sala de ranchos Antdnio Faria, o Buldogue da Praia, um peixeiro que
trabalhava na praca Quinze, que sugeriu a transformacéo definitiva do bloco em rancho. Assim,
seguindo numa contramarcha da evolucdo do samba, 0 Deixa Falar se exibiu como rancho no
desfile organizado pelo Jornal do Brasil no Carnaval de 1931, numa categoria sem maiores
compromissos competitivos. Seu enredo, bem aos moldes dos ranchos, foi “O paraiso de Dante”.

E de se notar que a transformacéo do Deixa Falar ndo resultou em divisdes incontornaveis no
grupo, ja que Bide foi mestre de harmonia junto com Julio Dantas, Nilton Bastos exerceu a
fungdo de primeiro diretor de canto, e até mesmo Ismael Silva, com suas posicdes nada favoraveis
a alternativa dos ranchos, saiu da calcada e aceitou ser o segundo mestre de canto. Segundo
Cabral (op. cit.: 45), o Jornal do Brasil gostou do Deixa Falar, reconhecendo que todos o0s seus
figurantes estavam bem trajados, que tanto o canto quanto a parte instrumental foram “magnificos”,
concluindo com otimismo que se via “ali, ndo ha divida, o bom prenudncio da formagéo de um
belo e disciplinado rancho”.

A decisdo de se converter em rancho foi tomada em assembléia geral de 31 de dezembro de
1931. Osvaldo da Papoula que continuou na presidéncia, passou a contar com novos colaboradores
e estrutura administrativa. Como vice-presidente assumiu Ademar Borges Monteiro, para a
secretaria foi 0 compositor Euripides Capelani, o Baiano. O técnico do bloco, Afonso Fonseca
Leite, foi transferido para o barracéo e a responsabilidade pelo enredo passou para uma comisséo
liderada por Anténio Faria, o Buldogue da Praia, que também foi nomeado presidente-tesoureiro.

Nas atividades pré-carnavalescas do Deixa Falar em 1932, tem destaque a sua apresentacdo
no Teatro Lirico, ao lado dos ranchos consagrados como o Flor do Abacate e os Arrepiados, que
foi bastante elogiada pelo Jornal do Brasil. Além disso, o rancho Deixa Falar seguia fazendo
ensaios e bailes em sua sede e em locais como Ita Clube e o Apolo Clube. Seu ensaio geral foi

Escolas de Samba: Sujeitos Celebrantes e Objetos Celebrados 51



neste ultimo clube, que ficava na rua de Séo Cristévédo 541, sendo coberto pela reportagem do
Jornal do Brasil que ressaltou o grande nimero de pastoras presentes e observou: “Como ensaio
geral ndo foi mal, uma vez que, com a transformacéo que se verificou, de bloco para rancho, a
forma de ensaio tem que ser muito outra (...)” (cf. Cabral, op. cit.: 46, 47).

O enredo do Deixa Falar, “A primavera e a revolucéo de outubro”, € bem exemplar daquela
situacdo em que os carnavalescos se utilizam da politica como via auxiliar para éxito de seus
projetos festivos.® Assim, exaltando Getulio Vargas e 0 novo regime, o Deixa Falar entrou na
avenida exibindo-se para o publico e uma comisséo julgadora formada por Abadie Faria Rosa,
presidente da Sociedade Brasileira de Autores Teatrais, Humberto Cozzo e Armando Vianna,
respectivamente presidente e vice-presidente da Sociedade Brasileira de Belas Artes, e pelo
maestro Alvaro Paes Leme. Cabral. (op. cit.: 48) afirma que as duas musicas apresentadas no
desfile foram compostas por Bide. A primeira era uma marcha, “Meu segredo”, cuja letra era
tipica da marcha-rancho: “As mariposas, tdo lindas/ Nas noites de primavera/ Ao romper da
madrugada”. Foi interpretada pelo coro e por Aurélio Gomes, um sambista e soldado de policia,
que com seu vozeirdo e sua capacidade de improvisar sambas cumpria tais fungdes no Deixa
Falar. A segunda musica foi o samba “Rir para ndo chorar”, que fazia a exaltacdo do proprio
rancho:

Rir para néo chorar
Quando passar

O Deixa Falar
Vejamanossa beleza
Quantariqueza
Praquem pode enfrentar
Enfrentar

Seguindo uma tradicdo que veio a ser mantida pelas escolas de samba até mesmo depois da
oficializacdo dos concursos, em 1935, a segunda parte foi improvisada por Aurélio Gomes,
considerado por seus contemporaneos um dos melhores na matéria, embora fosse incapaz de
compor um samba por inteiro. Dele Cabral recolheu o seguinte improviso:

Erameia-noite

Quando o navio apitou
Baiaco deu gargalhada

E o Brancura chorou

Me lembro que estava duro
Lano Largo do Mercado
Encontrei Mano Brancura
Fiz um vale de um cruzado

Apesar da estrutura montada, da qualidade dos talentos locais, da importacdo de um
especialistaem rancho e de um enredo dedicado ao regime da Revolucédo de 30, a verdade é que
a performance do Deixa Falar foi um verdadeiro desastre e nem classificacéo obteve. Os vitoriosos
do concurso ddo uma boa idéia do mapa da distribuicdo dos ranchos e sua presenca em todo o
territério da cidade. Quem chegou em primeiro lugar foi o Flor do Abacate e, em segundo, o Flor
da Lira, de Bangu. Os Arrepiados, formado pelos operarios da Fabrica Alianca e do qual participava
a familia do sambista Cartola quando ele era menino, receberam o prémio de melhor harmonia;
o Lino Clube de Botafogo ficou com a melhor evolugdo e os Parasitas de Ramos fizeram o
melhor estandarte. O juri assinalou na ata do concurso as razdes de sua decisdo quanto ao Deixa
Falar, afirmando, dentre outras coisas, que 0 conjunto se apresentou pequeno e era “um grupo
sem pretensdes” (cf. Cabral, op. cit.: 49).

Depois do Carnaval o presidente do Deixa Falar, Osvaldo da Papoula, deu entrevista em
que acusou a comissao de Carnaval, especialmente o presidente-tesoureiro Antonio Faria, de ter
desviado parte do dinheiro que deveria ser investido em fantasias e outro apetrechos. Para apurar
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as devidas responsabilidades foi nomeada uma comissdo de sindicidncia que ndo chegou a
maiores resultados e, em 29 de marco de 1933, nota com o titulo “Unido do Estacio de Sa”,
publicada no Didrio Carioca, da por encerradas as atividades do Deixa Falar e anuncia sua fusao
com o também extinto Bloco Unido das Cores, o que resultara no bloco carnavalesco Unido do
Estacio de Sa.

Apesar desse fim melancdlico, que ironicamente coincidiu com o primeiro concurso entre
escolas de samba da cidade, de ter participado apenas de quatro carnavais e de nunca ter sido uma
escola de samba, a realidade é que o Deixa Falar € reconhecido tanto pelos sambistas quanto por
seus estudiosos como a primeira escola de samba. Foram seus membros que inventaram o surdo
e introduziram a cuica no samba. Foi ali que se criou a designagao escola de samba, como se sabe
uma autodeferéncia para os sambistas do Estécio, pois, sendo os inventores do samba moderno,
se consideravam e eram considerados por seus pares mestres no assunto.

Do nucleo original de sambistas do Deixa Falar, Nilton Bastos e Edgar Marcelino morreram
em 1931, Baiaco e Brancura em 1935. Bide se tornou profissional, participando inclusive da
gravacao do samba “Na Pavuna”, em 1929, no qual pela primeira vez foi utilizada a percussédo
caracteristica da escola de samba. Depois do Deixa Falar, Bide jamais veio a participar
intensamente de outra escola de samba. No que foi seguido por Ismael Silva, que também néo
mais se vinculou a estas agremiagdes carnavalescas. Osvaldo da Papoula, seguindo sua trajetéria
nos ranchos, foi para o Recreio das Flores, famoso rancho do bairro da Sadde com forte presenca
de estivadores.

3.3 “Mangueira néo fica na Africa”: inovacdo e invencédo da tradicdo nas
origens das escolas de samba

“Mangueira no fica na Africa, mas no Rio de Janeiro”, foi o que proclamou o jornalista Jofre
Rodrigues do alto do morro da Mangueira, em dezembro de 1932, visivelmente inebriado em
meio a uma das primeiras apresentagdes que a principal escola de samba do lugar fazia para gente
de fora do morro. Antes de chegar a tal concluséo, ele observou : “a cidade nunca subiu o morro
(...) Ela percebe que aquilo faz parte de seu territorio e se espanta de ndo conhecer a si propria”.
A declaracdo de Rodrigues € uma dentncia da alienagéo e da segregacdo que a cidade impde ao
morro. Mas suscita uma outra quest&o: “Mangueira ndo fica na Africa” pode também significar
que néo ¢é na Africa que devemos buscar as origens e a originalidade do samba, mas em certos
lugares do Rio de Janeiro que a cidade até entdo desconhecia. Sua originalidade néo € ser
africana, mas carioca mesmo.

As inovacdes essenciais que deram um novo perfil aos antigos blocos, transformando-os em
escolas de samba, apareceram entre 1928 e 1932. Sdo elas: 0 género musical samba moderno
juntamente com a sua danca correspondente; um cortejo capaz de desfilar executando a dan¢a do
samba; a adocdo de um conjunto instrumental de percussao, inclusive com instrumentos novos
ou desconhecidos (o surdo e a cuica), e a obrigatoriedade da ala das baianas. Estes elementos
superpostos a outros herdados dos ranchos — o enredo, o0 mestre-sala e a porta-bandeira, as alegorias
e a comissdo de frente — normatizaram as escolas de samba. A criagdo desta manifestacédo
carnavalesca exemplifica perfeitamente o que Hobsbawm (1984:9) chamou de tradicéo inventada
: “um conjunto de praticas normalmente reguladas por regras tacitas ou abertamente aceitas; tais
préticas de natureza ritual ou simbdlica, visam inculcar certos valores e normas de comportamento
através da repeticdo, o que implica, automaticamente, uma continuidade em relacéo ao passado”.

Como vimos, as grandes sociedades, os blocos, ranchos, corsos e corddes também inventaram
e reinventaram suas tradi¢des, buscando continuidade e relagdo com um passado. Reproduzindo
este processo, a escola de samba pode ser compreendida como uma das Ultimas tradi¢fes
inventadas no Carnaval carioca, ndo se tratando nestes termos de uma excepcionalidade mas de
uma recorréncia. Na realidade, o que sempre nos impressionou no processo de defini¢do dos
elementos rituais das escolas de samba foi a sua velocidade, mesmo considerando que esta € uma
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das caracteristicas marcantes das “tradi¢des inventadas”, pois, como assegura Hobsbawm (ibid.),
costumam se implantar com enorme rapidez, “as vezes coisa de poucos anos”.

Se retrocedermos ao processo de implantacdo de manifestagdes carnavalescas desde meados
do século XIX, nos lembraremos que os mais rapidos foram o zé-pereira e 0 corso, que nao
levaram mais que um ano para cair no gosto popular, o que, pelo menos em parte, se explica pela
pobreza de seus elementos rituais, que ndo requeriam maiores elaboracoes e organizacdo de seus
sujeitos celebrantes. As grandes sociedades, bem mais elaboradas e organizadas exclusivamente
pelas classes superiores, também tiveram sucesso imediato. Porém, sua maior complexidade e
maiores exigéncias de riqueza determinaram um crescimento mais restrito e mais lento. Por
volta de 1870 sua evolucdo comeca a apresentar sinais de decadéncia, mostrando que o ideal de
José de Alencar — transformar em italianas as tardes carnavalescas do Rio de Janeiro — estava
simplesmente fora do lugar ou, em termos mais conceituais, ja ndo atendiam ao gosto do publico
e ademanda festiva. Tanto que passam por um processo de reinvengdo ao qual ndo cabe retornar.
As grandes sociedades levaram trés décadas e passaram por transformagdes para chegar a
hegemonia do Carnaval carioca.

Para alcancar o posto de rival das grandes sociedades, os ranchos também levaram décadas e
passaram por uma reinvencdo com o Ameno Resedd, ndo por acaso reverenciado com o posto de
“rancho-escola”. Alias, em 1908, quando surgiu 0 Ameno Reseda, parece que os ranchos estavam
em processo de decadéncia ou de absorg¢do pelos corddes, tanto que a estréia triunfal do rancho-
escolafoi no Festival dos Corddes e ndo no inexistente, ao que tudo indica, festival de ranchos ou
coisa que o valha.

Considerando que néo ha vestigio de escolas de samba antes do Deixa Falar, vamos observar
que estas manifestacdes carnavalescas firmaram o essencial de sua tradi¢do ritual em apenas
quatro anos. Hobsbawm (1984: 9, 10) apontou que as “novas tradi¢cdes” tém disponiveis “depdsitos
bem supridos” de elementos rituais e simbdlicos oriundos da religido, da pompa principesca, da
maconaria e do folclore. Elementos que sdo rapidamente mobilizados em prol de um denso
conteddo para as novas tradi¢des. Ele observou que no caso do nacionalismo suigo do século
XIX, que foi concomitante a montagem do Estado federal moderno na Suiga, “as praticas
tradicionais — cangdes folcloricas, campeonatos de ginastica e tiro ao alvo — foram modificadas e
institucionalizadas para servir a novos propoésitos nacionais”. Alias, ndo foi outra coisa o que
vimos, quando Coelho Neto comecgou a incentivar os ranchos a adotarem enredos de nossos
“depositos” de temas folcldricos. Entretanto, para voltarmos ao assunto dentro das escolas de
samba, nos parece muito Util ter em conta o destacado interesse que Hobsbawm (1984: 22) deu
as tradicdes inventadas para a histéria moderna e contemporanea:

Elas sdo altamente aplicaveis no caso de uma inovagéo histérica (...) como a nagdo e seus
fen6menos associados: o nacionalismo, o Estado-nacional, os simbolos nacionais, as interpretagbes
histdricas, e dai por diante. Todos esses elementos baseiam-se em exercicios de hegemonia social
muitas vezes deliberados e sempre inovadores, pelo menos porque a originalidade histdrica implica
inovagéo.

A primeira inovagéo que fundou uma tradigdo entre as escolas de samba foi 0 estabelecimento
do uso exclusivo da percussdo, admitindo-se o cavaquinho e o total banimento dos instrumentos
de sopro de seu conjunto instrumental. A nosso ver, a fixacdo desta norma surgiu claramente
ainda na temporada pré-carnavalesca de 1929, em 20 de janeiro, dia de sdo Sebastido e de Ox6ssi,
no subudrbio do Engenho de Dentro, numa reunido realizada na casa do jornalista e pai-de-santo
José Gomes da Costa, mais conhecido como Zé Espinguela que, as vezes, virava também José
Spinelli. Este personagem, chefe religioso do candomblé de muito prestigio, poligamo segundo
a tradicdo africana, sambista e fundador da Mangueira, onde por sinal vivia uma de suas mulheres,
tinha por costume realizar em sua casa “reunides de musica e de concursos musicais onde 0s
participantes tinham que cantar ou improvisar musicas a partir de palavras ou temas que lhes
eram propostos, modelo que, conforme Silva e Santos (op. cit.: 55), veio a ser adotado em diversos
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programas da televisdo brasileira. Foi com o objetivo de escolher o melhor samba que Z¢é
Espinguela convidou para irem a sua casa o ainda bloco Deixa Falar, o bloco Estagdo Primeira, a
futura Mangueira, e o Conjunto Carnavalesco Osvaldo Cruz, a futura Portela. Muito provavelmente
0 convite envolvendo apenas estes grupos deve ter sido também conseqiiéncia de alguma
pendéncia ja existente entre eles, como também indica que ja naquela época ndo era apenas o
Deixa Falar o Unico bloco a construir a histdria das escolas de samba.

Além deste concurso constar de depoimento de varios sambistas como Cartola, o proprio Zé
Espinguela deu detalhes sobre o mesmo, numa entrevista ao jornal A Nagdo, em 1° de marco de
1935, isto &, logo apos a oficializacdo das escolas de samba pela prefeitura, no qual ele integrou
a comissdo julgadora. No concurso patrocinado por Espinguela, os grupos poderiam concorrer
com dois sambas. O Estac¢do Primeira veio com um samba de Cartola e outro de Arthurzinho; o
bloco de Osvaldo Cruz, com uma composicao de Heitor dos Prazeres, que foi a vitoriosa, e outra
de Antdnio Caetano. Quanto aos sambas da Deixa Falar, Silva e Santos (ibid.) afirmam que “néo
ha fontes seguras que permitam determinar” as musicas apresentadas pelo pessoal do Estécio.

Quem liderou o Conjunto de Osvaldo Cruz foi Paulo Benjamim de Oliveira, o Paulo da
Portela (1901-1949), personagem cuja historia expressa como nenhuma outra a ascensdo das
escolas de samba e que, portanto, ird sendo vista desde agora e aos poucos. Foi ele que,
reconhecendo a importancia dos sambistas do Estacio, decidiu levar Heitor dos Prazeres para
Osvaldo Cruz, com o objetivo de aprender alguns ensinamentos sobre o samba. Aquela vitoria
mostrou ao seu grupo que ele estava no caminho certo. E, de fato, foi um prentincio da hegemonia
que esta escola iria alcancar e manter até pelo menos 1970, apesar de que, para a histéria das
escolas de samba, 0 mais importante nao foi a vitoria da Portela, pois 0 que mais marcou este
concurso foi a desclassificacdo do Deixa Falar, uma medida muito dura, principalmente porque
eles € que eram a escola do samba. Como explicar avaliagdo tdo demolidora da condi¢do de
mestres do samba e que consequéncias elas tiveram para a “invenc¢do” de uma das tradi¢cdes mais
originais das escolas de samba?

Zé Espinguela ndo esclareceu por que desclassificou o0 Deixa Falar; entretanto, Cabral (op.
cit.: 66) registrou que Juvenal Lopes, que foi o primeiro mestre-sala do bloco em 1929,
testemunhou que Zé Espinguela desclassificou o grupo do Estécio porque Benedito Lacerda
estava de “gravata e flauta”. Cabral ndo se arriscou a dar qualquer explicacdo sobre o fato,
limitando-se a constatar que Juvenal Lopes nédo esclareceu “em que dispositivo o promotor da
prova se baseara para tomar uma deciséo tao drastica”. Nao temos qualquer idéia para justificar a
proibicdo da gravata. Quanto a flauta, nos parece claro que a sua proibicdo naquele concurso ja
reflete aregra do impedimento do uso de instrumentos de sopro e pode ter sido 0 seu momento
inaugural. Nao acreditamos que nenhum sambista ou seus criticos considerem inadequado atribuir
a Zé Espinguela a instituicdo desta regra. Na pior das hipéteses, se esta ja existia, ndo resta
duavida de que Zé Espinguela se portou como um fiscal rigorosissimo de seu cumprimento ao
desclassificar justamente aqueles que estavam naquele exato momento criando a escola de
samba.

Conforme anunciamos anteriormente, a decisdo de Zé Espinguela é a manifestacdo mais
consciente que conhecemos de retomar a orquestra de percussdo dos corddes e cucumbis e
reinventar sua propria tradicdo, dominando um terreno fundamental, o da musica e do ritmo que
movimentam os grupos nas ruas. E muito provavel que no pertencimento de Zé Espinguela ao
“mundo do samba folclérico e do batuque africano” estejam os fundamentos dessa primeira
tradicdo inventada das escolas de samba, que também abriu um campo de trabalho exclusivo para
expansdo de seus musicos e ritmistas. Como afirmam Silva e Santos (op. cit.: 68):

As escolas de samba reuniram em suas baterias todos os representantes desse tipo de ritmista(...).
Eles conseguiram, dessa forma, realizar o milagre de conservar viva e evoluindo em pleno século XX,
uma forma de arte que obedecia rigorosamente as limitagbes de sua matriz africana original: canto e
percussdo, apenas, como no batuque angola-conguense.
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A dialética dessa historia é que tal decisdo foi a negacdo da negacdo dos instrumentos de
percussdo executados pelo Ameno Reseda. Afirmando aquilo que os ranchos depois de 1908
negaram, as escolas de samba operaram uma ruptura e uma descontinuidade inequivoca com 0s
padrdes estéticos, étnicos e de classe que vigoravam no Carnaval chic dominado pelos ranchos e
pelas grandes sociedades. Foi principalmente através desta regra que as escolas de samba se
distinguiram dos ranchos. Assim, esta situacdo esfacela idéias de que o que comandava este
processo era uma esséncia ou tradicdo e as raizes africanas do samba surgem como deciséo e ndo
como imposic¢do, pois, como estamos vendo, elas resultaram de trocas, de revalorizagdes,
negociacdes e decisdes de sujeitos celebrantes como Zé Espinguela.

Outra tradicéo instituida desde o principio foi a apresentacdo do grupo de baianas que, ao
lado da bateria, fazem parte dos elementos rituais originais que se mantiveram intactos por todo
0 tempo. Até hoje nestas partes da escola s6 entram as pessoas mais intimas da comunidade da
escola de samba. A ala das baianas é uma homenagem as maes-de-santo que sempre foram
liderangas destacadas e parte integrante do mundo do samba. Soares (op. cit.: 99) observou que
Ismael Silva ndo s sugeriu como exigiu que houvesse uma ala de baianas no Deixa Falar,
antecipando-se ao que veio a ser uma obrigatoriedade depois de 1933. Um detalhe curioso é que,
dada a resisténcia de muitas familias, que limitavam a participagdo das mulheres no Carnaval, nos
primeiros tempos as alas das baianas eram formadas por homens e ndo por mulheres de certa
idade, como mais tarde se tornou a regra.

A danca do samba também resultou de transformacdes de rituais de matrizes africanas
denominados por jongo, batuque e samba de roda. Antes apenas um dancarino ocupava o centro
daroda, depois passou-se a admitir que um casal ocupasse esse centro dancando separado, e em
seguida dando a vez a pessoas do mesmo sexo. Mas o convite ao proximo dangarino deixou de
ser feito pela umbigada, a “semba”, evoluindo para uma nova danga, cujos passos manifestavam
“uma verdadeira reveréncia, (...) dizendo no pé, diante da pessoa escolhida, até tocar perna com
perna... A ginga de marcha da escola condensa, ndo apenas 0s meneios do samba de roda, mas
também de outros cortejos populares, reis do Congo, ranchos de Reis e do carnaval” (Carneiro,
1957: 115, 116). Quer dizer, a danga praticada pelas escolas de samba também foi uma inovacao
gue se aproveitou de vastos depositos coreograficos das festas populares, das quais foram
preservadas referéncias explicitas de elementos rituais das classes superiores, como é o caso da
danca especifica do mestre-sala e da porta-bandeira, que evoluem segundo movimentos inspirados
no balé classico (Oliveira, 1996: 76) e que ja existiam nos congos e nos ranchos.

A cadéncia do ritmo do samba tem relacGes explicitas com a velocidade da marcha do
cortejo e 6bvias implicacdes na propria danca. E sobre este aspecto ndo ha divida de que o samba
executado pelas escolas manteve seu andamento original até os anos 70, quando elas passaram a
sofrer um processo de hipertrofia e seus contigentes saltaram da casa dos mil componentes, no
final dos anos 60, para dois, trés e até quatro mil componentes ao longo dos anos 70. Com efetivos
deste tamanho e tendo a escola de desfilar num tempo determinado, cuja ultrapassagem ou
atraso na implicam perda de pontos, 0 samba teve que ser acelerado para que o cortejo desfilasse
mais rapidamente sem prejudicar a harmonia do conjunto canto, percusséo e coreografia. Isto
alterou totalmente o ritmo do samba e consequlientemente inviabilizou, para grande parte do
conjunto, a execucdo da danga do samba, que, somada a participacdo de um namero cada vez
maior de elementos de fora da escola e que ndo sabem sambar, foi tornando aquela cada vez mais
restrita a certas alas e grupos de passistas. Em nome desse crescimento e da comercializa¢do dos
desfiles que passaram a ser televisionados, foi sacrificada a tdo falada cadéncia do samba, e
autoridades como Ismael Silva e Paulinho da Viola denunciaram varias vezes que as escolas
desfilam cada vez mais num ritmo e com uma coreografia que se parecem com a dos ranchos.

Ao lado dos elementos inovadores, a danga e a musica do samba, a orquestra de percussao e
a ala das baianas, que deram uma feicdo realmente original as escolas de sambas, seus outros
elementos rituais foram retirados dos ranchos e até mesmo das grandes sociedades; a excec¢do do
samba-enredo, que também foi uma inovagao que surgiu em seus primeiros anos, mas que levou
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perto de década e meia para ser realmente instituido, como veremos de modo especifico no
ultimo capitulo deste trabalho. Os elementos retirados dos ranchos sdo tantos que muitos autores
véem a escola de samba como sua herdeira, uma percepcao que ndo nos parece das melhores,
pois oculta a ruptura em termos coreograficos e musicais existente entre ambos.

O nascimento do samba se deu em meio a uma polémica geogréafica ou de origem: isto &, se
ele veio do morro ou da cidade, o que foi abordado no antoldgico samba “Feitio de oracdo”, de
Noel Rosa. Com relacéo ao género musical, os sambistas de outras escolas e contemporaneos do
pessoal do Estécio ndo Ihes negaram a primazia e o lugar de mestres. Contudo, 0 mesmo nédo
acontece quando o assunto é escola de samba, pois, como vimos, se dependesse do Deixa Falar
a historia destas manifestagdes carnavalescas seria episodica. Dai, se quisermos buscar os albores
das escolas de samba, teremos que subir 0s morros e ir ao subdrbio, como alias ja fizemos ao
abordarmos o concurso de 1929 no Engenho de Dentro, pois foi nos recantos marginais da
cidade, quase sempre em favelas, que as escolas de samba realmente floresceram.

Né&o discordamos de Noel Rosa, para quem o fundamental no nascimento do samba foi
sempre a paixdo. No entanto, o sambista e poeta de Vila Isabel, branco e da classe média, que
muitas noites e dias passou no barraco de Cartola, provavelmente admitiria que surgir em morros
e favelas foi a regra geogréfica para as escolas de samba, a comecar pela Mangueira; embora a
Portela, que foi estabelecida num loteamento situado na planicie do suburbio de Osvaldo Cruz,
seja uma notavel excecdo a este padrdo espacial. No morro ou na planicie eram comunidades
pequenas. Nos anos 20 existiam em torno de cem barracos na Mangueira que, como o Salgueiro
e a Serrinha, comecou a se formar no principio do século com a chegada de imigrantes, em sua
maioria negros oriundos do Vale do Paraiba, de Minas Gerais e do Espirito Santo. Muitos eram
novos ndo apenas no lugar mas na propria cidade. Entre estes estavam alguns envolvidos com
religido, festas e esportes e que seriam os lideres de pequenos blocos e ranchos dos quais surgiriam
as escolas de samba.

Convém ter em conta que as favelas nos anos 20 eram algo muito diferente do que
conhecemos hoje. A comecar pelo fato de que estavam em processo de consolidacdo e tinham
composicao social, densidade demogréfica e infra-estrutura muito distintas das de agora. E este
periodo também se particulariza como o primeiro momento em que se agudiza a intolerancia
contra a favela. As comunidades da Mangueira e do Salgueiro foram seriamente ameacadas, por
acBes judiciais, de serem varridas da cidade, uma experiéncia que nédo poucos ali ja conheciam.
Este era, por exemplo, o caso dos moradores do morro de Santo Antdnio que, em 1916, ap6s um
incéndio tido como criminoso, foram tangidos para o morro de Mangueira. Felizmente, pelo
menos em Mangueira nada disso aconteceu, ja que seus moradores conseguiram em 1935 derrotar
na justica acdes movidas pelos herdeiros daquelas terras que pertenceram a Saido Lobato (cf.
Fernandes, 1996: 199). O mesmo ocorreu no morro do Salgueiro, conforme ja mencionamos.

O estigma e a intolerancia contra estas formas de habitacdo cresciam tanto quanto elas se
expandiam por todo o territdrio da cidade, impulsionadas pela imigracdo galopante e por um
urbanismo excludente que concentrava seus investimentos nas areas nobres e ndo destinava
quase nada para os bairros e suburbios populares. Neste sentido, a década de 1920 foi marcante.
Comegou com o prefeito Carlos Sampaio (1920-1922) ordenando a derrubada do sitio histérico
da cidade, o morro do Castelo, na época ocupado por habitacdes populares. E terminou com o
prefeito Prado Junior (1926-1930) encomendando ao urbanista francés Alfred Agache um plano
que se revelou tremendamente zeloso em finalizar um projeto urbano com uma rigida separagédo
espacial entre usos e classes sociais. As concepcdes do tecnocrata francés nada tinham de originais,
o que levou Abreu (1988: 86) a afirmar que o Plano Agache “constitui o exemplo mais importante
da tentativa das classes dominantes da Republica Velha de controlar a forma urbana carioca”,
quer dizer, de produzir uma metrépole em que pobres e ricos viveriam em duas cidades distintas.

Agache pretendia uma rigida separacdo de usos e classes sociais e sua maior atencéo era
justamente para aquelas areas reservadas as atividades do Estado, que eram muitas em face da
condicéo de capital do pais, e para o consumo das classes superiores e médias. Dai ter voltado
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suas baterias contra as favelas que, aquela altura, ocupavam diversos pontos da Zona Sul e do
Centro da cidade, constituindo-se “no primeiro documento oficial a tratar explicitamente dessa
nova forma de habitacdo popular” (Abreu, op. cit.: 87). Agache entendia a favela como um
“problema estético e social” para o qual a Unica e bem conhecida solugéo era a erradicacéo:

Em toda a parte existe o contraste, 0s morros, estes rochedos isolados que surgem da planicies,
desses bairros do comércio possuindo belos edificios com artérias largas ostentando armazéns
movimentados, &s vezes luxuosos, tém as suas encostas e 0s seus cumes cobertos por uma multiddo de
horriveis barracas. S4o as favelas, uma das chagas do Rio de Janeiro, na qual serd preciso, num dia
muito proximo levar-lhe o ferro cauterizador (cf. Abreu, op.: cit.: 87, 88)

Abreu segue mostrando que Agache nédo desconhecia que ali viviam “operarios de condicdes
modestas”, vendo até racionalidade nos favelados por trocarem as desvantagens da insalubridade
e do desconforto de tal moradia pela acessibilidade ao trabalho, para ele uma “comodidade
muito apreciada devido a grande extensdo da cidade”. Reconhece também que a favela era a
Unica alternativa diante dos 6bices criados pelos regulamentos e formalidades municipais, da
auséncia de qualquer medida oficial no sentido de proporcionar o desenvolvimento de vilas
operaérias, advertindo que tais medidas eram urgentes porque sem elas “é inutil tratar de suprimi-
las [as favelas] antes de ter edificado habita¢cBes adequadas para agasalhar os infelizes que as
povoam e que, se fossem, simplesmente expulsos, se instalariam alhures nas mesmas condi¢des...”.

Apesar de todas essas consideracdes, 0 plano ndo poderia ter qualquer condescendéncia com
a convivéncia tdo intima entre classes tao distintas. Neste ponto Agache esquece que os favelados
eram formados por operérios humildes, reduzindo-os a “uma populagdo meio ndmade, avessa a
qualquer regra de higiene”. A presenca destas aglomeracgdes desprovidas de ruas, constituidas
por barracos, sem esgoto, sem agua e sem luz elétrica, era uma ameaca permanente ao seu
entorno, pela potencializagdo de epidemias e incéndios. “A sua lepra suja a vizinhanca das
praias” e por tudo isto a destruicdo das favelas era um imperativo, “néo s6 sob o ponto de vista da
seguranca, como sob o ponto de vista da higiene geral da cidade , sem falar da estética”. Ainda
segundo Abreu (op. cit.: 88, 89), uma terceira e Ultima razdo apontada por Agache era que aqueles
“ndmades” comecavam a se sedentarizar, a fazer construcdes melhores e perenes, principiando
uma “organizacdo social” e de “sentimento de propriedade territorial””, cimentados por lacos de
vizinhanca e por costumes, razdo pela qual era necessario impedir que ali se edificassem
construcdes “estaveis e definitivas (...) que tornariam dificil e onerosa a expropriacao total por
causa da utilidade publica”.

N&o nos parece improprio deduzir que a visdo de Agache sobre as favelas e seus moradores
era idéntica ao senso comum na cidade, que na realidade deveria ser bem mais restritivo e
repulsivo aquelas comunidades. A coincidéncia entre 0 agucamento deste sentimento de rejeicao
da cidade pelas favelas e pelo suburbio, com o grande impulso que as escolas de samba tiveram
a partir desses lugares, pode reduzi-las a uma espécie de revanche ou de resposta aqueles que
Ihes negavam “o direito a cidade” (Fernandes: 1996). Porém, para os sambistas, pensamos agora
gue esta idéia de revanche s6 pode ser admitida depois de muitos fatos, pois, no principio, o que
eles pretendiam era, além de fazer algo diferente dos ranchos, poder brincar sem serem reprimidos
pela policia. De qualquer modo, quando enveredamos por estas questdes, logo nos deparamos
com aquela pergunta que € a base do “mistério do samba”: como é que aqueles grupos
paupérrimos, entre 0s quais viviam ex-escravos, muitos mesticos e alguns imigrantes estrangeiros
igualmente desgarrados e incultos, vivendo num meio hostil, puderam oferecer a cidade seu
maior espetaculo?

3.4 Serrinha, Osvaldo Cruz e Mangueira: trés referéncias para as origens,
lugares e processos sociais na formacdo das escolas de samba

SERRINHA

Para avancarmos na compreensdo da formacéo das escolas de samba, € necessario, em primeiro
lugar, retomarmos os caminhos dos morros e dos suburbios, para conhecermos os alicerces, 0s
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materiais e os construtores dessas institui¢des culturais. Ndo eram poucos estes lugares; contudo,
nao podemos ir além destes trés casos porque, sendo estes 0s mais bem conhecidos e estudados,
580 0s que permitem estabelecer com maior seguranca o conhecimento de alguns dos processos
e formas sociais de desenvolvimento das escolas de samba.

Vamos comecar pela Serrinha, uma comunidade situada numa encosta do morro do Dendé
que, junto com o morro da Congonha, forma o vale que liga os subUrbios de Madureira e Vaz
Lobo. A Serrinha fica num morro, mas ndo era uma favela e, segundo Vasconcelos (1991: 25),
teve origem num dos muitos loteamentos da Companhia de Colonizacgao Agricola, de propriedade
do visconde Morais, que desde o principio do século XX converteu em areas urbanas imensas
areas do suburbio carioca ocupadas por chacaras e fazendas (Gerson, 1965; Ribeiro, 1983). Mas se
a Serrinha ndo era uma favela, também néo era um bairro, sendo na realidade uma das periferias
mais pobres do suburbio de Madureira.

Vale espremido entre o extremo norte do maci¢o da Tijuca, ali formado pelo morro da
Fazenda da Bica e um alinhamento de morros denominado serra da Misericérdia, onde estéo o
morro do Dendé e a Serrinha, aquela regido sempre foi um importante ponto de cruzamento de
estradas que ligavam a cidade a suas freguesias rurais, como a estrada Real de Santa Cruz e aquela
que ligava Jacarepagua com os portos de Iraja e da Penha. Apesar de estratégicos, boa parte dos
terrenos de Madureira eram embrejados, o que deve explicar a demora da ferrovia em instalar
uma estacao no local, 0 que se deu em 1890.

Até entdo ali s6 havia chécaras, que foram o resultado do retalhamento da Fazenda do
Campinho, efetuado antes do falecimento de sua proprietaria, d. Maria Rosa dos Santos, em 1846.
Numa dessas chacaras, que pertenceu a dona Clara, foi construido um ramal ferroviario e uma
estacdo que levou o seu nome, em 1897. Vasconcelos (op. cit.: 27) explica que ali “os trens
suburbanos faziam a volta para regressar a D. Pedro 11, fato que até mais ou menos 1896 ocorria
em Cascadura, num giratorio, vagao por vagao”. A criacdo da estacdo de Osvaldo Cruz na linha da
E.F.C.B., na periferia de Madureira, em 1898, mostra uma concentracéo de esforcos no sentido de
levar a urbanizacdo para aquela regido. Nao é por acaso que entre 1896 e 1910 o nimero de
passageiros no sistema de trens seria multiplicado por quatro, passando de cinco milhdes para
vinte e trés milhdes (Fernandes, 1996: 159). Finalmente, realgando ainda mais a posicdo de
entroncamento viario da regido, a Estrada de Ferro Melhoramentos (Linha Auxiliar), inaugurada
em 1898, instalou a estagdo de Inharaja (Magno) a cerca de quinhentos metros da estacao de
Madureira.

A posicdo de ima exercida por Madureira se completou no principio do século XX. Primeiro
com o estabelecimento de uma linha de bondes para Iraja, em 1905, e em 1914 com a construcao
de um mercado atacadista ao lado da estacdo de Magno, cuja notavel acessibilidade por bondes,
trens e caminhdes atraiu para si uma rede de comércio formada por lavradores, feirantes e
atacadistas que ja ndo precisavam se deslocar até a praga Quinze para negociar seus produtos.
Tudo isso catapultou Madureira para a posicao de segundo ou terceiro subcentro comercial da
cidade, ao longo do século XX, disputando tais posi¢cGes com a rica e chique Copacabana, sua
grande rival. Serrinha, Osvaldo Cruz e Dona Clara sdo lugares periféricos a Madureira e centrais
para a geografia e a historia das escolas de samba. E verdade que em Dona Clara n&o se formou
nenhuma grande escola de samba; porém, foi dali que sairam aqueles que levaram o samba para
a Mangueira, segundo testemunhou Carlos Cachaca a Cabral (1996: 262, 263):

E havia samba no morro?
Carlos Cachaga— N&o. Quem trouxe o samba para Mangueira foi EI6i Antero Dias.
Como foi que aconteceu isso?

Carlos Cachaga— Eldi era de D. Clara, Ia em Madureira, Ele aparecia aqui no Rancho Pérolas
do Egito e cantava um samba que eu nunca mais me esqueci:
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O padre diz

Miseré

Miseré nobis

O resto eram improvisos:

Amanhd vou na casa da Tia Fé
Vou tomar café

Carlos Cachaga— Eram coisas assim. Me lembro que o Mano EI6i cantou pela primeira vez na
casade TiaFé(..). O sambacomegou nacasa da Tia Fé, depois é que foi para o Buraco Quente, onde
foram fundados depois dois ranchos.(...)

Foi Tia Fé quem fundou ofrancho] Pérolas do Egito?
Carlos Cachaga— Foi.
Comoelaera?

Carlos Cachaca— Era uma crioula do tipo baiana. Alids, ndo era baiana, era mineira, mas se
vestia com roupa de baiana. Andava assim diariamente.

O que o Mano EI6i vinha fazer aqui?

Carlos Cachaca— Ele tinha uns amigos na Mangueira, a Tia Fé, o pessoal. Vinha sempre com
seus amigos de Dona Clara, 0 Pedro Moleque, o Pedro Lambancga e outros amigos. Na época, depois
do Estacio, eraem Dona Clara que havia os melhores elementos do partido alto. Os grandes sambistas
eram de I e do Estécio”.

Os primeiros moradores da Serrinha, que ali foram viver no inicio do século XX, eram pessoas
muito pobres, que foram expulsas de lugares mais valorizados, neles incluidos as melhores partes
dos suburbios e morros situados em areas centrais, como o de Santo Antonio, Castelo, Sdo Carlos
e Favela. Muitos outros chegavam de fora da cidade, especialmente do interior fluminense,
mineiro e capixaba. Apesar da extrema pobreza do lugar, Valenca e Valenca (1981) identificaram
na Serrinha e em suas vizinhangas uma intensa cultura popular festiva. Seus promotores eram
familias e mindsculos grupos que se reuniam para organizar manifestacdes tipicamente urbanas,
como pequenos blocos carnavalescos, mas também dando prosseguimento a manifestacées
importadas do mundo rural, como o jongo e festas religiosas (Lopes, 1992).

A diversdo por ali ndo era cinema, teatro ou concertos, mas os blocos de seu Zacarias e de seu
Alfredo Costa, as pastorinhas de dona Libia e de dona Lucinda, as festas dos cachorros de Manuel
Pesado e de dona Maria Rezadeira, e 0 jongo que era dado pelo Nascimento, pelo Antenor e por
dona Djanira no morro da Congonha. Vamos comecar pela festa dos cachorros, que acontecia no
terreiro de Manuel Pesado, localizado em Turiagu, estagdo ferrovidria da Linha Auxiliar situada
adiante da estacdo de Magno no sentido do interior. Esta festa consistia num grande banquete
que era dado para cachorros de parentes e amigos do maranhense Manuel Pesado, em 17 de
dezembro, dia de S&o Lazaro. Como explicam Valenca e Valenga ( op. cit.: 11) a festa dos cachorros
faz parte da tradicdo popular no Maranhdo, tem registro literario em Cazuza, do escritor maranhense
Viriato Corréa, sendo ali costume prometer a sao Lazaro a realizagdo de “‘um jantar para cachorros”
pelos portadores de feridas cronicas. A lenda do santo diz que Lazaro foi abandonado por seus
parentes e amigos e que sé encontrou a piedade dos cées, que lamberam suas feridas, dai ser ele
0 protetor destes animais.

Encontrar em Turiacu a festa dos cachorros em 1920 reflete apenas que um imigrante resolveu
dar continuidade a uma devocao religiosa regional num subdrbio da metrépole. Manuel Pesado
era uma figura muito respeitavel no lugar e seu ritual era muito concorrido, até porque, depois da
grande comilanca, se armava uma roda de jongo. Tudo isso mostra como as classes populares séo
capazes de reproduzir sua cultura num meio estranho. Mas o que € mais interessante na festa dos
cachorros é o fato de ela ter prosseguido apés a morte de Manuel Pesado, conduzida pela também
imigrante mas oriunda do estado do Rio, vovo Maria Joana Rezadeira, que além de liderar a tenda
espirita Cabana de Xangb, era jongueira e destacada sambista de blocos e escolas de samba.
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Nascida em 24 de julho de 1902, numa fazenda em Valenca, quase na divisa com Minas
Gerais, Maria Joana foi lavradora até 1914, quando, tornando-se 6rfé, veio paraa Tijuca trabalhar
como empregada doméstica. Por volta de 1916-1917, se casou e foi morar em Mangueira, onde
viveu por 12 anos, transferindo-se no final dos anos 30 para a Serrinha. Ali notabilizou-se, dentre
outras coisas, por dar o jongo em sua casa, do qual era intima desde crianc¢a ainda na fazenda, e
estabeleceu-se como mée-de-santo. N&o sabemos a razdo exata de vovo Maria Joana ter herdado
o ritual maranhense de Manuel Pesado, morto em desastre ferroviario em Madureira, mas
seguramente resultou das relacdes religiosas e sociais que mantinham entre si. Ela assumiu o
banquete dos cachorros, adaptando-o as suas necessidade religiosas e festivas, que exigiram a
mudanca da data da festa. Por ser muito perto do Carnaval e concorrer com suas atividades de
sambista na Império Serrano, ela transferiu a festa dos cachorros para 23 de abril, dia de sdo Jorge,
embora para ela a data “correta” fosse 16 de fevereiro, dia de Obaluaié. Em 1979, com 77 anos,
exercendo todas as suas atividades e no alto da Serrinha, vovo Joana Maria Rezadeira deu o
seguinte depoimento a Silva e Oliveira Filho (op. cit.: 45).

—E, minha filha, eu faco todo ano a festa dos cachorros. Devia ser no dia 16 de fevereiro, dia de
Obaluaié, mas eu fago no dia 23 de abril, dia da ladainha do Império Serrano, que sou eu que rezo.

—Porque a troca dos dias, vovo?

—Por que dia 16 de fevereiro é muito perto do Carnaval e, como eu desfilo, fico muito cansada,
ndo é? Ai eu fago em outro dia, mas em intencdo a Obaluaié. Vocé ja viu a casinha dele ali fora?

—J&, aquele com feridas e o cachorro.

—E. Mas afesta é assim: desde a véspera eu fago as melhores comidas. Porco, galinha, carne ,
arroz, tudo do bom e do melhor. Mando avisar as pessoas que tém cachorro para trazerem ele Ia pelas
nove horas da noite. Tenho que saber o ndmero certo para arrumar os lugares na mesa.

—Ah, Temmesa?

— Tem. Eu pego uma toalha branca bem alva, com uma cruz preta no meio e forro o chéo. Ponho,
pratos, copos, tudo direitinho. A imagem de Obaluaié eu pego Id na casinha dele e boto na cabeceira.
As pessoas chegarm com os cachorros pela coleira. A gente enche o prato deles, bota vinho nos copos, cada
umsegurando o seu cachorro enquanto cormem e bebem.

— E eles néo brigam?

—Uns brigam, mas outros, coitadinhos, ficarm tdo nervosos que chegam até a se urinar, tremendo.
Quando eles acabam de comer a gente dd de comer as criangas até sete anos. Depois 0s maiores e 0s
adultos comem.

— Deve ficar a maior desarrumacgéo, louga quebrada, ndo é?

—E, minha filha, mas faz parte da promessa. Quando todo mundo vai embora, a gente pega as
quatro pontas da toalha com o que estd dentro — o 0l6, a comida do santo — e enrola. Eu vou com o
embrulho namaéo e as pessoas em procissao atras de mim. Damos uma volta na casa e eu deposito 0 0l6
na frente da casa de Obaluaié. Fica la uma noite. No dia seguinte eu despacho no mato.

A festa dos cachorros € para nds um dos melhores exemplos da concepgéo de cultura popular
proposta por Cirese (1980), na qual ela ndo é nem pode ser um todo organico, mas se constitui de
cacos e fragmentos de si mesma e das culturas disponiveis, ndo definida propriamente por uma
origem mas por um uso, como um fato produzido dentro de determinada realidade social. A partir
da festa dos cachorros fica muito claro, como quer Cirese em sua oposic¢ao ao culturalismo, que o
gue menos importa é a “autenticidade”, pois esta ndo pode ser encontrada num passado romantico,
ja que esta no aqui e no agora, isto €, nos modos e usos que sdo capazes de expressar 0 Vviver e 0
pensar das camadas populares, junto com estratégias de apropriagdo e combinacdo de seus saberes
e memodrias, com 0 que vem de outras culturas, especialmente as que Ihes sdo hegemdnicas.
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A Serrinha se destaca como a meca do jongo no Rio de Janeiro, pela quantidade e qualidade
de seus mestres. Mas o que é jongo? Silva e Oliveira Filho (op. cit.: 35) informam que a palavra
jongo vem do quimbundo, lingua dos bantos de Angola, e designa uma festa de canto e danga de
roda que no Brasil predomina no Sudeste, coincidindo com as &reas para onde foram levados
contingentes de bantos escravizados. O Rio de Janeiro concentrou muitos bantos e o historiador
José Honorio Rodrigues chegou a atribuir a eles as origens de certas caracteristicas da “psicologia
carioca”; a malicia, o gosto pelas festas e a vivacidade. O vocabulério do jongo esté cheio de
palavras do quimbundo, sendo seus tambores chamados de: tambu, caxambu, ingoma, ingome,
angoma, puita e cuica. Ali sé ha lugar para a percussdo e seus tambores sdo construidos segundo
a técnica banto, que prega a pele diretamente no cilindro dos tambores, alids a mesma utilizada
pelo sambista Bide para criar o surdo. Na Bahia os tambores séo confeccionados de modo diferente,
segundo a técnica iorubd, que fixa a pele no cilindro por meio de cordas e cunhas de madeira.
Silva e Oliveira Filho (op. cit.: 36) dizem que “la ndo se reconhece o jongo por esse nome” e que
este tal como o samba sdo contribui¢des dos negros bantos a cultura carioca.

Seguindo uma tradi¢do dominante entre os africanos, o0 jongo € um exemplo de danca de
roda, na qual um ou mais elementos sdo destacados do circulo em certo momento para dancarem
e cantarem em seu centro por certo tempo, até voltarem para a roda e serem substituidos por
outros participantes. O desenvolvimento do canto e da danca é comandado por um mestre e
outros elementos que sabem perguntar e responder cantando de improviso. Assim 0 jongo é
pautado segundo diversos “pontos”: a) ponto de louvacédo: no inicio; b) ponto de saudagdo: para
saudar, ou “saravar”, alguém; c) ponto de visaria ou bizarria: para alegrar a danca; d) ponto de
demanda ou porfia: para desafio; €) ponto de gurumenta ou gromenta: para briga; f) ponto de
encante: para magia.

Os pontos devem ser respondidos e quando isto ndo acontece, dizem que o ponto e o0 jongueiro
ficaram amarrados, quer dizer, sdo obrigados a cantar a mesma musica até que alguém consiga
responder a questdo embutida. Para explicar melhor o que se passava, Silva e Oliveira Filho
ouviram do jongueiro e sambista Aniceto do Império a histéria que vamos resumir, passada em
Niterdi:

O pessoal tinha vindo de longe, todo mundo maluco parajongar. Logo ao cair da noite acenderam
afogueira no terreiro, armaram a roda, os trés tamborzeiros assumiram os instrumentos: um crioulo
ficou no candongueiro, outro no agomapita e um terceiro no caxambu. Tudo corria bem até que um
negro todo de branco cantou o seguinte ponto:

Debaixo do papai velho
Menino ta sepurtado
Quero contd do meu ponto
Menino ta sepurtado

Por mais de quarenta minutos ele cantou aquela melopéia sem que ninguém a decifrasse. A tensdo
eracrescente. A situagdo ndo se resolvia até que alguém se lembrou de ir buscar o Mano Eloi que estava
conversando com o dono da casa. EI6i aproximou-se dos tamborzeiros e depois de colocar a méo no
agomapita gritou a saudacéo devida. Machado! Os tamborzeiros pararam. Um siléncio solene se fez
na noite. Entédo o0 nosso ja conhecido Mano EI6i, cantou com voz grave e naturalidade de consagrado
mestre do jongo versos que desamarraram o ponto:

Meu irméo, sendo mais velho
L icengapego pravocé

Eu vou desinterra menino
prandis aqui tudo bebé

Enquanto cantava, afastou um dos tambores e, debaixo dele, desenterrou a garrafa de cachaga
que no enigma dos versos representava o “menino sepurtado”.(...) Os atabaques recomegaram ageme,
um sorriso alumiou cada rosto, estava desatado o jongo, agora todo mundo podia jongar.
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Durante o ano, um dos primeiros a dar o jongo na Serrinha era José Nascimento Filho, o
Nascimento, que trabalhava na Resisténcia do Cais do Porto. Nascido em 19 de marco de 1903,
em Trés Rios, por ocasido de seu aniversario, que é também no dia de sdo José, ele promovia no
terreiro de sua casa, a rua Itatiba, 242, um dos jongos mais concorridos do entdo Distrito Federal.
Contam Valencga e Valenca (op. cit.: 6) que nesse dia, Nascimento, que era casado com dona
Euldlia e, ao contrério dela, ndo freqlientava samba:

(...) acordava cedo, vestia-se de branco com uma camisa azul e dirigia-se a Igreja de S&o José, no
Centro, para assistir a missa do santo. Voltava para casa e comegava a preparar as comidas e 0s
foguetes para a festa da noite. Eulalia lembra-se ainda de jongos cantados em sua casa.

Morena, morena

0jongo néo € de pula, morena

0jongo néo é de puia (sic)

ndo é nada

vocé acompanha minha toada, morena

Outambém:

Tambor, tambor

chama quem mora longe, tambor
tambor, tambor

vai chamar quem mora longe, tambor

Nesse mesmo dia, no morro da Congonha, quem dava o jongo era dona Florinda. No dia 29
de junho, dia de sdo Pedro, 0 jongo era na casa do estivador Antenor dos Santos. Na mesma rua
Itadba onde morava o Nascimento, mas no nimero 298, dona Marta ou Tia Marta do Império
(1886-1993), que nasceu em 26 de julho, dia de Santana, também dava jongo no seu aniversario.
Mae-de-santo respeitada na Serrinha, antes de pertencer ao Império Serrano defendeu as escolas
de samba Rainha das Pretas e Cora¢des Unidos do suburbio de Rocha Miranda. Nos dias de
Santana, o terreiro era coberto de folhas verdes e o jongueiro Jodo Ricardo, que morava em
Jacarepagua, puxava o ponto inaugural:

Vamos abrir o terreiro

Foi Santana quem mandou
Na casa da Mana Marta
Foi Santana quem mandou

Lugares de jongo como a Serrinha geraram blocos que estdo entre os primeiros que se
transformaram em escolas de samba, entre 1928 e 1932. Eram blocos que envolviam as familias
do lugar, sendo formados, com as excec¢Bes devidas, pelos mesmos que davam o jongo. Na
origem do Prazer da Serrinha destacam-se os blocos formados por Francisco Zacarias de Oliveira
e por Alfredo Costa. O primeiro, seu Zacarias, um negro, alto, forte, tinha grande capacidade de
lideranca e, além de criar e incentivar a organizacdo de blocos, era cabo eleitoral do politico
Edgar Romero e funcionario da reparti¢ao de limpeza publica municipal. Dizem que a sua casa
parecia um clube. Dona Eulalia- esposa do Nascimento do jongo que ndo freqlientava o samba,
e umdos 11 filhos de seu Zacarias — afirmou a Silva e Oliveira Filho (op. cit.:29) que o primeiro
bloco fundado por seu pai foi o Borboleta Amorosa, cuja sede ficava ha casa em que moravam, no
beco do Novais. Depois fundou os blocos Primeiro N@s, Bloco da Lua, Dois Jacarés e Trés
Jacarés, até se associar ao bloco Cabelo de Mana, organizado por Alfredo Costa, seu Alfredo.

Juntamente com sua mulher, Aracy Costa ou dona laia, seu Alfredo chegou a Serrinhaem 1928,
vindo da rua do Sanatério, em Cascadura. Da nova sede, o Cabelo de Mana saiu por dois anos para
desfilar com sucesso no Carnaval. Em 1979, Ant6nio dos Santos, o Mestre Fuleiro, recordava: “O
Cabelo de Mana ia para o largo de Madureira e o carnaval ficava praticamente por sua conta. As
cores eram preto e branco como os Democraticos. (...) A Serrinha era quase uma familia s6, como
nessas fazendas. Eram todos por um, um por todos” (cf. Silva e Oliveira Filho, op. cit.: 30).
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Liderado por Alfredo Costa, foi este mesmo pessoal que fundou a Escola de Samba Prazer da
Serrinha, em 1931-1932. Seu Alfredo foi “o presidente, diretor, organizador, dono, mestre-sala”.
Delfino, o cunhado, além de compositor oficial da escola foi o diretor de harmonia, e Chico, seu
irmdo, uma espécie de secretario. Sebastido de Oliveira, 0 Molequinho, outro personagem
fundamental do samba na Serrinha, declarou a Silva e Oliveira Filho (ibid.) que néo era s6 seu
Alfredo que se comportava como “dono” da escola, ja que 0 mesmo fazia 0 Galdino da Paz e
Amor e o Coutinho da Lira, embora reconhecesse que na Portela era um grupo. E poderiamos
acrescentar que a Mangueira sempre se notabilizou por néo ter dono, nem mesmo em tempos
mais recentes em que os bicheiros passaram a ocupar tal papel.

Delfino idealizou o simbolo da escola, um grosso tronco de madeira cortado por uma serra
em diagonal, que as baianas portariam sobre seus tabuleiros. Fez também vérios sambas, entre
outros, um que celebra o lugar:

Serrinha, paraiso dos amores,

0 sol quando nasce é cor de ouro,
traz a invengédo do novo mundo,
aonde a felicidade impera.
Salve, jardim das primaveras...

Silva e Oliveira Filho sugerem que a vitéria do Conjunto Carnavalesco Osvaldo Cruz no
concurso de 1929, organizado por Zé Espinguela no Engenho de Dentro, incentivou o
aparecimento de uma escola de samba na Serrinha. Afinal de contas eram vizinhos, se encontravam
em Madureira, no trem diario para a cidade, e se freqiientavam em diversas ocasides festivas. E
verdade que, sendo a meca do jongo da cidade, devemos convir que era apenas uma questdo de
tempo a fundacdo de um escola de samba na Serrinha. Mas néo se pode negar que a visibilidade
alcancada pelos sambistas de Osvaldo Cruz acelerou este processo entre 0s seus vizinhos.

OSVALDO CRUZ

Depois de duas décadas da instalacdo de sua estacdo ferrovidria em 1898, Osvaldo Cruz
ainda era um subdrbio em formacdo. Ali se encontrava gente que vivia de atividades rurais, mas
amaioria de seus novos moradores se deslocava diariamente para trabalhar no Centro e em outros
pontos da cidade. Fora o trem, ndo havia outro meio de transporte coletivo e se percorriam as
redondezas a pé ou a cavalo. Em suas ruas sem calcamento havia currais, descampados cortados
por atalhos, valdes que atraiam mosquitos, transbordavam na época de chuvas e dificultavam a
locomogdo de seus moradores. N&o havia dgua encanada, rede de esgoto nem iluminag&o publica
€ seu comeércio se resumia a biroscas, bares e armazéns. Os moradores mais abonados viviam em
espacosas chacaras e parte deles comecou a construir vilas de casinhas para 0s mais pobres e mais
novos que estavam chegando. Estes podiam vir diretamente de bairros centrais da cidade, como
fizeram Paulo Benjamim de Oliveira, Paulo da Portela, sua mée e sua irmd, que antes moravam
na Satide, um daqueles bairros que formavam a “Pequena Africa”. Ou entéo, chegar diretamente
de areas do interior do Sudeste, caso do mineiro Antdnio Rufino, o primeiro tesoureiro da Escola
de Samba Portela, que nasceu em S&o José das Trés Ilhas e migrou diretamente para Osvaldo
Cruz em 1920, com 13 anos de idade (Silva e Santos, op. cit.: 39).

Apesar de fazerem uma descri¢do muito precisa daquela parte da periferia urbana do Rio de
Janeiro , Silva e Santos (ibid.) afirmam que “Osvaldo Cruz era, em 1922, uma grande favela na
planicie”. Entretanto, tal como a Serrinha, Osvaldo Cruz nédo foi uma favela, mas apenas um
remoto, pequeno e desconhecido suburbio do Rio de Janeiro no inicio do século XX, até que sua
poderosa escola de samba escrevesse 0 seu nome na histéria do samba, do Carnaval e da identidade
nacional brasileira. Em termos de sua geografia, 0 emprego do termo favela para Oswaldo Cruz é
inadequado, mais confundindo que esclarecendo. A casa de Paulo da Portela, na estrada do
Portela 338, lugar que na microgeografia de Osvaldo Cruz da época era conhecido por Barra
Preta, fazia parte de uma vila que “integrava a chacara de Dona Caetana” (Silva e Santos, ibid.).
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De qualquer forma, como querem as autoras, ndo ha ddvida que cultural e socialmente estas
comunidades eram idénticas as das favelas.

Ali também havia e se formaram jongueiros, maes-de-santo e festeiros que nos anos 20
fundaram blocos e participaram ativamente da rapida afirmacao das escolas de samba. Os mais
famosos foram seu Napoledo, na estrada do Portela, antigo n.° 323, seu Vieira, na rua Perdigdo
Malheiros, local também conhecido por Buraco Quente, dona Martinha e dona Neném, dona
Maura e dona Esther, na rua Antdnio Badajos, n.° 95. Na casa de seu Napoledo José do Nascimento,
com seus amigos e filhos, Vicentina, Nozinho e Natalino, o Natal — que se tornaria um dos mais
carismaticos chefes do jogo do bicho carioca bem como de escola de samba-, aconteciam grandes
cultos e festividades, para 0s quais muito contribuia sua irméd, dona Benedita, que, morando no
Estacio, a rua Maia Lacerda, 29, e endo vizinha da rapaziada do Deixa Falar, convidava Baiaco,
Brancura, Ismael Silva, Heitor dos Prazeres, para nessas ocasides “subirem” até Osvaldo Cruz.
Logo depois das obrigagdes religiosas, caiam no jongo e no samba de roda. Foi assim que na
década de 20 os sambistas da periferia comegaram a aprender o samba moderno que 0s mestres
do Estéacio estavam inventando. Silva e Santos (op. cit.: 40), baseadas em depoimento de Antonio
Rufino, afirmam que foi nessa casa que principiou a relacdo Portela—Estacio.

Mas antes e depois do encontro Portela—Estacio, o pessoal também dangava o jongo na casa
do seu Vieira, a que compareciam bambas como o0 Manuel Pesado, Mano Eléi e Manuel Bamba.
Foi ai que Antbnio Rufino, um rapazinho que morava num quarto alugado na Barra Preta, fazia
suas refeicdes na casa de Paulo da Portela e trabalhava como servente de obras, fez sua estréia nas
rodas de jongo carioca. Nascido em 3 de marco de 1907, mineiro, foi para Osvaldo Cruz em 20 de
setembro de 1920, onde, a principio, morou com uma tia. Rufino era neto de jongueiro, entendia
do assunto, que aprendeu ainda garoto em Minas Gerais. Antes do jongo do Vieira Rufino, ja
havia comparecido ao jongo da Dorotéia, mas ficou de fora da brincadeira.

Muito novo, os respeitaveis jongueiros nédo lhe deram vez. De outra feita, no terreiro do Vieira,
Manuel Pesado e Samuel estavam nos tambores, quando Samuel, que sabia da tradigcéo do jongo na
familia de Rufino, provocou o jovem. Depois de negar, Rufino jongou:

Povo me délicenga
eucheguei agora
papai me mandou
eu sarava!

L ogo o tambor foi parado pelo Mano EI6i, que cantou:

Tio Chico ndo é ferreiro
como assenta tenda ai
el, ei, ei,

tio Chico néo é ferreiro
como assenta tenda ai
6,0,0

como assenta tenda ai

E Rufino hoje [1981], com setenta e quatro anos, pergunta, feliz ao se lembrar do momento em
que [foi] desafiado pelo famoso EI6i Antero Dias:

—Sabe 0 que o Eldi queria dizer com aquilo? Né&o sabe ndo? Queria dizer que, se eu era de samba
e ndo de jongo, o que eu estava fazendo ali?

Mas Rufino respondeu a EI0i, a altura:

Padre grande
épadre
pequenoqueseja
épadre
pequeninoque seja
épadre
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E voltaaexplicar, agora, o sentido da propria resposta que deu a Mano EI6i:
—Ainda que eu ndo fosse jongueiro da importancia deles, tinha o direito de cantar também.
(Valenca e Valencga, op. cit.; 9, 10)

Por volta de 1921, Esther Maria Rodrigues (1896-1964) foi morar na rua Joaquim Teixeira,
com o seu marido Euzébio Rosas. N&o vinham de longe, ja que antes viviam em Madureira, no
largo do Neco, onde eram o0 mestre-sala e a porta-bandeira do corddo Estrela Solitaria. E foi uma
forte desavenca com outros membros do corddo que os levou para Osvaldo Cruz, onde logo
fundaram o bloco Quem Fala de N6s Come Mosca. “Dona Esther era uma belissima mulher com
seus 25 anos, uma personalidade incrivel: alta, branca, cabelos negros e longos, rosto altivo,
autoritéria, empreendedora e muito festeira” (Silva e Santos, op. cit.: 40). Ela foi uma lideranca
religiosa que recebia politicos e artistas da cidade em sua casa, podemos dizer que reunia 0s
mesmo atributos de seu Zacarias e de seu Alfredo Costa da Serrinha, com certas vantagens
especificas, inclusive, ao que tudo indica, financeiras. Logo sua casa se transformou no “centro
da vida social de Osvaldo Cruz” e demandou um espaco maior, o que foi facilmente resolvido
com a mudanca para uma chécara na rua Adelaide Badajos. O terreno ali era muito grande e nos
fundos foi instalada uma cobertura de sapé para abrigar as festividades. O Quem Fala de Nés
Come Mosca desfilava apenas no bairro e em Madureira, ndo se apresentando na cidade.

A crescente lideranca de dona Esther no local ndo impediu, entretanto, que o seu estilo
autoritario alimentasse logo de inicio certos descontentamentos e dissidéncias, que nao esperaram
muito tempo para afirmar suas diferencas, processo diverso do que ocorreu com os sambistas da
Serrinha, que esperaram quase vinte anos para também romperem com seu Alfredo, o “dono” da
escola de samba Prazer da Serrinha. Em 1922, o triunvirato que fundaria a Portela anos mais tarde
— Paulo da Portela, Antdnio Rufino e Antbnio da Silva Caetano — aderiu a idéia de fundar um
novo bloco que veio a se chamar Baianinhas de Osvaldo Cruz, proposta que vinha sendo defendida
por Galdino Marcelino dos Santos, partideiro respeitado nas rodas de samba, que brigou com
dona Esther e saiu de seu bloco.

Em sua estréia como lideranca de agremiacfes carnavalescas, o “triunvirato de Osvaldo
Cruz” (Silva e Santos: 42, 46) j& ostentou a sua marca de grandes organizadores, pois em 1923
adotou um estatuto e criou uma estrutura diretiva. Galdino ficou com a presidéncia, Anténio da
Silva Caetano com a primeira secretaria, Rufino, entdo com 16 anos de idade, foi indicado para
procurador, e Candinho e Paulo da Portela foram os mestres de canto. Apesar disso, 0 Baianinhas
de Osvaldo Cruz teve vida curta, ndo resistindo a divergéncias entre Rufino e Galdino, que
levaram o primeiro a abandonar o bloco, sendo acompanhado sucessivamente por Caetano e
Paulo da Portela.

Com o fim do Baianinhas de Osvaldo Cruz, Rufino, Caetano e Paulo comecaram a projetar
um novo bloco, reunindo-se em suas horas de folga sob uma frondosa mangueira que ficava no
terreno da casa de seu Napoledo, na estrada do Portela 461. Caetano era carioca como Paulo,
porém, ndo era negro nem tdo pobre. Morava em Quintino Bocaillva mas, depois de 1923, quando
se apaixonou por Diva, ndo saia de Osvaldo Cruz. Nascido em 10 de setembro de 1900, na rua
Senhor dos Passos, fez os cursos primario e secundario no Colégio Salesiano e ingressou em
seguida na Escola de Marinha Mercante. Ao final do curso, foi trabalhar como “aprendiz de
maquinas” na companhia de navegacdo Lloyd Brasileiro, quando teve a oportunidade de viajar
pelo Brasil e América do Sul. Ao desembarcar, foi indicado pelo comandante do navio Bocaina
para cursar a Escola Naval. Entretanto, resolveu mudar de rumo e suas habilidades Ihe permitiram
ingressar como desenhista na Imprensa Nacional.

Para essa mudanca deve ter pesado seu gosto pela musica e pelo Carnaval, que uma carreira
na Marinha inviabilizaria. Sabia tocar violdo por musica, e também aprendeu saxofone e pistom
na banda do Colégio Salesiano. Esculpia e pintava, tinha um roda de amigos no Centro da cidade,
onde trabalhava, formada por jornalistas e gente intelectualizada, entre eles o cronista Picareta,
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do Jornal do Brasil. Branco e educado segundo padrdes culturais oficiais, Caetano € um exemplo
de pessoas de grupos sociais distintos dos sambistas que foram seduzidas por seu mundo, seus
lugares e cultura, para as quais a escola de samba nédo foi um destino, mas uma decis&o.

Do final do Baianinhas até abril de 1926, quando alugaram uma casa no namero 412 da
estrada do Portela, onde também funcionava o Bar do Nozinho, Rufino, Caetano e Paulo se
reuniam debaixo da mangueira do seu Napoledo e também com mais outros no trem das 18:04 h
da Central, arquitetando planos, examinando as finangas, articulando as festas, compondo sambas.
Assim, conceberam a formacdo de uma “caixinha” que emprestava dinheiro a juros, que se
constituiu no inicio de uma estrutura financeira independente que evitaria que o futuro bloco
caisse nas “garras” de um “dono”. Sob a administracdo do tesoureiro e mineiro Rufino logo se
acumularam bons resultados que, em resumo, refletiam o crescimento do grupo, com as festas na
casita em que Paulo da Portela vivia com a mae, dona Joana, do jongo nas casas de seu Vieira e
seu Napoledo, dos encontros com sambistas da Serrinha e do Estécio.

No alvorecer da Portela, impressiona desde logo como esses grupos populares foram capazes
de aderir a projetos préprios com uma militancia profunda, suficiente para superar os estratagemas
de exclusdo e confinamento previstos no urbanismo “desurbanizante e desurbanizador” da
Republica Velha. Um dos episédios que marcam esta epopéia foi o estabelecimento de uma
“sede” movel da Portela, no trem da Central das 18:04 h, que, mesmo depois da obtencao de
sede fixa, deve ter continuado a ser um dos meios de aglutinagdo daqueles sambistas que, ao
invés de se alienarem e se entediarem com a longa viagem, discutiam seus problemas,
estabeleciam parcerias artisticas e musicais. Ou¢amos o singelo e encantador relato de Ernani do
Rosario, um de seus passageiros:

O pessoal da Portela se reunia diariamente. Mas era no trem. A reuni&o era na Central. Aqueles
que trabalhavam vinham no trem das seis e quatro, da Central para Osvaldo Cruz, esse trem era
paradouro, vinha parando em todas as estacfes desde o0 Engenho de Dentro a Cascadura. A turma
desabava toda em Osvaldo Cruz, a maioria. Outros iam para Bento Ribeiro, Madureira e adjacéncias.
Ali passava-se 0 samba. Jd comegava a passar o samba na Central, enquanto esperava a hora do
trem. O pessoal ia chegando quatro horas, quatro e meia, até seis e quatro, quando chegava o trem. E
uma turma ia de Osvaldo Cruz. Quando chegava umas cinco horas, tomava um banhozino, botava
o0 paleto, enfiava o tamborim debaixo do brago e partia pra Ia pra se reunir. Na estagéo D. Pedro 11,
o carro de prefixo Deodoro era a sede moével da Portela, a sede volante. As pessoas iam de Osvaldo
Cruz até a Central pra poder voltar junto. Nesse tempo néo tinha roleta, ndo tinha coisa nenhuma.
O sujeito entrava no trem, o condutor ia cobrando, picotando as passagens. Muita gente néo pagava.
O habito de viajar no seis e quatro durou muito tempo. Meu pai era sapateiro. Eu ajudavaaele. Se
acabava mais cedo, ndo tinha importancia: esperava o seis e quatro. (cf. Silva e Santos, op. cit.: 43)
[grifos nossos]

Lembra Ernani Rosério que Paulo da Portela, que andava pelos 25 anos, viajava
cotidianamente naquele carro, conversando, compondo e até “advertindo as vezes quem se
comportava mal. Ele estava sempre organizando. Tinha bastante moral sobre os outros”. A sede
mével da Portela expde a capacidade e a organizacdo dos sambistas em superar a alienacao
suburbana, estando ai os fundamentos de terem criado uma das mais proeminentes agremiacées
de toda a historia das escolas de samba (Fernandes 1996b: 348).

Conforme Silva e Santos (ibid.), o primeiro documento do Conjunto Carnavalesco Escola de
Samba de Osvaldo Cruz foi firmado em 11 de abril de 1926. Talvez por ter sido Caetano a fonte
desta informacao, os autores ndo perceberam que ela possui equivoco de certa importancia, pois
em 1926 ndo existia ainda a expressao escola de samba. Alias, na pagina 47, os proprios autores
declaram que os sambistas de Osvaldo Cruz sempre fizeram questao de afirmar que em matéria
de samba “aprenderam tudo com eles [0 pessoal do Estécio] até o termo escola”. Como vimos, s6
em 1928 o Bloco Carnavalesco Deixa Falar, a primeira escola de samba, foi fundado, e no
concurso do Engenho de Dentro do Zé Espinguela, em 1929, o grupo da Portela se apresentou
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simplesmente como Conjunto Carnavalesco Osvaldo Cruz. Tratando-se de autores tarimbados
no trato de fontes orais e profundos conhecedores dessa historia, a sobrevivéncia deste equivoco,
inclusive na segunda edicdo da obra, sugere o tipo de dificuldades que podemaos ter dentro do
tema.

A direcdo do novo bloco de Osvaldo Cruz foi formada por Paulo da Portela na presidéncia,
Caetano na secretaria e Rufino na tesouraria, sequidos de novas fungées e cargos para 0S Novos
colaboradores que aderiram a sua proposta. Entre eles estavam Alvaro Sales, José da Costa,
Galdino e seu irmdo Claudionor, o grande passista que morava na Serrinha, Manuel (Bamba)
Gongalves, Antonio Portugal, Claudio Bernardo da Costa, Angelino (Pord) Vieira, Candinho e
Alberto Lonato. Ndo reproduzindo o modelo de bloco familiar da Serrinha e de tantas outras
escolas, mas criando de fato uma associagdo civil, com sua dindmica de intercAmbio mais arejada,
diversificada e democréatica, 0 Conjunto Carnavalesco Osvaldo Cruz logo se tornara uma referéncia
paraas escolas de samba, como se deu com a vitdria no concurso de 1929 na casa de Zé Espinguela.
Como ja vimos, tal éxito repercutiu fortemente entre os sambistas e, como apontaram Silva e
Oliveira Filho (op. cit.: 31), influenciaram a deciséo de seu Alfredo Costa de fundar o Prazer da
Serrinha, que ja nasceu com o nome de escola de samba.

Silva e Santos (op. Cit.: 46, 47) qualificam Paulo da Portela, Rufino e Caetano como ““o
triunvirato” da Portela, pela diversidade de suas aptiddes e pela seriedade com que encaravam
os desafios e dificuldades.

A idealizag4o e a criatividade eram caracteristicas de Caetano, que, por coincidéncia tinha base
cultural segura, até surpreendente para um membro daquela comunidade. Ja Rufino ajustava-se
perfeitamente ao papel responsavel pela base econémica do empreendimento. Mineiro ndo joga dinheiro
fora, sabe cobrar e trabalha em siléncio. Paulo, brilhante e bem dotado, sabendo se comunicar a
qualquer nivel, elegante, educadissimo, seria, em termos de hoje, um public relations...

Estava armado o esquema de ataque. Pois... 0s artistas? Toda a comunidade era formada de
artistas. Era sé empresaria-los.

Paulo da Portela (1901-1949) é considerado por seus contemporaneos e pelos estudioso do
samba como o maior dirigente das escolas de samba de seu tempo. Cabral (1996: 105) afirma que,
“sem medo de exageros, esse carpinteiro e lustrador foi um dos mais expressivos lideres populares
da vida carioca em todos 0s tempos”. Isto porque ele tinha um projeto muito claro para as escolas
de samba e, ao longo deste trabalho, o veremos envolvido em momentos fundamentais da ascenséo
destas institui¢des festivas. Um de seus contemporaneos, Claudio Bernardo, contou a Silva e
Santos (ibid.) que, certa vez, Tia Esther deu em sua chacara uma festa para politicos, artistas e
gente culta da cidade. Quando a festa estava no auge “chegaram os sambistas do Estacio, muito
a vontade, malandros no bom sentido, de cuja imagem se orgulhavam”. Embora fossem
freqUentadores habituais numa casa sem protocolos muito rigidos, normalmente aberta para
quase todos, dona Esther barrou-lhes a entrada, alegando que suas indumentarias eram
incompativeis com a de seus ilustres convidados. Contudo, pode-se imaginar que a negativa de
dona Esther tenha outras razdes, um desentendimento eventual ou simples capricho de alguém
autoritario e temperamental como ela, pois, entre os seus convidados letrados alguns certamente
gostariam de ver os sambistas em acdo. De qualquer forma, Paulo da Portela soube capitalizar o
episodio em sua luta de transformar a imagem publica do sambista, ja que o episédio serviu como
exemplo paraasua pregagao de que deveriam abandonar as vestimentas e 0os modos de malandro,
que so0 faziam aumentar o preconceito contra eles.

Como ja comentamos, o grupo da Portela foi uma referéncia para a organizacdo de escolas de
samba, sem que isso tenha provocado o esquecimento da contribuigdo que o pessoal do Estacio
Ihes deu. Porém, Claudio Bernardo, por exemplo, ao endossar a importancia de Ismael Silva na
criacdo do Deixa Falar, ponderou que, apesar disso, ele nunca foi “‘um sambista de dirigir escola
de samba e fazer o que o Paulo fez”. E, de fato, Ismael nunca se considerou sambista de escola de
samba, ele mesmo dizia que aqueles eram amadores, enquanto ele era profissional, no que
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estava também corretissimo. Pois uma coisa é dirigir uma carreira individual de sambista, outra
coisa é dirigir uma institui¢do cultural. Caetano resumiu tal diferenciagéo, do seguinte modo: “o
Estacio é o criador e dono da patente do samba”, mas foi “a Portela (...) a criadora da organizagédo
e registro de conjuntos do género”, acrescentando que, no final das contas, o Deixa Falar se
transformou em rancho e a escola de samba para os seus expoentes acabou sendo um acessorio ou
“uma atividade ensaio”.

Por volta de 1928, surgiu um novo bloco na rua B, depois Ernesto Lob&o, que comeca na
estrada do Portela. Embora fosse formado por dissidentes do Conjunto Carnavalesco Osvaldo
Cruz, Paulo da Portela, ja exercendo sua funcéo de grande incentivador do samba, ali compareceu
e cantou uma musica em homenagem aos anfitrides (Silva e Santos, op. cit.: 59):

A Portela esta contente

Pra frente

Comféecoragem
Querosaberdosucesso
Dentro da ordem e progresso
Salve entdoaruaB

A inauguracdo do bloco da rua B acabou frustrada com a subita chegada de um carro policial
e aimediata fuga dos sambistas, que, sem querer saber das razées de sua presenca ali, sairam em
debandada. Paulo foi o inico que néo correu, entrando na viatura que o levou para a delegacia, da
qual logo regressou sem maiores problemas.

Além das consequéncias ja apontadas, trazidas pela vitéria no concurso de 1929, esta também
causou a mudanca do nome da escola, 0 que se passou entre o dia do concurso, 20 de janeiro, e 0
Carnaval daguele ano nos dias 10, 11 e 12 de fevereiro. O novo nome do grupo, Quem Nos Faz
E o Capricho, refletia claramente o clima de orgulho pelo sucesso alcancado, especialmente para
0 autor do samba campedo, Heitor dos Prazeres, que também deu a idéia do novo nome e que,
cada vez mais, ganhava ascendéncia sobre Paulo da Portela. De tal forma que, apesar da posicéo
politica central de Caetano dentro do bloco, de ele ser desenhista profissional, foi Heitor quem
idealizou e desenhou a bandeira da Quem Nos Faz E o Capricho que, para maior desgosto do
Caetano, foi bordada por Diva, sua mulher. Ele fez uma critica técnica a criacdo de Heitor, que
concebeu uma bandeira de uma face s6: como especialista no assunto, Caetano assegurou que
apenas os estandartes poderiam ser assim, sendo obrigatdria, nas bandeiras, a dupla face.

Heitor estava se tornando uma espécie de “dono” da escola e, neste caminho, acabou por ter
ainfeliz idéia de se apropriar de um samba do Rufino, algo que, como vimos, ja era muito comum
e até aceitavel entre os sambistas profissionais na cidade. Mas em Osvaldo Cruz as regras ainda
eram um pouco diferentes e, em 1930, quando Heitor roubou 0 samba “Vai mesmo”, que muitos
ali sabiam que era do Rufino, quase foi morto por Manuel Bamb4, valent&o do lugar e mestre-sala
da escola, levando-o a se afastar para 0 bloco De Mim Ninguém Se Lembra, de Bento Ribeiro, no
que foi acompanhado por Paulo da Portela, num breve tempo, ja que este logo retornou a Osvaldo
Cruz (Silva e Santos, op.: cit.: 56, 57, 61).

No Carnaval de 1930, apesar da auséncia de Paulo da Portela e de Heitor dos Prazeres, 0
bloco Quem Nos Faz E o Capricho se apresentou nos subUrbios e desceu até a pragca Onze. Outros
membros da primeira geracdo de portelenses, Ernani do Roséario e Oscar Bigode, explicaram a
Silva e Santos (ibid.) que naquele ano as baianas ainda ndo formavam uma ala propriamente dita,
mas eram duas fileiras que se posicionavam nas laterais do agrupamento, com a funcdo de manter
acorda e garantir a harmonia da escola. Ja afirmamos que, no principio, as escolas se apresentavam
com homens vestidos de baianas, dada a escassez do elemento feminino. O pessoal de Osvaldo
Cruz, ou melhor Paulo, foi um dos primeiros a contornar esta situacéo.

Paulo jamais saiu de baiana. Mas conseguia arregimentar mogas, saindo de porta em porta
pedindo autorizagdo aos pais para que as mogas desfilassem sob sua responsabilidade. Para facilitar
apermisséo prometia que, terminado o desfile, entregaria cada uma na propria casa. E cumpria. Tal
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atitude condicionava uma seriedade e postura desconhecidas até entdo num sambista jovemn. Paulo
Jamais fol namorador, pois, caso fosse, como obteria a confianga dos mais velhos? Além dlisso, exigia
de todos um tratamento cerimonioso. Se alguém se dirigia a ele chamando-o de Paulo, delicadamente
corrigia: “Seu Paulo, por favor” (Silva e Santos, op. cit.: 59).

A Quem Nos Faz E o Capricho além de desfilar ladeada pelas baianas, tinha a sua frente o
“pede passagem”, uma tabuleta com o simbolo e 0 nome da escola; seguido pelo mestre-sala e
a porta-bandeira. Atras destes, vinham se alternando no canto o primeiro puxador, que cantava a
primeira parte do samba, e o primeiro versador, que improvisava a segunda parte. Depois vinha
o caramanchédo onde se concentrava a dire¢do da escola e os segundos mestre-sala e porta-
bandeira, acompanhados pelo segundo “puxador” e o segundo “versador”, que precediam a
bateria conduzida por um mestre fechando o cortejo.

Para apagar as marcas deixadas por Heitor dos Prazeres, o pessoal de Osvaldo Cruz, em 1931,
mudou o nome da escola, trocando o pretensioso Quem Nos Faz E o Capricho pelo humilde e
mais realista Vai Como Pode. De sua parte, Caetano providenciou um novo simbolo e uma nova
bandeira. A Silva e Santos (op. cit.: 44) ele declarou: “o simbolo da Portela é minha idealizacao.
Eu pensei no sol nascente, la no Japdo, um pedacinho de Terra, uma ilha, com gente tdo dinamica.
Achei interessante e coloquei as cores azul e branco. Idealizei a aguia porque voa mais alto”. E
de fato, a sua 4guia voou muito alto e muito longe como nunca se poderia imaginar, alcangando
inclusive aquele “pedacinho de terra™ nas duas Ultimas décadas do século XX, quando grupos de
japoneses comegaram a contratar sambistas cariocas para shows, gravaram suas musicas, fizeram
seguidas viagens ao Rio de Janeiro e até fundaram escolas de samba no Japéo.®

Caetano também se lembrou que a Vai Como Pode se apresentou em 1931 com duas
inovacdes em termos de escola de samba e que foram importadas dos ranchos: um enredo, “Sua
Majestade, 0 Samba”, e uma alegoria de uma figura humana integrada por instrumentos de
percussdo, sendo o tronco formado por um surdo, a cabega por um tamborim e os membros por
vaquetas. Rufino assim descreveu a atuacdo da escola em 1931:

Quem iana barrica era o Eurico. NGs descemos do trem na Central e fornos desfilando até a Praga
Maua. Dali nds viemos pela rua Larga para a Praga Onze as duas e meia da manhd. Demos uma
volta e viemos embora para a Central. Ai ndo cantamos o samba, viemos S0 no assovio e no arrastar
das sandalias (Silva e Santos, op. cit.: 62).

MANGUEIRA

S6 agora vamos descrever o principio do bloco carnavalesco Estacdo Primeira, porque, a
despeito de Mangueira estar muito mais perto do Estacio, foi, como vimos, um jongueiro e
sambista que morava em Madureira, Mano EIléi, que levou o samba para aquele morro, mostrando
que os caminhos do samba n&o seguem necessariamente itinerarios diretos e linhas retas. E claro
que este € um fato importante para a histéria do samba na Mangueira, porém, ndo se deve
exagerar, pois sendo esta comunidade socialmente idéntica as da Serrinha e Osvaldo Cruz, mais
cedo ou mais tarde 0 samba “subiria” o morro. Afinal de contas, ela estava inserida naquela rede
de festeiros, pais-de-santo e jongueiros, da qual o estivador El6i Antero Dias (1888-1971)
participava ativamente.

A grande diferenca que encontramos entre Osvaldo Cruz, a Serrinha e a Mangueira, € que a
Gltima, como muitas outras, era uma favela e foi ameagada de remogdo. Carlos (Moreira de
Castro) Cachaca, que ali nasceu em 3 de agosto de 1902, antes da formacéao da favela, deu varios
depoimentos descrevendo o inicio do lugar. A Cabral (op. cit.: 261, 269), disse que, quando
nasceu, seu pai era ferroviario e sua familia morava numa casa no sopé do morro dos Telégrafos
que fazia parte de uma vila que pertencia a Estrada de Ferro de Leopoldina. A Mangueira se
constituiu em terrenos de uma das encostas daquele morro, pertencentes a Alberto Negreiros
Saido Lobdo, o visconde de Niteroi, e que eram arrendados pelo portugués Tomas Martins,
padrinho de Carlos Cachaca. Este, tendo ido morar, aos oito anos, com o padrinho, aos dez anos
passou a dar os recibos dos barracos alugados, devido ao analfabetismo de Tomas.
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A Goldwasser (1975: 31), Carlos Cachaca declarou que o objetivo principal de seu padrinho
com aquelas terras eraa manutencéo de estabulos e pastagens para 0s animais de sua empresa de
transportes. Por volta de 1904, Toméas Martins construiu alguns barracos para seus empregados e
agregados. A imigragdo, a agudizacdo da cronica falta de habitacfes populares no principio do
século e a instalacdo de fabricas na Mangueira e em S&do Cristévdo tornavam cada vez mais
promissor para Tomas Martins o negécio de construir barracos de aluguel. Junto a estacdo de
Mangueira, por exemplo, se instalaram as Olarias do Gama, Diamantino e Lage, a Ceramica
Brasileira, a Fabrica de Chapéus Mangueira e um fabrica de cal¢ados (Silva e Oliveira Filho,
1997: 30).

Carlos Cachaga afirmou a Cabral (op. cit.) que seu padrinho foi o “o fundador da favela da
Mangueira”. E este ndo foi o Gnico arrendatario ou proprietario de terrenos marginais situados
em encostas e areas desvalorizadas que desenvolveu tais atividades. Conforme explicou Medina
(1972), 0o morro dos Telégrafos estava dividido em trés grandes dominios e outros menores, nos
quais alguns individuos procederam do mesmo modo que Toméas Martins, dando origem a
comunidades como o Pendura Saia, 0 Santo Antdnio e o Faria. Na Tijuca, Cardoso (1984: 107)
observou que a favela do Salgueiro deve sua toponimia a outro portugués que se dedicou ao
mesmo modelo de empreendimento imobiliario que o padrinho de Carlos Cachagca.

Por incrivel que pareca, estes empresarios poderiam se sentir amparados por Pereira Passos
na semeadura de favelas pela cidade, pois, segundo Benchimol (op. cit.: 263, 265), em 10 de
fevereiro de 1903, com o Conselho Municipal fechado, o prefeito assinou o decreto n.° 391 que,
estabelecendo normativas para as edifica¢cdes no Distrito Federal, proibiu, “a qualquer pretexto”,
a construcdo de barracdes e casas de madeira no Centro e na Zona Sul da cidade, mas abriu
excecdo para 0s morros desabitados, nos quais poderiam ser construidos mediante licenga. Perante
tamanha exibicdo de “razdo cinica” de nosso “Haussmann tropical”, Benchimol pergunta: “teria
esse artigo a intencdo de legitimar a utilizacdo dos morros — pouco valorizados — para a constru¢do
de favelas?”.

Em alguns momentos de sua evolugdo, o paulatino aumento da populacdo da Mangueira se
acelerou, dando saltos repentinos. O primeiro deles aconteceu entre 1908 e 1910, quando o
governo realizou importantes obras de remodelacéo e recuperacdo da Quinta da Boa Vista, que,
segundo Reis (1977: 55), dentre outras providéncias, requereu a demolicao de 158 prédios, parte
deles constituida por casas que eram ocupadas por soldados e por familias de funcionarios civis
gue trabalhavam no Regimento de Cavalaria. Em mais uma exibicao do tipo de raz&o cinica que
contribuiu para a favelizacéo do Rio de Janeiro, o governo federal ndo providenciou qualquer
opcao de moradia para seus pequenos funcionarios, mas, através do comandante daquela guarnigao,
cedeu materiais de demolicdo para que eles construissem seus préprios barracos na Mangueira.

Segundo o Almanaque Suburbano de 1941, acusou-se em 1916 a chegada de novos moradores
naquele morro, em sua maioria familias que foram expulsas do morro de Santo Anténio por um
incéndio suspeito que consumiu suas moradias. Em 1917, quando faleceu Tomas Martins, o
processo de ocupagdo daquelas terras comecou a ser dominado pelas invasdes, até entdo impedidas
por seu arrendatario. No principio dos anos 40 houve um novo pico de crescimento, motivado
pela tentativa de “fechamento da zona de meretricio do Mangue” e pela demoli¢do de moradias
populares no Centro promovida pela abertura da avenida Presidente Vargas. Com isso Goldwasser
(op. cit.: 33) afirma que o morro de Mangueira “foi subitamente acrescido de vultosa leva de
marginais e prostitutas dispersos do Mangue; essa também foi a fase not6ria em que o Morro
passou a figurar continuamente na cronica policial e a se destacar como lugar de pessoas procuradas
pela policia”.

Carlos Cachaga observou a Goldwasser (op. cit.: 32) que o contrato de arrendamento entre
Tomas Martins e Saido Lobato previa que “no falecimento de uma das partes, ele ou Lobato,
tomaria conta das terras novamente”. Muito provavelmente este documento deve constar da
acdo judicial em que os herdeiros de Saido Lobato reivindicaram a posse daquelas terras, pretenséo
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gue foi negada pela Justica em 1935 e que deu a vitéria aos favelados. Mesmo assim, com todo
o crescimento de sua populacdo, sobretudo de seu prestigio pela inegavel contribuicéo para a
cultura desta cidade, em 1964, se aproveitando da inauguracdo da ditadura militar e do
endurecimento da politica de remocdo de favelas, “um portugués conhecido no morro por Sr.
Pinheiro” ameacou desalojar os mangueirenses novamente (Cabral, 1974: 56).

Em 1916, ainda menino, Mano Décio da Viola (1909-1984), um dos maiores compositores
de samba-enredo e que fez a maior parte de sua carreira nas escolas da Serrinha, se mudou com a
familia do morro do Castelo para a Mangueira, onde viveu até 1923 e participou do rancho
Principe das Matas (Cabral, 1996: 307).

Poucos anos depois, em 1919, ap6s a morte de seu avd, Cartola (1908-1980) e sua familia
tiveram que sair da rua das Laranjeiras, 285 — de uma casa da vila operaria da Fabrica de Tecidos
Alianga, onde moravam desde 1916 -— e se mudaram para um barraco na Mangueira, alugado a
um cabo da Brigada Militar. Seu pai era carpinteiro e sozinho ndo podia manter a familia em
Laranjeiras; porém, o avd podia, pois era cozinheiro de Nilo Pe¢anha, que o mandou buscar em
Campos no ano de 1903. Gracgas a ele, Cartola p6de concluir com tranquilidade o curso primario.
Em Laranjeiras, Cartola viveu seus primeiros carnavais, desfilando no Rancho Arrepiados, formado
em sua maioria por trabalhadores da Fabrica Alianca.

Do lado oposto da cidade, chegou a Mangueira, por aquela época, Marcelino José Claudino
(1898-1973), 0 Mestre Macu, também fundador e primeiro mestre-sala da Estacdo Primeira,
vindo de Santa Cruz, onde participava de famosas batucadas no largo dos Boiadeiros.

Perguntado por Cabral (1996: 263) quando apareceu o primeiro rancho na Mangueira, Carlos
Cachaca respondeu que foi em 1910, quando Tia Fé criou o Pérolas do Egito. “Me lembro por
causa da revolta de Jodo Candido na Marinha”. Ele afirmou também que por volta de 1914,
guando tinha 12 anos, saiu em varios blocos, como os Guerreiros da Montanha e o Trunfos da
Mangueira. Mano Décio da Viola, que viveu na Mangueira entre 1916 e 1923, afirmou a Cabral
(op. cit.) que desfilou no Principe das Matas. Carlos Cachaca acrescenta que estes grupos nédo
eram exatamente ranchos e sim corddes, organizados nas casas dos jongueiros, festeiros e das
maes-de-santo, tendo 0 mesmo aspecto familiar predominante que j& vimos na Serrinha e em
Osvaldo Cruz.

Como também havia quem ndo se enquadrava nos limites dos blocos familiares, a juventude
rebelde do morro fundou um bloco que saiu pela primeiravez em 1927. Seu nome, Os Arengueiros,
fazia jus aos propositos de jovens como Cartola, que afirmou que eles saiam “pra brigar, pra ser
preso, pra apanhar, pra bater”. Deste bloco participavam o Zé Espinguela, Carlos Cachaga,
Saturnino Gongcalves e outros que fundariam o bloco carnavalesco Estacdo Primeira no ano
seguinte. Cabral (1996: 61) observou que, pelos idos de 1926, a Mangueira ja era um reduto de
sambistas e inspirou o compositor Manuel Dias a fazer o samba “Morro de Mangueira”, gravado
naquela ocasido pela orquestra American-Jazz Silvio de Souza e, posteriormente, regravado pelo
cantor Pedro Celestino.

Eu fuiaum samba

Lano morro da Mangueira
Uma cabrocha

Me falou desta maneira
Ndo vd fazer

Como fez o Claudionor
Que pra bancar a familia
Foi bancar o estivador

Além dos sambistas ja mencionados, Cabral (1996: 62) afirma que nos Arengueiros também
estavam os veteranos Zé Boleiro, Antonico e Arthurzinho e, muito provavelmente, aqueles
homenageados num samba que Carlos Cachaca fez antes da existéncia do bloco.
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Que harmonia ld em Mangueira
Que da prazer de se brincar
O Laudelino no seu cavaco
Fazendo coisas de admirar

De repente formam um enredo
Que até causa sensagao

O Armandinho chega na flauta
Alipio sola no violdo

Na nossa frente tem 0 Angenor
José da L ticia tem batelédo

O reco-reco toca sozinho

E a tropa toda bate a méo

Falta Otavio que eu néo falei
Falta Aristides, falta Martim
Falta Simé&o na mesa de umbanda
Falta Pedrinho no tamborim

Canta no coro Carlos Cachaca
Fazendo voz com Expedito
Para terminar esta folia

O Marcelino toca o apito

Mais que confusdo e brigas, Os Arengueiros sabiam fazer sambas e eram os melhores do
morro. Assim, acompanhando o movimento que se desenvolvia também em outras comunidades
da cidade, ndo demorou muito para que largassem aquele negécio de briga, de pau e de pernada
e, como Cartola afirmou a Goldwasser (op. cit.: 26), partissem para “fazer um coisa séria”. E tal
mudanca foi devidamente marcada por um samba (cf. Silva e Oliveira Filho, 1997: 39) em que
Cartola ja se utilizava da expressao que denominara o futuro bloco carnavalesco Estagédo Primeira
(Cabral, 1996: 65).

Chegade demanda
Comessetime temos que ganhar
Somos a estacéo primeira
Salve o morro de Mangueira

O clima da busca de entendimento no interior da comunidade e a sua valorizacéo expressa
no samba assim foi explicado por Cartola a Goldwasser (ibid.):

Batia muito bem tamborim, batia muito bem pandeiro, mas ndo podia sair na familia, nos
blocos de familia. O pessoal tinha zelo pelas meninas e nds ndo podiamos sair. Entéo resolvemos nos
organizar. (...) Comegamos a estudar a Estacdo Primeira, mas néo tinhamos lugar ndo, néo tinhamos
nada. Dangava? Era no meio da rua. Ensaiava? Era na rua. Enfim, arranjamos uma casa para
ensalar nela. Ensaiamos o primeiro ano, mas pouca gente: ndo chegava a trinta pessoas. No outro
ano, entao, organizamos em definitivo a Estacdo Primeira, mas era procurando lugar para ensaiar,
coisa e tal, com todo o respeito. Aquele pessoal comegou a impor respeito. N6s mesmos que ndo
prestavamos diziamos:

—“O negdcio agora tem que serassim.”

E saimos o outro ano sequinte, também com pouca gente, mas ja representando o Morro. Fomos
la disputar com o Estacio, com a Favela. Entéo, eles viram a organizagéo, o modo como mudamos
daagua para o vinho e foram-se chegando. Foram-se chegando e foram acabando os bloquinhos.
Depois fez-se a jungédo geral. No ano seguinte, Mestre Candinho, Tia Tomasia [tida com a mais
rigida] foram praticamente tudo para a Estagdo Primeira:
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— “IN6s vamos disputar com o Estacio!”
— “Vamos disputar com a Favela”
- “E a Mangueira que esta em jogo!”

E aquilo foi indo, foi indo e, nés chegamos onde esta hoje. Naquele tempo tinha que botar um
pouco de valente no meio, ndo é? Botamos o Marcelino, tinha o Manuel, Joaquim, para sair. Estes ja
eram para impor respeito:

— “Quer brincar? E direito!”
E ai' o negécio foi indo. [Grifos nossos.]

Como estamos vendo, nem mesmo nos morros o samba e as suas escolas floresceram
naturalmente como seus capinzais, havendo a necessidade de certos modos e estratégias para
conquista-los, o que evidentemente se reproduziria em maior escala quando estes grupos se
voltassem para fazer o mesmo com a cidade. O trecho acima grifado no depoimento de Cartola,
a organizacdo definitiva da escola, aconteceu provavelmente em 1929, e indica que para ele
houve uma fundacéo anterior, em 1928, com o que Cabral ndo concorda em seus livros de 1974
e 1996, contrariando a verséo oficial da escola e do préprio Cartola. Conforme veremos, esta é
uma falsa questdo cometida por quem seguramente mais conhece a historia das escolas de samba.

Na obra de 1974 Cabral afirmou, na pagina 56: “os papéis timbrados da Estacdo Primeira
indicam que a escola foi fundada em 30 de abril de 1928. O que é errado, pois se fosse certo a
Estacdo Primeira de Mangueira teria sido a primeira escola de samba, pois a Deixa Falar sé foi
fundada em agosto de 1928”. No nosso entender, trata-se de uma falsa questdo, porque, em
primeiro lugar, ambos foram fundados como blocos e, conforme o préprio Cabral demonstra logo
em seguida, citando uma samba de Cartola, nunca ninguém contestou a primazia do Estécio na
historia das escolas de samba. Assim, a Deixa Falar pode ter sido fundada alguns meses depois da
Mangueira, sem deixar de ser o grupo que inventou o termo e pela primeira vez se assumiu e
ostentou o titulo de escola de samba.

Como explicou Cartola, no primeiro ano, 1928, eles eram umas trinta pessoas e a principio
brincavam e ensaiavam na rua; ““ndo tinham um lugar, ndo tinham nada”. Porém, ainda naquele
ano, conseguiram uma casa para instalar a sede, na travessa Saido Lobato, n.° 7. Diz Goldwasser
(op. cit.: 42) que esse nucleo inicial era tdo precério que as festas maiores eram realizadas em
clubes ou nas casas que ofereciam melhores acomodag¢des. No outro ano, 1929, é que veio a
organizagdo definitiva, prosseguiu Cartola. O interessante dessa confuséo de datas de fundacéo é
que a propria direcdo da escola a alimentou, pois Cabral (1996: 91) reproduz neste livro uma carta
em papel timbrado e escrita em 1939, na qual consta no cabecalho a fundacédo da escolaem 28 de
abril de 1929.

A primeira diretoria do Bloco Carnavalesco Estacdo Primeira foi formada por: presidente,
Saturnino Gongalves; vice-presidente, Angenor de Castro; primeiro secretario, Jorge Pereira da
Silva; segundo secretério, Pedro dos Santos; tesoureiro, Francisco Ribeiro; diretor de harmonia,
Angenor de Oliveira (Cartola); comisséo de frente, Manoel Joaquim, Camilo e Narciso; e comissao
de bateria, Gradim, Maciste, Martins, Ismar e L tcio. O nome de Estacdo Primeira nao corresponde
a realidade da sequiéncia das estacOes ferroviarias pois, na linha de trens da Estrada de Ferro
Central do Brasil, ela € a terceira parada, sendo precedida por Lauro Miiller e S&o Cristévédo. Ao
que parece, sua primazia vem do fato do mapa mental do Rio de Janeiro localizar ai a primeira
parada de trens no suburbio, tornando o apertado vale onde esta situada uma espécie de portal do
subdrbio carioca. As cores da escola, verde e rosa, sugeridas por Cartola, sdo as mesmas do rancho
dos Arrepiados, no qual ele brincou em sua infancia nas Laranjeiras.
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Ja vimos que em 1929 o Estacdo Primeira esteve no concurso de Zé Espinguela. Em 1930,
sua presenga no Carnaval ainda n&o foi suficiente para aparecer naimprensa, diferentemente de
1931, quando cumpriu uma extensa programacgdo em diversos pontos da cidade, que terminou
todas as noites na praga Onze (Cabral, 1996: 65).

O Diério Carioca, ao divulgar o programa do Bloco Carnavalesco Estacdo Primeira, informou
que, nas suas apresentagdes, teria uma comissao de frente formada por Manoel Joaquim, Pedro
Camilo e Narciso, todos trajados a rigor. FFoi assim que, no domingo, as atividades comegaram as 13
horas, com uma visita ao Bloco Disfarca e Olha, de Sdo Cristévéo. Depois, o Estacdo Primeira foi ao
bairro do Engenho de Dentro, onde morava Zé Espinguela. Seqgunda-feira, visitaa Osvaldo Cruz e
as redacles dos jornais. Terca-feira visita ao Bloco Deixa Falar (ibid.).

Com este trajeto, formada por cerca de cem pessoas, segundo o jornal A Noite de 18 de
fevereiro de 1931, a Estacdo Primeira percorreu varios pontos fundamentais da geografia primordial
das escolas de samba no Rio de Janeiro: Engenho de Dentro, Osvaldo Cruz, Estacio e praga Onze.
E também cumpriu aquele velho costume de visitar as redacfes dos jornais que vimos os corddes
praticarem no principio do século, onde apresentavam seus manifestos carnavalescos e em cujas
vitrines deixavam seus estandartes para apreciagdo publica.

Dessa forma chegamos ao final dessa descricdo das escolas de samba até 1931. Limitamo-
nos a estes quatros casos, porque séo 0s mais bem conhecidos e estudados. Mas o processo de
transformacéo dos outros blocos em escolas de samba deve ter seguido rumos iguais ou muito
parecidos e rapidos, pois, como veremos em seguida, em 1932, quando o jornal Mundo Sportivo
organizou o primeiro concurso de desfiles de escolas de samba do Carnaval carioca, a ele aderiram
varios grupos vindos dos mais diversos pontos da cidade.

3.5 Os primeiros concursos entre escolas de samba e o0 samba como objeto
celebrado (1932-1934)

Tendo como ponto de partida o concurso de 1929, constata-se que, em apenas trés anos, o
desenvolvimento das escolas de samba justificou que o periédico Mundo Sportivo organizasse
um concurso em que se apresentaram 19 grupos. Em seu segundo livro, Cabral (1996: 59) assumiu
aversao dada pelo desenhista Antonio Nassara de que foi o jornalista Mério Filho “quem inventou
o desfile das escolas de samba”, no carnaval de 1932. Embora Mério Filho esteja entre os
principais nomes que promoveram o evento, ndo se pode a ele atribuir a idéia do concurso, pois
este foi reivindicado por Saturnino Gongalves no Carnaval de 1931, quando o bloco Estacédo
Primeira, mantendo velha tradi¢do existente desde o tempo dos corddes, visitou a redacdo do
jornal A Noite. O assunto esté registrado em nota publicada na edi¢do de A Noite de 18 de fevereiro
de 1931: “O Chefe do bloco, Sr. Saturnino Gongalves, manifestou a A Noite o desejo de um
concurso anual de escolas de samba, uma vez que, trés lugares se julgam com o direito de serem
campedes de nossa musica tipica— Mangueira, Osvaldo Cruz e Estacio de Sa”.

As declaracdes de Saturnino ndo s6 demonstram que a idéia do concurso ja estava em
desenvolvimento entre os proprios sambistas, como também que ela descendia do concurso de
1929, tanto que ele aponta apenas as trés escolas que foram reunidas no Engenho de Dentro por
Z¢é Espinguela. Aliés, ao citar este pequeno numero de grupos interessados em serem “campedes
de nossa masica tipica”, Saturnino ndo deveria imaginar que no ano seguinte o Deixa Falar
estaria de fora daquela disputa. E significativo também que ele ja reivindique para o samba o
lugar de “nossa musica”. De qualquer forma, nada disso retira de Mario Filho o mérito de dar
curso a uma idéia que ja estava na mente dos “sujeitos celebrantes” das escolas de samba.

A relagdo dos corddes e dos blocos com a imprensa era uma tradigdo. Os jornais recebiam em
suas redacdes estes grupos, divulgavam seus eventos e programagdes, exibiam seus estandartes
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e promoviam concursos, como fez a Gazeta de Noticias com o Festival de Corddes de 1908.
Porém, quando os jornalistas do Mundo Sportivo comegaram a se interessar pelas escolas, muito
poucos sabiam alguma coisa sobre elas. Quem conhecia e freqientava os lugares do samba era o
jornalista Carlos Pimentel e foi a ele que Mario Filho encomendou, no inicio, algumas entrevistas
com os sambistas das escolas, que ainda eram desconhecidos. Mas logo em seguida a iniciativa
evoluiu e Mario Filho, percebendo as potencialidades daqueles grupos, determinou a Pimentel
que 0s contactasse e organizasse um concurso entre as escolas de samba da cidade.

Pimentel foi um pioneiro como jornalista especializado em escolas de samba. Depois dele
vieram outros, como Luis Nunes da Silva, o Enfiado, e Marrom — do qual se desconhece o
nome —, que foram grandes mediadores entre as escolas de samba, aimprensa e a cidade. Segundo
Cabral (1996: 68, 69), Pimentel explicou a seus colegas de redacdo que o local do concurso sé
poderia ser a pragca Onze, onde elas ja vinham se apresentando espontaneamente. Para ajuda-lo
na organizagdo do evento, foram destacados os jornalistas Armando Reis (Cristévao Alencar),
Antonio Néssara e Orestes Barbosa, todos compositores de musica popular. Para divulgar o
concurso, 0 Mundo Sportivo expds na vitrine da loja A Capital os trés troféus que os vencedores
receberiam, e publicou e fez publicar em outros jornais, como O Globo, notas e matérias sobre
o0 evento. Cabral (ibid.) selecionou alguns trechos recolhidos em O Globo de 4, 5, e 6 de
fevereiro de 1932, nos quais 0 que mais se destacava era a absoluta novidade do evento e seus
aspectos exdticos, procurando despertar a curiosidade num leitor que nada sabia sobre escolas
de samba.

4 de fevereiro de 1932 - Domingo, na Praca Onze, o publico assistird a um torneio que promete
grande brilho, tal o encanto de sua originalidade. Queremos aludir ao campeonato de samba que 0
Mundo Sportivo promovera. O acontecimento € inédito; até agora, ndo se realizara entre nés uma
competicéo que reunisse tantos elementos para um éxito sem igual. O campeonato tem como concorrentes
as melhores “escolas” de melodias da metrdpole. Os sambas que se candidataram aos grandes prémios
S840 0s mais lindos dos morros, das ladeiras, dos lugares sonoros do Rio. O publico que conhece a
musica do “malandro” pelo disco néo calculou talvez o sabor que tem a melodia na boca do proprio
“malandro”. O efeito é muito maior e a sugestédo é muito mais intensa. Na competicédo entrardo
instrumentos que nem todos conhecem. A “‘cuica”, por exemplo, ainda néo foi ouvida por nés coma
devidaatencéo (...) “Escolas” existem que apresentam mais de 100 figuras. E facilmente imaginavel
0 que serdo mais de 100 bocas cantando com a sinceridade que o0s cantores péem na voz para maior
repercusséo das palavras.

5 de fevereiro de 1932 —(...) Quando a primeira “escola” pisar o teatro, logo uma onda de
melodia encheréd a metrdpole. O samba dos morros nem sempre desce a cidade. As vezes fica ld em
cima, longe de qualquer possibilidade de ser transportado para o disco. Ha “malandros” que néo
admitem a vitrola porque tém a impresséo de que, na chapa, o samba perde a sinceridade, a graca
emotiva e doce, o espirito delicioso. Assim sendo fazem o samba para si e para o seu gozo interior.
Na Praga Onze ouviremos sambas que nunca chegaram aos ouvidos da cidade e que tém, portanto,
toda a formidavel sedugdo magica da primeira audicdo. Ja falamos dos instrumentos prodigiosos,
que conseguem todos os efeitos, repercutindo profundamente a suaalma. S6 a “cuica” encherd a
Praca Onze com seu bdrbaro rumor que desenha vozes profundas do samba, do espanto, da

supersticéo.

O tom carregado de ineditismo e estranheza ndo resultava apenas dos objetivos promocionais
de criar doses de expectativa no publico; de fato, as escolas de samba ainda eram praticamente
desconhecidas até mesmo da maioria dos jornalistas. A comissao julgadora do desfile acabou
sendo formada por Orestes Barbosa, pelo casal Alvaro e Eugénia Moreira, e pelos jornalistas
Raimundo Magalhdes Jr, José Lira e Fernando Costa. Assim, no dia 7 de fevereiro de 1932,
instalada no alto das escadarias da escola publica Benjamin Constant, a comissao julgadora apreciou
0 primeiro concurso entre escolas de samba, cujo desfile contou com 19 grupos e lotou a praca
Onze.
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Continuando com Cabral (1996: 71), as regras do concurso permitiam que cada escola cantasse
trés sambas no desfile. O Bloco Carnavalesco Esta¢do Primeira foi o campedo, com os sambas :
“Pudesse meu ideal”, de Cartola e Carlos Cachaca, e “Sorri”’, de Gradim (Lauro dos Santos). Em
segundo lugar empataram o Vai Como Pode e o Para o Ano Sai Melhor, também chamado de
Segunda Linha do Estacio. O samba de maior sucesso entre o publico foi um dos que apresentou
a Vai Como Pode, “Dinheiro ndo had”, ou “Léa vem ela chorando”, de Ernani Alvarenga. Em
terceiro lugar chegou a Unidos da Tijuca, que congregava os moradores do morro da Casa Branca.
As demais escolas ndo foram objeto de classificacdo pelos jurados.

Silva e Santos (op. cit.: 62) registraram que o Vai Como Pode trouxe o “Carnaval moderno”
como tema para o desfile, advertindo, contudo, que ainda néo se tratava de um enredo, pois o
mesmo exigiria seu desenvolvimento nas fantasias e alegorias, elaboragdo a qual, entretanto, os
sambista ndo haviam chegado. De qualquer modo as escolas de samba foram um grande éxito no
Carnaval de 1932, tanto que, com o fim do Mundo Sportivo, O Globo assumiu a organizacdo do
desfile de 1933.

Para organizar o concurso, O Globo encarregou os jornalistas Jofre Rodrigues, Armando Reis
e Carlos Pimentel, que visitaram diversas escolas de samba fazendo reportagens e entrevistas
com os sambistas. Comecaram pela Mangueira, em dezembro de 1932, e levaram também o
radialista e cantor Almirante. Segundo Cabral (1996: 72), a matéria deve ter sido escrita por Jofre
Rodrigues e é nela que se declarou que a “Mangueira ndo fica na Africa, mas na cidade do Rio de
Janeiro”.

Mangueira, Buraco Quente... A cidade sabe que o Morro de Mangueira existe porque ja o viu de
longe. Verde ingénuo igual aos outros morros verdes. Mas a cidade nunca subiu o morro. (...) Ela
percebe que aquilo faz parte de seu territdrio e se espanta de néo conhecerasi propria. (...) Mangueira
... Buraco Quente, cheiro forte de cachaca. Cabrochas languidas. Malandros de pele preta e sorriso
branco. Casas de zinco. Samba. O terreiro da Estacdo Primeira situava-se la no alto do morro.
“Falta muito?”, alguém perguntou a Carlos Pimentel, ‘o cicerone’ daquela excursdo de jornalistas.
“Sim”, respondeu Pimentel. Finalmente, chegaraa escola de samba: “A Mangueira, que, Ia embaixo,
olhdvamos com superioridade, se nos afigura o préprio Evereste. Almirante subiu o morro cantando.
Né&o canta mais. O samba da cidade néo se casa com o morro. Mal entraram no terreiro, 0 samba
comecou: Almirante ficou como que atordoado. Todos cantavam com a sua voz mais forte e eram perto
de 80, entre mulheres, homens e criangas. A bateria trabalhava também com a maior intensidade
possivel. Na sombra 0s corpos se retorciam como se tivessem labaredas no interior. (...) Uma mulher
entrou para o centro e dancou a danca mais sensacional que se possa calcular. Entrou para o centro
também um homem alto e forte. Os dois, um perto do outro, com o hélito quase se tocando, dangavam.
Mangueira néo fica na Africa, mas na cidade do Rio de Janeiro.

Jofre Rodrigues, irmao de Nélson Rodrigues, ndo estava apenas tentando impressionar seus
leitores, ja que naquela “excursao de jornalistas”, exceto Pimentel, nenhum deles conhecia o
lugar e seu espetéculo. Eles foram recebidos pelo presidente do bloco, Saturnino Gongalves, e
ouviram diversos sambas e improvisos. Num deles, “Cabrocha”, de Carlos Cachaca, ja se observam
insinuacdes sobre a natureza brasileira do samba, atitude e pensamento que ird se generalizar
com o passar do tempo.

Cabrocha, nunca foste rainha
Ainda néo te inscreveram

Em concurso de belezacomomiss
Mas do samba brasileiro
Tensque serimperatriz

Coroada no estrangeiro

No correr da visita, eles entrevistam uma das “tias” da Mangueira, Lucinda, que ali fora
morar no principio da década de 10 e era uma testemunha da evolucao da comunidade. Seu
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depoimento é curto, porém, sintetiza aquilo que ja observamos em Glacken (op. cit.) sobre a
importancia que as institui¢des culturais podem ter para a relagdo entre as comunidades humanas
e seu ambiente. Diz o jornalista que Tia Lucinda “esta velha, velhissima, mas o samba a remoca.
Viu quase nascer a Mangueira, onde mora ha dezenove anos”. O dialogo que se segue entre ela
e Saturnino Gongalves demonstra, como observamos anteriormente, que “os herdis, poetas e
ancidos” da cultura, de que nos fala Glacken, sobreviveram & modernidade e continuaram a guiar
seus semelhantes na busca de um estar melhor nesse mundo.

- Antes [da escola de samba] - diz ela -, a Mangueira néo era assim. A noite, havia tiro e
sangue, por causa de mulher e bebida. Agora, a Mangueira é diferente. Quase nunca ha briga.

—Foi 0 samba que conseguiu esse prodigio— esclarece Saturnino. — Todos sabem que, se houver
briga, a policia acaba com o samba. Por isso, quando alguém quer brigar, desce.

Saturnino ndo exagera ao falar em “prodigio”, na realidade o termo € preciso e revela a
aguda consciéncia do processo em curso, como era necessario ao papel que ele desempenhou. Se
nos recordarmos das condicdes esgarcantes das vidas dos que construiram aquela comunidade, a
primeira facanha do samba e de suas escolas foi promover a cooperagdo e uma identidade para os
grupos ignorados pela cidade, um trabalho levado adiante por poetas como Carlos Cachaga e
Cartola, por ancids como Tia Lucinda.

Segundo Cabral (1996: 74), no dia 3 de janeiro de 1933, O Globo publicou matéria produzida
pelo mesmo grupo, que desta vez foi a0 morro da Casa Branca, onde estava a Unidos da Tijuca.
Em 6 de janeiro saiu uma entrevista com Gastdo de Oliveira, do morro do Tuiuti, que deu
explicagdes sobre a construcdo da cuica.” Nesse mesmo dia, 0 Didrio Cariocacomegou a fazer um
série de matérias sobre as escolas de samba, focalizando primeiramente a Recreio de Ramos,
dirigida pelos irmaos Norberto e Armando Margal. Este Gltimo formou, com Alcebiades Barcelos,
0 Bide, uma dupla de compositores que nos deu o classico “Agora é cinza”. Armando Margal
também deu inicio a uma dinastia de grandes percussionistas que ganhou fama internacional.
Primeiro com seu filho, Nilton Margal, 0 Mestre Marcal, que, dentre outras coisas, foi diretor de
bateria da Portela. Depois, com seu neto, Marcalzinho, que nos anos 90 substituiu o percussionista
pernambucano Nané Vasconcelos no Pat Metheny Group.®

O Diério Carioca foi ainda ao Rio Comprido, na sede do bloco Fale Quem Quiser, onde
principiava carreira o cantor e musico Ataulfo Alves, depois subiu até o morro de Sao Carlos, para
visitar o bloco Vé Se Pode, do qual participavam Jodo da Mina, a quem é atribuida a invencédo da
cuica, e Buci Moreira, neto de Tia Ciata, compositor que freqlentava a turma do Estécio e fez
parte do Deixa Falar, e que no Vé Se Pode exerceu a funcdo de diretor de harmonia.’ Em 24 de
janeiro, o Diario Carioca enviou sua equipe de cronistas — K. Rapeta, Jota Efegé e Marrom - a
Mangueira, que segundo Cabral (1996: 75) era na época a preferida dos jornalistas.

N&o héa noticia de que qualquer periddico tenha ido a Osvaldo Cruz em 1933, porém, O Globo
entrevistou Paulo da Portela, que esteve em sua redacao para inscrever o bloco carnavalesco Vai
Como Pode no desfile. Com sua polidez habitual, Paulo da Portela declarou: “Vamos encontrar
grandes adversarios. Todavia, alimento algumas esperancas. A Portela vem se preparando com
um carinho excepcional e pelo menos deve alcancar uma boa classificagdo”. Na ocasido, Paulo
estava acompanhado por Heitor dos Prazeres, que, depois de ser ferido gravemente por Manuel
Bamba, saiu da Portela e se transferiu para o bloco De Mim Ninguém Se Lembra, situado em
Bento Ribeiro, e que foi visitado por O Globo.

Da matéria publicada, Cabral (1996: 77) destacou um trecho em que o jornalista se mostra
impressionado com a bateria do bloco de Bento Ribeiro, particularmente com a cuica e o surdo.
“E qualquer coisa notavel. As puitas (sic) parecem humanas: cantam e parecem se comover com
amelodia dos ritmos. Ha também um tambor muito grande que domina todas as vozes. A batida
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do tambor é monotona, esquisitamente monotona”. Alids, nunca € demais sublinhar o enorme
impacto da cuica nas primeiras audicdes da época, seu aspecto inovador, sua estranha capacidade
de reproduzir gemidos e lamentos, que conferia aos conjuntos uma originalidade inconfundivel,
assim descrita pelo Correio da Manhé de fevereiro de 1933: “o0 vu-vu que ela produz é tipico dos
conjuntos de morro, dando-lhe carater de instrumento desconhecido do resto do mundo”.

A expectativa criada no publico em torno das escolas de samba em 1933 despertou nos
outros jornais o interesse em promover entrevistas e organizar eventos entre elas. Cabral (ibid.)
conta que o Correio da Manhé chegou a tentar tirar de O Globo o monopdlio do desfile carnavalesco
das escolas de samba daquele ano, através de uma manobra em que ficou por tras do Centro de
Cronistas Carnavalescos na promocdo da Noite das Escolas de Samba, na quinta-feira anterior ao
domingo de Carnaval. Como o evento tinha todas as caracteristicas do desfile que seria promovido
por O Globo, este se sentiu ameacado de ser expropriado em seus direitos e reagiu, conseguindo
abortar a operacdo de seu concorrente.

Mesmo assim, o Correio da Manhé& publicou solitariamente o regulamento do concurso que,
de fato, como aponta Cabral ( 1996: 78), acabou se tornando “um valioso documento (apesar do
texto confuso) de uma época em que ainda se procurava a melhor forma de julgar um desfile em
que ainda se colocava aspas em escolas de samba”. O texto € de fato confuso e o item mais claro
e interessante era o que dizia ndo ser obrigatéria a apresentacdo de enredo. Interessante porque
mostra que o enredo, apesar de ter sido uma herang¢a dos ranchos, nao foi adotado imediata e
automaticamente, ou seja, como outros elementos rituais, ele resultou de negociagdes entre 0s
sambistas, porque muito provavelmente deve ter havido aqueles outros que pensavam como
Ismael Silva e ndo queriam a adocdo do enredo e outras “complicacdes” existentes nos ranchos.

O regulamento apresentado por O Globo, teve participacdo do jornalista Pimentel e muito
provavelmente das liderancas dos sambistas, pois nele constam quesitos ja conhecidos, como a
proibicdo dos instrumentos de sopro e a obrigatoriedade do grupos de baianas. Estes eram quesitos
obrigatorios mas que nédo recebiam notas e, como ja observamos, foram os Unicos que até hoje
nao se alteraram. Nos quesitos que receberiam nota ja apareciam incorporados, definitivamente,
o enredo, valendo trés pontos; a harmonia, cinco pontos; a poesia do samba, trés pontos; conjunto,
também trés pontos, e originalidade, dois pontos.

O Globo tentou transferir o concurso da pragca Onze para o “deserto” da recém-constituida
esplanada do Castelo, no que felizmente foi impedido pela prefeitura, sob a alegacdo de que o
espaco se destinava a apresentagdo do corso. Em 26 de fevereiro de 1933, domingo de Carnaval,
as 20: 30 h, comegou o segundo desfile das escolas de samba que, em um ano, quase dobrou 0
namero de participantes, passando de 19 no ano anterior para 35 grupos, sendo que, deste total,
25 estavam oficialmente inscritas no certame. Cabral (1996: 80) observou que ou algumas escolas
ndo apresentaram enredos “ou os jornalistas ndo conseguiram reconhecé-los”. Assim mesmo,
ele fornece uma preciosa lista quase completa com as escolas, seus bairros de origem e enredos
que foram apresentados naquele ano (ver quadro seguinte).

Das escadarias da Escola Benjamin Constant o juri, formado pelo jornalista Jofre Soares,
por Jodo da Gente e Jorge Murad, assistiu a trigésima quinta escola terminar de desfilar as 4: 30
h de segunda-feira. Seu veredicto foi 0 seguinte: em primeiro lugar, Estacdo Primeira, bicamped;
em segundo lugar, a Azul e Branco; em terceiro lugar, a Unidos da Tijuca; em quarto lugar,
empataram a Vai Como Pode e a De Mim Ninguém Se Lembra; e, em quinto lugar, ficou a
Uni&o do Uruguai.
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Desfile de 1933

Escolas de Samba

Comunidade

Enredo

Fiquei Firme

Esporte Clube Guarani
Uni&o do Amor
Aventureiros da Matriz
Embaixada Escola Amizade
Podia Ser Pior

Unido Bardo da Gamboa

Caprichoso do Eng. de Novo
Inimigas da Tristeza

De Mim Ninguém se Lembra
Azul e Branco

Na Hora é que se Vé

Recreio de Ramos

Vai Como Pode

Ultima Hora

Nos N&do Somos L& Essas Coisas
Estacdo Primeira

Estrelas da Tijuca

E Assim que Nos Viemos
Filhos de Ninguém

Unidos da Tijuca

Em Cima da Hora

Unidos do Tuiuti

Principes da Floresta

Unido do Uruguai

Mocidade Louca de S. Cristovao
Lira do Amor

Vizinha Faladeira

Prazer da Serrinha

Paz e Amor

E O Que Se Ve

Morro da Favela

Dona Clara

Morro da Matriz
Realengo
Cordovil

Gamboa

Engenho Novo
Saude
Bento Ribeiro

Morro do Salgueiro

Ramos

Osvaldo Cruz

Mangueira

Tijuca

Piedade

Tijuca

Catumbi

Morro do Tuiuti
Morro do Salgueiro
Andarai

Séo Cristévéo
Bento Ribeiro
Saude
Madureira
Bento Ribeiro

A Corte do Samba

A Terrae aAmérica
Adéo e Eva a Tentagdo da Carne

Homenagem as Escolas de Samba e aos
seus Compositores

As Escolas de Samba

Uma Noite na Bahia

O Sabia da Minha Terra

Jardim da Primavera

O Carnaval

A Favela

Loteria

Uma Segunda-Feira do Bonfim na Ribeira

Sistema Solar

A Musica
O Mundo do Samba
Jardim do Catumbi

Passeata nas Florestas da Bahia
Uma Excurséo a Bahia

Antiga Bahia

Orgia

Os Garimpeiros

Uma Corte Serrana

Cf. Cabral (1996: 80-83).

O samba-enredo, uma das inovacdes criadas pelas escolas de samba, surgiu, pela primeira
vez naquele Carnaval, apresentado pela Unidos da Tijuca. Esta novidade foi apontada tanto pelo
Correio da Manhé& quanto por O Globo, que registraram que os sambas cantados pela escola do
morro da Casa Branca “estavam de acordo com o enredo”. A escola ja se destacava por ser
pioneira em ter entre seus membros uma mulher compositora, Amalia Pires. Na realidade, eram
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trés sambas (Cabral, 1996: 81), como de costume na época, que desenvolviam o enredo “O
mundo do samba”. O primeiro era de Leandro Chagas:

Eu tenho prazer em falar

Que o0 samba estd em primeiro lugar
Veem para 0 samba, cabrocha faceira
Diz nas cadeiras

O samba é a cancéo brasileira

O segundo samba chamava-se “Saudacdes as escolas”, de autoria de Rubens de Oliveira,
que nele reconhece como primeiras as trés escolas presentes no concurso de Zé Espinguela:

Morei no meio da floresta
Onde cantava o sabid
Saudando as escolas primeiras
Portela, Estdcio e Mangueira

Cabral ndo conseguiu identificar o autor ou autores do terceiro samba, nem informa o seu
titulo; porém, assinala que ele trazia a inovagdo de apresentar uma segunda parte:

Somos Unidos da Tijuca

E cantamos o samba brasileiro
Cantamos com harmonia e alegria
O samba é nascido no terreiro

Néo queremos abafar

Nem desacatar ninguém
Viemos cantar o nosso samba
Que é nascido no terreiro
Perante o luar

Assim como Augras (1998), Cabral (1996: 82) observou que a inovacao da Unidos da Tijuca
ndo provocou sua adocdo automatica entre as escolas de samba. Na realidade, s6 no final da
década de 1940 € que o samba-enredo passou a ser uma tradicdo entre elas. T&o longo prazo entre
0 aparecimento e a transformacdo do samba-enredo em quesito obrigatério indica que foram
necessarias demoradas elaboracdes e negociacdes até que os sambistas decidissem por sua
incorporacdo definitiva. Essa lentiddo foi uma excec¢do quanto aquela regra geral do processo das
invencdes das tradicOes, a qual prevé prazos curtos para as suas defini¢des, que foi obedecida na
maior parte dos elementos rituais constitutivos das escolas de samba.

Voltando aos enredos apresentados pelas escolas no Carnaval de 1933, observa-se que o
tema dominante era a Bahia, com cinco casos. Porém, nota-se que o proprio samba foi transformado
em enredo por quatro escolas, a exemplo da Unidos da Tijuca. Em termos conceituais, os enredos
séo os objetos celebrados pelas escolas a cada ano e suas escolhas e modos de tratamento refletem
posicBes e decisdes dos sambistas. Assim, embora ndo seja possivel fazer uma quantificacdo
precisa, parece-nos que o samba, nos desfiles que antecederam a 1935, foi um enredo muito
freqUente, sugerindo que, antes que fosse estabelecida a obrigatoriedade de temas nacionais,
tenha havido uma tendéncia para se privilegiar o samba enquanto objeto celebrado, de forma a
identifica-lo como a musica nacional brasileira, o que € dito com todas as letras no primeiro e no
terceiro sambas-enredo da historia feitos pela Unidos da Tijuca, em 1933. Neles os sambistas
expressam que néo ficaram esperando que os intelectuais modernistas e nacionalistas viessem
Ihes contar que o samba era a musica brasileira; de forma que, a0 mesmo tempo que estes
intelectuais, as escolas de samba, com seu enorme impacto na atmosfera cultural da época,
levantaram e cantaram a bandeira de que “0 samba é a cancéo brasileira”.

O Globo comemorou o sucesso do desfile das escolas de samba por ele promovido em 1933
com um declaracdo de perplexidade: “Estamos satisfeitos por termos proporcionado a cidade o
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espetaculo mais estranho do carnaval deste ano” (Cabral, op cit.: 79). Segundo seus proprios
nameros compareceram a praca Onze quarenta mil pessoas e suas palavras refletem que, pelo
menos na imaginagdo do redator daquele jornal, 0 samba ainda ndo era uma coisa intima com a
qual a cidade pudesse se identificar plenamente, de modo que era perfeitamente admissivel se
referir as escolas de samba como ““ 0 espetaculo mais estranho” a cidade do Rio de Janeiro.

Na terca-feira do Carnaval de 1933 morreu Hilério Jovino que, no final do século X1X, foi um
dos pioneiros dos ranchos e, quarenta anos depois, continuava na atividade de destacado festeiro,
dirigindo desde 1930, junto com Julio Simdes, o Elite Clube, considerado a primeira gafieira do
Brasil. A vitéria da Mangueira ndo parece ter sido contestada pela concorréncia. Entrevistado
sobre 0 assunto pelo Didrio Carioca, Paulo da Portela, com a habilidade de um public relations,
elogiou “tanto a escola vencedora quanto a Azul e Branco do Salgueiro. Ressalvou, porém, que
‘os melhores prémios da Vai Como Pode foram obtidos pela simpatia do povo que nos recebeu
com aplausos™ (Cabral, op. cit.: 84). Na ocasido, Paulo da Portela declarou também que a “Escola
de Samba da Portela tem o0 nome de Bloco Carnavalesco Vai Como Pode para tirar licenca na
policia”, evidenciando que apesar de todo o sucesso e originalidade por elas ja alcancados, o
termo escola de samba ainda ndo tinha sido oficializado. Isto &, o termo néo tinha sido elevado a
uma categoria que formalizava a existéncia de um género de manifestacdo carnavalesca realmente
inédita.

Ja em 1933 observa-se que setores além da imprensa passaram a prestar mais atengao as
escolas de samba. Segundo Silva e Santos (1989: 63), naqueles anos seus desfiles vieram a
integrar o programa oficial do Carnaval elaborado pela prefeitura e o Touring Club, chegando a
ser liberado pelo prefeito Pedro Ernesto pequeno subsidio para as escolas, beneficio que até
entdo era concedido apenas para os ranchos e as grandes sociedades. Por seu lado, as escolas
buscaram estreitar suas relacdes com esses setores. Logo depois do Carnaval de 1933, a Mangueira
prestou homenagem ao Diério Carioca, concentrando mais de quinhentas pessoas em frente a
sede do jornal, na praca Tiradentes. Ainda em marco daquele ano, a Azul e Branco convidou a
equipe do Diario Carioca para uma feijoada em sua sede, para a qual também foram chamados o0s
dirigentes das duas outras escolas que havia no morro, Principes da Floresta e a Cor de Rosa.
Entre os presentes, estava o famoso compositor do Salgueiro Antenor Gargalhada. Depois da
visita a Azul e Branco, os jornalistas foram conhecer as sedes de suas duas irmas.

Naquele ano, a Mangueira renovou a diretoria e fez algumas melhorias em sua precéria sede
(Goldwasser, op. cit.; 43). No final de abril, ainda com a sede em obras, 0 Didrio Cariocafez nova
visita a Estacdo Primeira. Em 31 de dezembro foi o jornal Avante que enviou um grupo de
jornalistas ao morro da Mangueira. Entretanto, a historia das escolas também tem suas péginas de
frustragBes, que particularmente foram preenchidas com episédios envolvendo o pessoal do
Estacio. Em janeiro de 1934 os sambistas daquele bairro estavam empenhados na organizagao da
estréia da Escola de Samba Unidos do Estécio e tentavam trazer de volta suas grandes estrelas
que haviam se profissionalizado.

Juvenal Lopes ja estava integrado na escola, fazendo parte da ala dos Venenosos. Foi
programado, logo no inicio de janeiro, um angu a baiana em homenagem a Ismael Silva e Alcebiades
Barcelos, 0 Bide, seguido de um baile com a presenca do cantor Silvio Caldas, que havia batizado “a
bandeira alvi-rubra”. O sambista e malandro Baiaco era um dos mais animados. Em entrevista a
Orestes Barbosa, que escrevia no jornal A Hora, manifestou a sua convicgdo de que a Unido do
Estécio seria a grande sensagéo do carnaval de 1934. “Quando nds da Uniéo do Estécio resolvemos
fazer carnaval de escola de samba, somos como o Recreio das Flores nos ranchos”, prometeu. “Néo
respeita 0s morros?, perguntou Orestes. “Né&o respeitamos. O morro é bom, mas ndo pode com anossa
forca. Temos o Julio da Santa— o Julinho Mestre- Sala -, o Tibelo ( Mdrio dos Santos) na bateria,
oJuvenal Lopes, o Otacilio, o Francelino, o Eduardo e outros. Além desses, dois astros perigosos:
Ismael Silva e Alcebiades Barcelos” (Cabral, op. cit.: 86).

Apesar de Baiaco ter toda a razdo quanto a qualidade dos sambistas do Estécio, somente isto
ndo era suficiente, sendo necessario um clima politico de grande solidariedade e adesao da
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comunidade em torno da escola de samba, como se cultivou de forma decidida e consciente nos
morros e subdrbios. Somente a sua falta explica que os mestres do samba tenham perdido a
segunda oportunidade de criar sua prépria escola de samba, como alids era uma expectativa geral.
Assim, por causa de um divida e outros problemas, instalou-se uma crise que acabou provocando
a queda da diretoria e culminou com o fim da Unidos do Estécio (Cabral, op. cit.: 87).

A Unica diferenca que encontramos entre os sambistas do Estécio e seus pares dos morros e
dos suburbios foi que, entre os primeiros, alguns logo se profissionalizaram. Cartola, Carlos Cachaga,
Paulo da Portela também venderam seus sambas como fizeram Ismael Silva e Bide, mas,
diferentemente destes, ndo se tornaram profissionais, distingdo sempre enfatizada por Ismael
Silva, que afirmava nunca ter sido um compositor de escola de samba. Ao sambista profissional
era possivel, e as vezes até mesmo se impunha, uma trajetéria mais individualizada, enquanto
para os outros a prioridade era o fortalecimento de suas escolas de samba, as quais dedicavam
uma militancia intensa.

No Carnaval dagquele ano o governo municipal deu uma prova de sua intencdo em aprofundar
seu envolvimento com as escolas de samba. Lourival Fontes, chefe de gabinete do prefeito
Pedro Ernesto, e 0 jornal O Pais, organizaram uma festa em homenagem ao prefeito, no dia 20 de
janeiro, no Campo de Santana, com ingressos a dois mil-réis, na qual realizou-se uma competicéo
entre 16 escolas de samba. Além disso, houve baile infantil, luta de boxe e apresentacdo do
Cordéo do Bola Preta. Cabral (1996: 87, 88) observou que o rateio da renda do concurso entre as
agremiac@es carnavalescas obedeceu ao seguinte critério: 35% para as grandes sociedades, 30%
para os ranchos, 25% para os blocos, 7% para as escolas de samba e 3% para o Andarai Clube
Carnavalesco.

Cabral ndo entra em detalhes sobre os critérios alegados para uma distribuigéo téo desigual
da renda, limitando-se a deduzir que isto evidenciava “que o prestigio das escolas de samba
ainda era muito pequeno comparado com o de outros grupos carnavalescos”. Porém, as escolas
nao protestaram e se demonstraram “fraternais’” com as grandes sociedades, pois, seguindo proposta
de Rafael Alberto Corte, representante da Escola de Samba Cada Ano Sai Melhor, doaram para
aquelas a renda que lhes cabia. Sobre este “gesto de fraternidade” Cabral aponta que Flavio
Costa, entdo presidente da Escola de Samba Deixa Malhar, do Rio Comprido, declarou que
existiaa intencdo de obter apoio dos “grandes clubes” para um evento que as escolas pretendiam
organizar brevemente.

Embora tenha chovido, o espetaculo teve numeroso publico e as 16 escolas que desfilaram
foram julgadas por uma comisséo formada pelos jornalistas Francisco Rosa, Floriano Rosa Faria,
Jota Efegé, Venerando da Gracga e Antbnio Veloso, que se limitaram a apontar os trés primeiros
lugares. A Mangueira novamente conquistou o primeiro lugar, a Vai Como Pode ficou em segundo,
a Deixa Malhar em terceiro. Cabral (ibid.) lembra que a comisséo julgadora elogiou a Vai Como
Pode por ndo apresentar alegorias, revelando uma preocupacéo existente entre certos jornalistas
e sambistas que entendiam que as escolas deveriam se destacar pela originalidade de seu canto
e danca, sem repetir elementos vindos dos ranchos e das grandes sociedades.

Para 0 domingo de Carnaval de 1934 o jornal A Horaorganizou um concurso que trazia uma
novidade: o juri seria popular, isto €, formado pelo publico que assistiria ao desfile que se realizaria
no Estadio Brasil. Apesar da iniciativa em democratizar o julgamento das escolas de samba, a
Mangueira se recusou a participar daquele concurso. Ao Diario Carioca, Saturnino Gongalves
explicou, diplomaticamente, os motivos da auséncia de sua escola (Cabral: 1996 89):

Néo que a Estacdo Primeira tenha medo da popularidade, pois temos certeza que o povo carioca
reconhece o valor da escola de samba do Morro de Mangueira, bicamped, titulo conquistado em jdris
oficiais. Ainda neste ano, no dia 20 de janeiro, 0 nosso bloco submeteu-se a uma prova, onde também
concorreram outras 16 escolas, tornando-se vitoriosa. (...) Diante desses fatos, ndo poderemos, de
formaalguma, colocar o nosso titulo, conquistado a custa de tantos esforcos, a mercé de um plebiscito
popular, onde por certo vencera quem levar mais torcida. Compreendemos perfeitamente que ndo
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temos o privilégio de sermos eternamente campedes, mas é justo e admissivel perdermos comamesma
conduta com que ganhamos, isto €, mediante o veredicto de um juri criterioso. Por isso, a Estacdo
Primeira so participara de concursos que tenham uma comisséo de juizes nacionais ou estrangeiros,
contanto que 0s membros entendam de literatura, poesia e musica. S6 nestas condi¢bes o bloco que
presido pora em jogo seu titulo de campeao.

Os argumentos de Saturnino Gongalves demonstram uma astlcia destes grupos populares
realmente admiravel, considerando que, anos antes, o urbanista Alfred Agache entendia, como
de resto a maior parte da cidade, que o seu meio ambiente preferencial — as favelas — era téo
maligno que contra ele deveria ser levado o “ferro cauterizador”. Em outras palavras, como € que
em 1934, passado tdo pouco tempo, uma de suas liderancas poderia estar reivindicando
reconhecimento e valorizacdo por parte daqueles que previam seu banimento da cidade, pois
para o presidente da Mangueira ndo bastava apenas a aclamacéo popular; ele queria também a
aprovacao do mundo culto. E se ndo for exagero de nossa parte, parece mesmo que Saturnino ja
pretendia certa universalidade para as escolas de samba. Embora o samba ainda estivesse lutando
para alcancar o lugar de cangdo nacional brasileira, para ele tanto fazia que os julgadores fossem
nacionais ou estrangeiros, pois o fundamental € que fossem gabaritados em termos de poesia,
musica e literatura.'?

3.6 A vitdéria do samba, a oficializacdo e a questdo dos temas nacionais

Estudos sobre 0 samba da década de 90 — Vianna (1995), Augras (1998) e Soihet (1999) — tém
realcado a importancia do conceito de circularidade cultural para a analise e compreenséao da
cultura popular. Inicialmente este conceito supde que a cultura produzida pelos grupos e classes
populares ndo esté isolada e estabelece frequiente trocas com outras culturas, especialmente
aquela produzida pelas classes dominantes. Teoricamente isto implica abandonar as concepcoes
romanticas que se fixaram na idéia de autenticidade e de pureza como um patriménio da cultura
popular, até porque, como mostrou Martin-Barbero (op. cit.), tais concepgdes acabam por decretar
a sua morte ou pelo menos a condenaram a uma existéncia no passado e na tradi¢do. Mas o
conceito de circularidade também implica reconhecer uma realidade —a cultura popular —, com
a qual alguns de seus estudioso se dizem pouco a vontade.

Este livro € parte de um projeto de pesquisa que venho desenvolvendo em torno das relagbes entre
histdria e imaginario social, particularmente no campo da cultura popular brasileira. Néo gosto
desse nome, “cultura popular”, porque parece sugerir um corte, uma diferenca quase de natureza, com
acultura “erudita”. (...) O termo parece “resgatar” (para usar o verbo da moda ) os valores e as
representagdes dos grupos que ndo tém voz no dia-a-dia das institui¢ées politicas. Mas de fato
estabelece uma cisdo: de um lado, o erudito, que dispensa apresentacéo, de outro, o popular, que,
numa visdo herdada em linha direta dos roméanticos alemdaes do inicio do século passado, seria
depositdrio de alguma “autenticidade” perdida pelas elites mais ou menos colonizadas (Augras, op.
cit.: 9).

N&o temos nada contra a idéia de cultura popular, muito pelo contrério, até porque procuramos
nao subestimar os perigos de suas ambigtidades e imprecisdes. Acreditamos, porém, que todo
cientista social deveria ter em conta as afirmac6es de Martin-Barbero (op. cit.), segundo as quais
anocdo de alteridade no pensamento ocidental deve muito a percepc¢éo pelos romanticos de que
existia uma outra cultura. Afinal de contas, s6 se pode hoje falar em multiculturalismo e
circularidade porque se reconhece que existem divisdes, cisdes e diferencas na producdo cultural,
gue evidentemente refletem situa¢es determinadas. Em suma, o termo cultura popular s6 tem
sentido se admitimos que os “de baixo” ndo sdo totalmente governados pela ideologia dominante,
porque também tém suas representacdes e valores proprios.

Existem muitas concepcdes sobre a cultura popular e a que particularmente desgosta Augras
€ aquela muito caracteristica do pensamento da esquerda dos anos 60 e 70, na qual, continuando
com Martin-Barbero, a cultura popular “poderia tudo”, sendo por isso reduzida e instrumentalizada,
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como diz Augras (op. cit.: 10), “no bastido da ‘resisténcia’”. A partir de tal ponto esta autora se
alinha com o pensamento de Vianna (op. cit.) em O mistério do samba, que, segundo ela:

enfrenta vigorosamente esse bem-intencionado preconceito [ressaltando] ter “pouco interesse em
pensar a ‘cultura popular’ como inteiramente isolada da cultura ‘dominante/hegeménica’ (sendo
resistente a essa dominagcdo hegeménica” (1995: 171), e pergunta: “Por que fingir que [a] interagéo
elite/cultura popular ndo acontecia? Por que dizer que nossos musicos populares eram simplesmente
reprimidos ou desprezados pela elite brasileira? (1994: 47).

Em parte estamos de acordo com Vianna e Augras, ja que as visdes por eles criticadas, por
privilegiarem em demasia idéias como autenticidade e resisténcia, tiveram muitas limitacdes
em admitir a possibilidade do problema da circularidade cultural entre os mundos erudito e
popular, e ignoraram a irrealidade destes “mundos” estarem separados ou isolados em uma
determinada sociedade. Porém, nossa concordancia termina por aqui. Primeiro, porque nos parece
inadequado e simplista acusar tal pensamento de estar “fingindo” que tais interagcGes nao existiam,
pois, narealidade, é o suposto da auséncia de circularidade que da coeréncia interna ao postulado
da autenticidade. Em segundo lugar, os dois autores acabam propondo uma armadilha, isto &,
terminam por imaginar que o intercdmbio cultural entre dominados e dominantes minimiza a
atitude persecutodria das elites para com a cultura popular no Brasil. Ndo vamos acusa-los de
fingirem que a opresséo e o desrespeito na histéria do samba néo existiu, mas ndo resta duvida
de que eles, especialmente Vianna , assumem uma descrigdo em que tais aspectos se tornam
quase que episodicos. Pior ainda é que tal visdo esta seduzindo outros autores. E o caso de Lessa
(2000: 321), que chega a afirmar que “ndo houve, na Republica Velha, hostilidade ao samba”.

Vianna fez retrospectiva histérica de situacdes em que as elites brasileiras mostraram simpatia
pelas manifestacdes populares. Um dos exemplos mencionados foi a j& referida visita de Hilario
Jovino e seu rancho, Rei de Ouro, ao presidente Floriano Peixoto, em 1894, no Palécio do
Itamarati. Mas sera que isso autoriza Vianna a eclipsar a opressao e a conflitividade da historia
desse processo? Ainda hoje o Brasil pode até ser o campedo mundial da circularidade cultural,
como ja indicava uma de suas principais matrizes e fonte de inspiracéo, o pensamento de Gilberto
Freyre; contudo, infelizmente, estamos também entre os campedes mundiais de massacres civis
vergonhosos. As guerras de Canudos e do Contestado, para irmos de norte a sul do pais, no
principio de nossa vida republicana, ocupam o inicio de uma longa lista que, no final do século
XX, continuava a crescer sob o regime democratico: chacina da Candeléaria, de Vigario Geral,
Carandiru, Eldorado do Carajas...

O que queremos realcar € que a presenca popular nos saldes presidenciais e de politicos
como Pinheiro Machado néo conduziu a classe dirigente a imaginar que deveria tratar os romeiros
e 0s negros da Festa da Penha como cidaddos. Ao contrério, eles permitiram que sua policia
desordeira e arbitréaria se voltasse contra 0s grupos populares, uma postura que, como
demonstraremos, apenas foi abrandada com a vitdria do samba, pois, pelo menos no periodo que
estudamos, desde que as condicdes fossem favoraveis, as forcas de seguranca nao perderam a
oportunidade de exibir irracionalidade e violéncia contra os sambistas. Em geral, 0 maximo que
as autoridades simpatizantes dos sambistas fizeram foi dar prote¢do exclusivamente para seus
amigos e conhecidos, como conta Jodo da Baiana num episddio que mostra que as prerrogativas
publicas da livre expressdo para “os de baixo” foram “resolvidas” no mundo das relagdes privadas
entre grupos de distintas classes sociais e chefes politicos, como o senador Pinheiro Manchado.

A policia perseguia a gente. Eu ia tocar pandeiro na festa da Penha e a policia me tomava o
instrumento. (...) Houve uma festa no Morro da Graga, no palacete do Pinheiro Machado e eu ndo
fui. Ele se dava com meus avds que eram da magonaria. Irineu Machado, Pinheiro Machado,
marechal Hermes, coronel Costa, todos viviam nas casas das baianas. Pinheiro Machado achou um
absurdo e mandou um recado para que eu fosse falar com ele no Senado. E eu fui. O Senado erana
ruado Areal. Vocés sabem qual é a Rua do Areal? E a atual Moncorvo Filho. O Senado era ali, perto
da Casa da Moeda, na Praca da RepUblica. E ele entdo perguntou por que néo fora a casa dele e
respondi que néo tinha aparecido porque a policia havia apreendido o meu pandeiro na Festa da
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Penha. Depois, quis saber se eu tinha brigado e onde se poderia fazer outro pandeiro. Esclareci que s6
tinha a casa do seu Oscar, o Cavaquinho de Ouro, na Rua da Carioca. Pinheiro pegou um pedaco de
papel e escreveu uma ordem para seu Oscar fazer um pandeiro com a sequinte dedicatéria: “A minha
admiragdo, Jodo da Baiana. Pinheiro Machado” (cf. Cabral 1996: 28).

Com sua assinatura no pandeiro, Jodo Pinheiro concedeu uma espécie de salvo-conduto para
que Jodo de Baiana pudesse ir e vir com seu instrumento musical pela cidade, inclusive, é claro,
ao palacete do senador. Alias, neste depoimento, vemos que este pioneiro do samba néo fingiu
ou esqueceu da importancia de tais relagcdes para lidar com a repressdo que, posteriormente,
também serdo utilizadas para estabelecer negocia¢cdes com o mundo culto no processo de ascensao
do samba.

O problema da circularidade cultural ndo anula o problema dos conflitos, das diferentes
formas de apropriacdo dos elementos simbdlicos que circulam no imaginario de uma determinada
sociedade, do modo como os grupos reproduzem ou reinventam tais escolhas e resistem ao que
lhes é imposto. Soihet (1999: 16) converge para este posicionamento, ao afirmar que sua
preocupacdo associa “a interpenetracdo e, mesmo, a circularidade cultural (...) com as formas de
atuacdo e resisténcia dos grupos subalternos, frente aos obstaculos que lhes apresentam”.

Em 1934 as escolas de samba chegaram a tela do cinema, através do filme de Humberto
Mauro Favela dos meus amores, que tinha como cenario o morro da Favela e contou com a participacdo
de sambistas locais e de outras escolas, como um grupo liderado por Paulo da Portela. Ao lado
disso, os instrumentos de percussao passaram a ser procurados nas lojas. A cuica era o instrumento
mais cobigado, vindo depois o pandeiro, o tamborim e o reco-reco, conforme Cabral (1996: 95)
verificou em pesquisa realizada no comércio da época pelo Didrio Carioca. A embaixada francesa
e membros de companhias cinematograficas americanas encomendaram diversas cuicas que
foram produzidas no morro do Salgueiro.

Cabral (ibid.) tem razdo quando afirma que o acontecimento mais importante de 1934 foi a
fundacdo da Unido das Escolas de Samba, a UES, uma associacdo que principiou com 28 filiadas.
Tal reunido aconteceu na sede do Bloco Carnavalesco De Lingua Néo Se Vence, situada narua
Carolina Machado, 438. Sua primeira diretoria foi composta por: Flavio de Paula Costa, presidente
(da Uni&o da Floresta e, logo depois, da Deixa Malhar); vice-presidente, Saturnino Goncalves
(da Estagao Primeira); primeiro-secretario, Getulio Marinho da Silva, o Getulio “Amor” (da Fale
Quem Quiser); segundo-secretério, Jorge de Oliveira (da Depois Eu Te Explico); primeiro-
procurador, Reinaldo Barbosa (da Deixa Falar); segundo-procurador, Pedro Barcelos (da Principe
da Floresta); primeiro-tesoureiro, Paulo da Portela; segundo-tesoureiro, José Beliséario (da Prazer
da Serrinha).*

Segundo Cabral (1996: 96), 0 movimento para criar a UES principiou antes do Carnaval de
1933, conforme ata da reunido de 15 de janeiro, realizada na rua do Rosério, 34, da qual participaram
apenas trés representantes de escolas de samba: Saturnino Gongalves, da Mangueira; José Caetano
Belisario, da Prazer da Serrinha; e Rubem Doherty de Araujo, da Rainha das Pretas. Foi necessario
mais de um ano e meio e algumas reunides, numa da quais marcou presenc¢a Zé Espinguela, que,
entretanto, ndo representava nenhuma escola, até que maiores adesdes se fizessem. SO ap6s
muita discussdo, os sambistas chegaram a um consenso sobre o0s estatutos da UES.

Conforme visto por Cabral (1996: 97), no primeiro artigo dos estatutos da UES ficou definido
que sua finalidade seria “organizar programas de festejos carnavalescos e exibicdes publicas,
entender-se diretamente com as autoridades federais e municipais para a obtencéo de favores e
outros interesses que revertam em beneficio de suas filiadas”. Também foram reconhecidas
“clausulas pétreas” para os desfiles das escolas, como a presenca das baianas e a proibi¢do do uso
de instrumentos de sopro. Mas, sobretudo, ficou definido, naqueles estatutos “a obrigacéo de, nos
enredos, as escolas de samba apresentarem ‘motivos nacionais’”, decisdo que por muito tempo
foi considerada uma imposic¢éo da ditadura do Estado Novo, inclusive por Sérgio Cabral, que s6
em 1996 pdde retificar este equivoco.
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Muitas explicacdes podem ser levantadas para a longevidade desse equivoco. Talvez a mais
simples e a mais provavel esteja no fato de até entdo nenhum pesquisador ter lido com a devida
atencdo os estatutos da UES. Entretanto, ndo se pode ignorar que esta versdo alimenta e fortalece
aquela vertente de pensamento representada por Queir6z (1992), para a qual a ascensao das
escola de samba se resume a sua cooptacédo e instrumentalizacdo pelo Estado, principalmente
pelos politicos populistas e clientelistas. Tal visdo € tdo resistente que Augras (1998), apesar de
ter se utilizado da obra de Cabral (1996), ignorou a correcdo que este fez quanto ao equivoco
mencionado. Alids, Augras (op. cit. 46) também chegou a conclusdo de que “a exigéncia do tema
nacional ndo partiu da ditadura getulista”, apos examinar os regulamentos dos desfiles das escolas
de samba durante o periodo do Estado Novo. Porém, como seguidora das teses de Queir6z (op.
cit.), elafoi incapaz de imaginar que a obrigatoriedade dos temas nacionais fosse uma deciséo dos
proprios sambistas. Assim, parecendo so ter olhos e ouvidos para o que vem “de cima”, ela ira
atribuir ao governo Dutra tal imposic¢do, j& que somente no concurso de 1947 encontrou em seu
regulamento o artigo que obriga que os enredos desenvolvam temas nacionais.

Na realidade, como ja observamos anteriormente, a mobilizacdo para a adocdo dos temas
nacionais nos desfiles carnavalescos principiou na década de 20, quando foi sugerida aos ranchos
por Coelho Neto. Mas ndo apenas os ranchos foram incentivados ou envolvidos com os temas
nacionais. Alias, Coelho Neto também néo foi o pioneiro neste tipo de pregacéo, porque sua
crnica apareceu depois de um acontecimento que relacionava os blocos e 0 samba com os temas
nacionais. Em fevereiro de 1923, o jornalista Nobrega da Cunha esteve envolvido na promogéo
de um evento com o desfile do Bloco do Bam-bam-bam, cujo objetivo era, segundo Soihet (op.
cit.: 86), “apresentar o batuque e 0 samba a ‘alta sociedade e aos estrangeiros ilustres que ora nos
visitam’”. N6brega da Cunha fez uma conferéncia e deu uma entrevista a Gazeta de Noticias (3-2-
1923), na qual defendeu ““as novas idéias de inclusdo das manifestagdes populares como uma das
matrizes da nacionalidade” e um de seus objetivos era contribuir para “a criacdo da arte brasileira
pelo aproveitamento e utilizacdo dos motivos naturais nacionais”. De forma premonitdria, o
jornalista chegou a afirmar que ““0 samba € mais nacional do que a Camara e o Conselho Municipal”
e que havia chegado a hora de levar adiante a “patridtica tarefa de arrancar [0 samba] da obscuridade
dos morros”.

Quando a UES foi criada, a Prefeitura do Distrito Federal assumiu um programa de
desenvolvimento de turismo internacional, especialmente voltado para a Argentina e outros
paises vizinhos. Para atingir esse objetivo, o prefeito Pedro Ernesto criou a Diretoria Geral de
Turismo, que ndo apenas incluiu o desfile das escolas de samba no programa oficial do Carnaval,
como também distribuiu folhetos promocionais nos quais elas aparecem ao lado de outras atragdes
carnavalescas: “Venid, pues, a Rio de Janeiro para asistir a los bailes populares, a las expansiones en las
calles, al desfile de los grandes clubes y caravanas de las pequefias sociedades e escuelas de ‘samba’ (cf.
Cabral, op. cit.: 97).

Na condigéo de presidente da UES, Flavio Costa, segundo Cabral (ibid.), um negro com
cabelo esticado e bem-falante, passou a negociar a oficializacdo das escolas de samba com o
diretor de Turismo da prefeitura, Alfredo Pessoa. De tais negociagdes resultou uma carta de
Flavio Costa para o prefeito Pedro Ernesto, em 30 de janeiro de 1935, um precioso documento
para compreendermos as intencdes e o pensamento das liderangas da UES.

A Uniéo das Escolas de Samba, organizagéo nova, que vem norteando os nticleos onde se cultiva
averdadeiramusica nacional, imprimindo em suas diretrizes o cunho essencial de brasilidade, para
que a nossa maxima festa possa parecer aos olhos dos que nos visitam em todo o esplendor de sua
originalidade, amparando mesmo a iniciativa que partiu da Diretoria de Turismo, em tdo boa hora
criada por V. Excia., de fazer reviver o nosso carnaval externo, que traduz toda a alegria sa dessas
aglomeragdes que atraem a admiracéo dos turistas, dentro do maximo espirito de ordem, uma vitdria
que engrandece o povo carioca(...).

Com os cortejos ja em confecgdo e tendo sido solucionada a questao das pequenas sociedades,
vimos patente a vontade dos poderes publicos de nos auxiliar, do que nos aproveitamos, dirigindo a
V. Excia o presente memorial.
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Explicadas que estéo as finalidades desta agremiagao, sob vosso patrocinio, composta de 28
nucleos, num total aproximado de 12 mil componentes, tendo uma musica propria, instrumentos
proprios e seus cortejos baseados em motivos nacionais, fazendo ressurgir o carnaval de rua, base de
toda a propaganda que se tem feito em trono de nossa festa maxima, V. Excia., antes de mais nada, é
0n0sso amigo de todas as horas.

Néo faremos questdo em torno do presente, porque, qualquer que seja a solugéo, estamos certos do
espirito de equidade com que V. Excia sempre norteou os seus atos. Subvengéo so é por nés interpretada
como incentivo e ndo para sustentar o carnaval, pois este é espontaneo.

Feitas estas consideragdes, embora 0s nossos conjuntos, querem tamanho, querem prego, se rivalizem
com os ranchos, colocamos sob vosso arbitrio a subvengéo de ajuda que, como conhecedor do meio,
tomo a liberdade, mais para orienta-lo, deve estar liberada o mais breve possivel. Incentivando 0s
trabalhadores que esta diretoria representa, V. Excia nada mais faz que continuar o programa de
amparo social, cuja repercussdo nos, que vivemos nas classes menos favorecidas, auscultando-lhe as
opinibes dos que mais precisam, garantimos a V. Excia que lhe é de inteiro apoio.

Demonstrando que os entendimentos sobre o assunto estavam mais que adiantados, em
apenas trés dias Pedro Ernesto respondeu ao “memorial” de Flavio Costa com o seguinte decreto:

Artigo unico—o0s auxilios as escolas de samba para exibigéo no carnaval, quando concedidos a
Juizo da administragdo, serdo entregues a Unido das Escolas De Samba, que os distribuira
eqtiitativamente pelas suas federadas, sujeitas, porém, a fiscalizagdo por parte da Diretoria Geral de
Turismo, que, para isto registrard a lei da Uniéo”.

Em seguida, a prefeitura liberou dois contos e quinhentos réis para que a UES dividisse entre
as 25 escolas de samba inscritas no concurso, que naquele ano foi promovido pelo jornal A Nagéo.
Por causa da oficializacdo, as escolas acordaram em apresentar o enredo “A vitdria do samba”.
Antes de nos posicionarmos frente a oficializacdo das escolas de samba, é importante observar
como Augras (op. cit.: 34, 35) entendeu o problema:

A iniciativa de Pedro Ernesto, ao criar o registro policial, o incentivo da subvencgéo e a premiacdo
do concurso, marca claramente a intervengéo do Estado no mundo do samba. Tudo deixa supor que
a transformacéo progressiva do desfile, da estrutura das escolas de samba e, particularmente, a
importéancia cada vez maior do samba-enredo, caminham pari-passu com a expectativa oficial. N&o
se trata de um processo linear de represséo e dominagdo, mas sim da construgdo mutua de nova
modalidade de expressdo popular.

O primeiro grave equivoco cometido pelo juizo acima é atribuir a Pedro Ernesto a criagao de
registro policial das agremiac6es carnavalescas. Como ja vimos, isso ja era praticado desde o final
do século passado, quando Hilario Jovino obteve a licenca para o seu rancho Rei de Ouro ou,
mais recentemente, quando o Deixa Falar fez seu desfile inaugural devidamente autorizado
pela policia. Sempre houve interven¢do do Estado no carnaval brasileiro; desde a Coldnia, quando
o0 entrudo foi proibido. No mundo do samba também néo foi diferente com a perseguicao aos
blocos e corddes e a repressado aos festeiros da Penha. A questdo, portanto, ndo é a intervencdo em
si, mas o tipo de intervencdo do Estado. Alids, € bom que se diga, apesar de dbvio, que em
nenhuma sociedade uma grande festa pode ser ignorada por suas institui¢cées e grupos sociais,
principalmente o Estado.

Em segundo lugar € preciso acrescentar que a oficializacdo nao foi uma iniciativa exclusiva
de Pedro Ernesto. Se para ele isto significava evidentemente um maior controle politico sobre as
escolas de samba, é inquestionavel que para os sambistas tal processo avanc¢ava na consolidagdo
das garantias politicas do exercicio de seu direito de expressdo, algo que nunca pode ser encarado
como pouca coisa em termos juridicos e politicos, sobretudo, para aqueles que fizeram a sua
conquista.

E verdade que, ao final do paragrafo acima citado, Augras suaviza sua posi¢&o sobre a exclusiva
sujeicdo das escolas de samba em suas relagdes com o Estado, afirmando que “ndo se trata de um
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processo linear de represséo e dominagdo, mas sim da construgdo mudtua de nova modalidade de
expressdo popular”. Embora ndo aceitemos que o Estado tenha tdo grande importancia para a
construcdo das escolas de samba — a imprensa foi sem divida muito mais importante —, neste
ponto concordamos com Augras, quando esta admite que pelo menos o processo de dominagéo
nao foi “linear”, sugerindo que os sambistas foram em alguma medida atores de sua propria
historia. Porém, como se repete em varias outras passagens do livro, Augras (op. cit.: 38) logo vai
abandonar esta posic¢do tedrica que supde o conceito de circularidade, por ela esposada desde o
principio, para retomar sua verdadeira referéncia que esta em Queirdz (op. cit.), segundo aqual a
oficializacdo das escolas de samba foi na verdade um processo de “domesticacdo da massa
urbana”. E o que ela mostra, ao fazer o seguinte comentario sobre a vitéria do samba: “Vitoria
ambigua, essa. O tema fantasioso da dominacao do mundo pelo samba soberano disfarcava a real
domesticacdo pelo enquadramento oficial”.

Logo abaixo, de novo voltando a circularidade, Augras escreveu que todo esse processo foi
“pautado por episddios sucessivos de docilidade, resisténcia, confronto e negociagédo”.
Infelizmente ela ndo utilizou este principio para dimensionar 0 maniqueismo de Queiréz (op.
cit.), valendo-se dele para criticar certos trabalhos dos anos 80.

Ainda que trabalhos recentes— oriundos em sua maioria da década de 80, quando o empenho em
resgatar os diversos aspectos da cidadania amiude produz um discurso maniqueista opondo a
cultura popular, espontanea e pura, a atuacdo do Estado, repressora e alienante — tenham enfatizado
aresisténcia, é forcoso reconhecer que as coisas jamais foram simples assim.

Né&o nos parece que, ao focalizarem a resisténcia dos sambistas, os ditos trabalhos tenham
negado, de forma maniqueista, a complexidade e a ambigiidade da “vitoria do samba”. Eles
podem ter até exagerado, mas como se pode ver em Silva e Santos (op. cit.: 83), ndo deixaram de
admitir as concessdes que a oficializacdo exigiu por parte dos sambistas. Segundo suas palavras:
“na medida em que o samba resolveu penetrar na ‘outra cultura’, fazer parte de um contexto que
até entdo Ihe era hostil, precisava se adaptar aos padrdes daqueles que o acolhiam, despojar-se,
moldar-se a realidade oficial”. Por isso, nos parece evidente que Augras se equivoca ao brandir
contra estes autores 0s argumentos da socidloga paulista, estes sim, medonhamente maniqueistas:

Como bem observou Maria Isaura Pereira de Queirdz (1984: 906), “a ‘legalizacdo’ das escolas
de samba e a concessao de subvengdes para a realizacéo dos desfiles deixam de ser uma vitdria das
massas para se tornarem instrumentos utilizados pelas camadas superiores, no sentido de reforcar
sua preeminéncia sobre a populacdo suburbana. O desfile nas avenidas centrais do Rio deixa de
parecer aafirmacao de um direito conquistado e apresenta-se como recompensa concedida diante de
um ‘bom comportamento’ manifesto” (cf. Augras, op. cit.: 38, 39).

Assim como para outras agremiacdes carnavalescas, algumas das regras oficiais do Carnaval,
depois de 1935, demoraram mais de uma década para serem impostas. Este foi o caso dos temas
nacionais. Se as liderancas dos sambistas resolveram delimitar o “objeto celebrado” das escolas
de samba — intenc¢do que se pretendia duradoura e que por isto foi objeto explicito dos estatutos
da UES e ndo de regulamentos dos concursos anuais —, fizeram-no na qualidade de seus legitimos
“sujeitos celebrantes”. Uma decisdo que foi tdo soberana quanto de seus pares mais ilustrados
das grandes sociedades, ranchos e corsos, que ndo tomaram a mesma dire¢do e compromisso com
0s temas nacionais, por mais que também vivessem numa conjuntura mundial que Hobsbawm
(1990 a) chamou de “era das nac¢6es”. Em definitivo, simplificando completamente toda essa
histdria, 0 que nos parece € que, quando nos anos 30 os pensadores buscavam a brasilidade ou 0s
brasileiros, os sambistas sairam das favelas e dos suburbios para assumir, explicitamente, a
responsabilidade de representar o melhor e maior espetaculo que o Brasil, até hoje, pode fazer de
si mesmo.

Retornando aos antecedentes ao desfile de 1935, observamos em Cabral (99, 100) que a UES
se reuniu na redacao do promotor do concurso, o jornal A Nagdo, com 25 escolas inscritas para
definir suas regras. Ali todos concordaram que o enredo para 1935 sé poderia ser a “Vitoria do
samba” e decidiram também os outros itens que regulamentariam o concurso:
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1. Somente poderéo concorrer as escolas filiadas a UES.

2. Cada escola apresentara dois sambas de autoria de seus compositores, devendo as letras dos
coros serem enviadas até o dia 25 de fevereiro.

3. Cada escola se exibird no espago de 15 minutos, findos os quais estard terminada a sua
participacgéo.

4. No coreto da comisséo julgadora néo serd permitida, sob hipdtese alguma, a permanéncia de
qualquer pessoa, além da comisséo julgadora.

5. Por ocasido do julgamento, serd permitida a preseng¢a de um dos diretores da escolaem
Julgamento, para que se entenda com a comiss&o.

6. A comisséo julgadora serd conhecida na hora do concurso.
7. E proibido o uso de instrumentos de sopro.

8. Em todos 0s quesitos, a comissao julgadora dard notas, 1 a 10, de cuja Ssoma saird a escola
camped.

Logo em seguida Cabral informa que os sambistas voltaram a discutir o regulamento,
resolvendo proibir os estandartes e os carros alegoricos, evidenciando uma vitéria daquelas
correntes que queriam estabelecer a maxima distingdo entre as escolas de samba e os ranchos e
grandes sociedades. Alids, muito provavelmente foram eles também os responsaveis pela
introducdo de um novo quesito para julgamento, os versadores, um elemento tradicional que
vinha diretamente do jongo e do samba de roda e que era praticado pelas escolas de samba em
seus desfiles, mas que, até entéo, ndo tinha sido objeto de julgamento. Entretanto, mostrando o
intenso processo de negociacdo que pode se dar entre os proprios sujeitos celebrantes, em
discussBes posteriores, ndo sé foi retirado o quesito versador do julgamento, como a propria
pratica de improvisar a segunda parte do samba foi abolida, “conforme sugestéo do representante
da Escola de Samba Vizinha Faladeira”.

Tendo as escolas de samba poucos anos de vida e sendo tdo inovadoras, é compreensivel que
alguns dos seus elementos rituais ainda estivessem sendo definidos, inventados, ajustados e
mesmo descartados como ocorreu com os versadores. Infelizmente Cabral ndo registrou a
argumentacao do sambista da Vizinha Faladeira, mas imaginamos que um dos possiveis
argumentos contra o improviso ser transformado em quesito para julgamento foi um problema
técnico. Os improvisos, apresentados em grande nimero, seguramente alcangando centenas de
exemplares, considerando que eram 25 escolas e cada uma apresentaria dois sambas, teriam que
ser registrados de alguma forma, num tempo em que 0s meios técnicos utilizados nos desfiles
sequer dispunham de alto-falantes, ndo havendo, portanto, as minimas condic¢des para que se
efetuasse o julgamento. Contudo, a realidade é que, como veremos mais adiante, 0 uso dos
sambas improvisados continuou a ser amplamente adotado durante os desfiles e s6 foi realmente
eliminado no final dos anos 40, com a ascensdo definitiva do samba-enredo.

O primeiro concurso oficial entre escolas de samba, realizado em 2 de margo de 1935,
domingo de Carnaval, na pragca Onze, foi triunfalmente vencido pela Portela, ainda chamada Vai
Como Pode, com o enredo “O samba dominando 0 mundo”. Embora tivessem apenas conquistado
o reconhecimento da municipalidade para os seus desfiles, os sambistas de Osvaldo Cruz sonhavam
muito alto, ndo se contentavam nem mesmo com a escala nacional que rigorosamente ainda ndo
haviam alcancado, e se imaginavam no dominio do mundo. Conforme Silva e Santos (op. cit.: 84),
“aalegoria que ilustrava o tema da VVai Como Pode era constituida de um globo terrestre, giratorio,
com uma baiana em cima”. Um dos sambas apresentados, “Alegria tu terés”, era de Anténio
Caetano; o outro, “Guanabara,” era de Paulo da Portela, numa homenagem ao berco de sua
cidade.
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Como é linda a nossa Guanabara!
Joia rara!

Que beleza, quando o nosso

Céu esta todo azul
Anoitece e 0 céu se resplandece

Em seu bordado de estrelas

Vé-se o Cruzeiro do Sul

Péo de Agucar, o gigante

Fiel vigilante de nossa baia
Poderoso, sente-se orgulhoso

Por ter em seu poder joia téo rara

Corcovado poderoso!

Fiel companheiro de nossa baia

Vigilante, ndo dorme um instante
Guardando as riquezas que a natureza cria

Transcrigdo do jornal A Nacéo, Rio de Janeiro, 7 marco.
(cf. Silva e Santos, op. cit.: 150)

No juri que deu a vitoria ao Vai Como Pode havia pelo menos dois grandes nomes do samba,
Ismael Silva e José Gomes da Costa, 0 Zé Espinguela, além de Reinaldo Rosa, Nirconélio
Batista e Atalidio Luz. A Mangueira ficou em segundo lugar, em terceiro chegou a Prazer da
Serrinha e, em quarto lugar, a Vizinha Faladeira, um resultado que foi contestado por varios
sambistas, inclusive Ismael Silva, que revelou as suas preferidas. Tal clima de descontentamento
se manifestou em 30 de marco, quando, debaixo de protestos das concorrentes, a Vai Como Pode
e as outras classificadas foram receber seus prémios na redacgdo do jornal A Nagéo.

Diante do exposto, ndo ha como negar que 0s sambistas obtiveram uma vitéria inquestionavel.
Pelo menos durante este periodo, mesmo em seu primeiro desfile oficial, os sambistas continuaram
a ser os donos de sua festa, decidindo praticamente tudo a respeito do como e do que deveria ser
celebrado. Com a criagdo da UES, instituiram uma associacdo civil para o debate de seus problemas
e defesa de seus direitos de expressdo. E verdade que eles ndo fizeram isto sozinhos e néo
poderia ser de outra forma, ja que a evolucdo metedrica das escolas s6 poderia acontecer com o
didlogo e o apoio de outros setores da sociedade, como a imprensa, alguns intelectuais e o
proprio Estado. Também é verdade que o Estado continuou a vigiar bem de perto estas
comunidades que, para os setores conservadores e boa parte do senso comum, eram de lugares
que consideravam perigosos, porém, ndo se pode afirmar que até aquele momento de sua histéria
as escolas de samba tivessem sido instrumentalizadas para a domesticacao das classes populares
do Rio de Janeiro.

Notas

1 Almocreve —palavra de origem arabe que designa “o homem que se ocupa em conduzir bestas de carga; recoveiro; carregador,
arrocheiro” (cf. Ferreira, 1975: 72).

2 Omaxixe foi elevado a condicdo de simbolo nacional na década de 10. Curiosamente, descrevendo aevolugéo do tango, Matamoro
(op. cit.: 25) observou uminteressante episodio que contribuiu paraa idéia de assumir o maxixe como o primeiro género musical
tipicamente brasileiro. Em 1907, o presidente argentino Julio Roca fez umavisitaao Rio de Janeiro. Naquela época, apesar de ja ter
feito sucesso em Paris, 0 tango continuava proibido, considerado um insulto paraas classes superiores portenhas. “A conexao entre
Buenos Aires e Marselha, que era forte e constituida pelo tréfico de escravas brancas e fumadores de dpio, e as constantes viagens
dos “sefioritos portefios” a Cidade L uz, explicamachegadado tangoaParis”. Isto , tornou-se um certo costume entre os argentinos
exibirem-se e tanguearem com orgulho no estrangeiro. Assim, em dado momento dos compromissos € protocolos da visita de Julio
Rocaao Rio de Janeiro, membros de sua comitiva puseram-se “a tanguear diante dos assombrados dirigentes cariocas, que Ihes
respondem sacudindo com o maxixe”. Tao insinuante, sensual e censurado como 0 tango, 0 maxixe era o que de melhor havia
disponivel para os cariocas responderem aos portenhos.
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Sobre o nacionalismo segundo varios aspectos, ver por exemplo: Leite (1976), Motta (1980), Ortiz (1985), Lauerhass
Jr. (1986) e Oliveira (1990).

Sincope — Do grego “sygkopé”, o termo descreve a queda brusca da pressao arterial ou colapso circulatério. Na
gramatica, refere-se a supressdo de fonemas no interior da palavra; mor no lugar de maior. Em mdsica € o “som
articulado sobre um tempo fraco, ou parte fraca de um tempo, prolongado ou prolongada sobre o tempo forte ou a
parte forte do tempo seguinte” (cf. Ferreira, op. cit.: 1304).

Numaentrevistaao Jornal do Brasil, Ranulfo Cavalcante, auxiliar de Armando da Fonseca nos trabalhos do barracéo, descreveu o
enredo do Deixa Falar de 1932 em duas partes. A primeira representava as quatro estagdes do ano e era formada por um grupo de
12 criangas que representavam os cagadores de mariposas; em seguida vinha um grupo de odaliscas que representavaa primavera
eassim por diante. Asegunda parte do enredo eraa “Homenagema Revolugao”. “Abre esta parte aformosasenhorinha Isaura Vieira,
representando a figurasimbolicada paz, seguida por trés oficiais-generais (...). Apresentando rica fantasia representando o Distrito
Federal, surge a gentil senhorinha Alzira Pereira, seguida pelos estados que mais cooperaram para o triunfo darevolugdo(...). Os
estados sao: Rio Grande do Sul, Paraiba, Minas Gerais, Sdo Paulo e Pernambuco. O diretor de canto, Jlio dos Santos, representando
aalegriarevolucionaria, vem seguido por 15 pastoras representando os estados restantes do Brasil que aderiram arevolugdo...).
Seguem-se 10 coristas caracterizadas luxuosamente de gatichas. Seguem-se 21 musicos fantasiados de soldados darevolucao” ( cf.
Cabral, 1996:47).

Keisuke Sakumaé um japonés tao entusiasmado pelas coisas do “pais do poente” que é embaixador da Mangueirano Japdo. “Hoje
€ também uma espécie de embaixador das escolas de samba japonesas no Rio e traz passistas para aprenderem nas escolas cariocas.
Gente da Yokohamangueira, asuaescola, mas também do GRES Nakamise Barbaros, da Unido dos Amadores, da Liberdade, ouda
Unidos da Urbana. Agora, orienta os presidentes de algumas das mais de 30 escolas de samba japonesas no projeto de umaligaem
moldesda Liesae nafundacdo de uma GRES (grémio recreativo e escola de samba) de grandes proporgdes, a Unidos do Japéo, ‘que
um dia desfilara no Rio’. E mais: traduz para o japonés os mais lindos sambas cariocas” (Frias: op. Cit.).

Gastdo de Oliveiradeu uma versao das mais correntes sobre a confecgao da cuica, afirmando que erafeita de pele de gato. Entretanto,
como explicou Mestre Marcal, “couro de gato néo tem resisténcia, € igual a papo de galinha. E um mito que existe no sambae que
ndo é verdade. Se alguém duvidar, & s matar um gato, tirar a pele, tentar encourar um instrumento e ver se da pé. Ndo da. Sempre
foi couro de boi (...)” (Cabral: 1996: 102).

O guitarrista norte-americano Pat Metheny é um dos grandes mUsicos de jazz contemporaneo. Nos arranjos de suas compasicdes &
marcante a presenca de percussionistas brasileiros, destacando-se freqlientemente a utilizacdo do inconfundivel som da cuica.

Buci Moreira (1909-1984), neto de Tia Ciata, declaroua Cabral (1996: 255, 259) que, quando foi diretor de harmonia do bloco Vé Se
Pode, domorro de S&o Carlos, conheceu Jodo Minae que “foi ele quem langou acuica”. Acrescentou aindaque “naquele tempondo
haviacuica. Havia prato de cozinha, reco-reco, agogd. O campedo de tocar prato de cozinhaera Jodo da Baiana. Tocavabonito mesmo”™.
E concluiu que no tempo em que conheceu Jodo Mina *“eu eragarotinho e ele jamaduro. Ele deve ter morrido com mais de 90anos™.
Aversdo de que a cuica foi inventada por esta época no Rio de Janeiro é consagrada entre os estudiosos do samba. Entretanto, 0
pesquisador Francisco Vasconcelos nosassegurou ter encontrado o mesmo instrumento no Maranhdo, com adenominagdo de “tam-
borde onca”.

E aMangueira de fato ndo compareceu ao Estadio Brasil no domingo de Carnaval de 1934. Sorte adela, pois dificilmente poderia
suplantar a Escola de Samba Recreio de Ramos, que ficou em primeiro lugar. Muito provavelmente a escola de Ramos deve ter
cantado *“Agora é cinza” —indiscutivelmente um classico danossa musica -, de Bide e Marcal, samba que naquele mesmo Carnaval,
interpretado por Moreira da Silva, ganhou o concurso de musicas carnavalescas promovido pela prefeitura e realizado na Feirade
Amostras. Emsegundo lugarveioa Unidos da Tijuca; emterceiro,a Unidos da Satide; em quarto, a Vizinha Faladeira; em quinto, aCada
Ano Sai Melhor. Pelo “brilhantismo com que se apresentou”, a VVai Como Pode obteve um prémio especial. Como nota dissonante
houve uma brigaentre membros da Vizinha Faladeirae da Azul e Branco que, felizmente, néo teve conseqiiéncias mais graves (cf.
Cabral, 1996: 90).

Além dos membros eleitos paraadiretoriada UES, assinaram a ata de suaassembléia de fundagéo os seguintes sambistas: Onofre
dasSilva, Alcides Rodrigues e Manuel Nascimento, da Ultima Hora; Servan Heitor de Carvalho, Paulino de Oliveirae Pedro Ciciliano,
da Depois Eu Digo; Osvaldo de S& Pereira, da CoragBes Unidos; Delfino Euzébio Coelho e Genésio Cavalcante do Amaral, do Prazer
da Serrinha; Vicente de Paula Santos e Antonio Rodrigues de Castro, da Rainha das Pretas; Carlos Benedito, da Fiquei Firme;
Claudionor Morais, da Unidos da Satide; Galdino Femandese Miguel daSilva, daPaz e Amor; Alcides de LimaBrito, da\Vai Como Pode;
Sebastido de Souza Sacramento e Jodo de Deus Freitas, da Educados de Ramos; Carlos de Oliveira, da Lirado Amor; Teodoro José
Santanae José A. Pinheiro, da Unio de Madureira; Antnio Martins Junior e Moisés Borges, da Deixa Malhar; Paulo Pereira Filhoe
Bento Vasconcelos, da Unidos da Tijuca; Agostinho Soares e Manoel Arajo, da Cada Ano Sai Melhor; Luis Gonzagae Ari Nascimento
daSilva, da Paraiso do Grotao; Sebastido da Silva e Claudionor Jordéo, da Unido do Colégio (cf. Cabral, 1996: 96, 97).
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\,
da oficializacao a conquista

da representacao nacional
(1935-1949)

AQUARELA BRASILEIRA
Silas de Oliveira

Vejam esta maravilha de cenério
E um episddio relicario
Que o artista num sonho genial
Escolheu para este Carnaval
E o asfalto como passarela
Sera a tela do Brasil em forma de aquarela
Passeando pelas cercanias do Amazonas
Conheci vastos seringais
No Paré, a ilha de Marajo
E a velha cabana do Timbo
Caminhando ainda um pouco mais
Deparei com lindos coqueirais
Estava no Ceara, terra de lrapua
De Iracema e Tupé
Fiquei radiante de alegria
Quando cheguei a Bahia
Bahia de Castro Alves
Do acarajé
Das noites de magia do candomblé
Depois de atravessar as matas do Ipu
Assisti em Pernambuco a festa
Do frevo e do maracatu
Brasilia tem o seu destaque
Na arte, na beleza e arquitetura
Feitico de garoa pela serra
Sao Paulo engrandece a nossa terra
Do Leste por todo o Centro-Oeste
Tudo é belo e tem lindo matiz
E o Rio dos sambas e batucadas
Dos malandros e mulatas
De requebros febris
Brasil, estas nossas verdes matas
Cachoeiras e cascatas
De colorido sutil
E este lindo céu azul de anil
Emolduram, aquarelam meu Brasil



4.1 Entre a oficializacdo e o Estado Novo (1936-1937)

Aqueles que afirmam que a ascensdo das escolas de samba corresponde a “domesticacao da
massa urbana” s6 puderam fazé-lo porque, de uma forma ou de outra, desconsideraram partes e
detalhes substanciais de sua historia. O biénio de que vamos tratar neste capitulo vai dar inicio a
uma década e meia em que as escolas de samba se tornaram definitivamente a maior atrago do
Carnaval do Rio de Janeiro, a identidade da cidade, o0 samba se consolidou como representagdo
da identidade nacional brasileira e o préprio sambista foi transformado no “brasileiro” por
exceléncia.

A idéia de que a oficializacdo dos desfiles das escolas de samba correspondeu a sujeicéo
politica imediata e automatica dos sambistas ao Estado s6 se sustenta com a apropriacao parcial
e viciada dos registros historicos conhecidos. Pelo menos até 1947, incluindo obviamente o
periodo da ditadura estadonovista, ndo encontramos elementos que permitam concluir que,
depois da oficializacdo, tenha havido uma intervencdo ou dominio mais sistematico sobre as
escolas de samba. Muito pelo contrério, elas seguiram se organizando de modo suficientemente
autdbnomo para inclusive se alinharem com o Partido Comunista, motivo para que o general
Dutra viesse a tomar medidas realmente intervencionistas, embora pelo menos uma delas, a
obrigatoriedade dos temas nacionais, tenha apenas sido um ratificagdo de uma decisdo tomada e
cumprida pelos sambistas havia mais de um década. E claro que isto n&o significa dizer que entre
0s sambistas ndo existiam aqueles que fizessem aliangas com politicos e politicas populistas, que
as escolas de samba ficaram imunes as redes clientelistas de sustentacéo de politicos conservadores,
ou que ndo houve ambiguidades e contradi¢fes no transcorrer do processo.

Se a oficializa¢do ndo implicou maiores intervencdes sistematicas do Estado nas escolas, por
outro lado, a despeito de cada vez mais elas ganharem apoio do mundo culto, ndo so6 local mas
doravante também internacional, de politicos e intelectuais, a direita e a esquerda, nada disso
significou o fim de medidas arbitrarias e desrespeitosas das autoridades que produziram variada
sorte de constrangimentos aos sambistas. E claro que a maioria das intervencdes foi perniciosa,
mas houve pelo menos uma, extremamente personalista, que os sambistas acataram sem maiores
protestos e que se deu ainda durante a gestdo de Pedro Ernesto, um de seus maiores protetores na
época.

Tudo indica que a visibilidade alcancada com a oficializa¢do inspirou o delegado Dulcidio
Goncalves a também dar sua contribuicdo para a histéria das escolas de samba, muito
provavelmente em busca de autopromogdo. Conforme Silva e Santos (1989: 85), por ocasido da
renovacdo da licenca oficial da Vai Como Pode junto a policia, em 1° de marco de 1935, o
delegado se recusou a concedé-la caso a diretoria da escola insistisse em manter tal denominagao.
Segundo Cabral (1996: 95), Dulcidio Delgado ndo s6 argumentou que “nao ficava bem uma
grande escola de samba ostentar um nome téo chulo”, como também sugeriu um nome completo:
Grémio Recreativo Escola de Samba Portela.! Mais que ter fixado definitivamente o nome
Portela para a escola de samba de Osvaldo Cruz, ja que de maneira informal muitos se referiam
aelacoma“escola, grupo, ou bloco da Portela”, o delegado parece ter inventado ou impulsionado
o termo grémio recreativo escola de samba, que até hoje precede a denominacéo particular de
cada grupo. Por outro lado, evidenciando suas intenc¢es de autopromogao e o carater asistematico
de sua “campanha particular” contra os homes chulos que designavam diversas escolas, ele
parece s6 ter dado atencéo a famosa Portela e, por exemplo, ndo utilizou 0 mesmo critério para a
Vizinha Faladeira, que felizmente conserva seu atrevido nome até hoje. Quanto a Portela, sua
diretoria ndo resistiu muito a proposta de trocar de nome porque, além de provir da autoridade
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policial, foi uma idéia bastante correta, ja que homenageava a comunidade e sua lideranca mais
importante, Paulo da Portela. Entretanto, é bom adiantarmos que, apesar disso, este mesmo
delegado, como se anunciando a ditadura que se avizinhava, mandaria encerrar de forma
intempestiva o desfile das escolas no Carnaval de 1937, quando ainda néo havia desfilado mais
da metade das concorrentes.

Em 1935, a Portela foi protagonista de um episédio que sugere o inicio de relagdes ente o
Partido Comunista e as escolas de samba, assim como da tradigdo de se levar politicos, intelectuais
e celebridades internacionais aos terreiros de samba do Rio de Janeiro que, as vezes, também
envolvia visitas aos terreiros de macumba, a exemplo do que ocorreu com Josephine Baker em
1939 (Silva e Santos, op. cit.: 134). No que parece ter o sido o0 ato inaugural desta tradicéo, Cabral
(1996: 103) observou que em 1935, “Pedro Motta Lima e outros jornalistas comunistas,
pretendendo oferecer ao professor Henri Wallon da Sorbonne uma recepgéo tipicamente carioca”,
levaram-no até Osvaldo Cruz para visitar a Portela. Motta Lima, que trabalhava na Tribuna
Popular, ali publicou, em 15 de novembro de 1936, crénica registrando suas impressdes daquela
visita, que certamente foi agendada com Paulo da Portela (Silva e Santos, op. cit.: 134).

A Portela engalanou-se. Cobriu-se de bandeirinhas o terreiro. Os ases do samba, vindo de outras
escolas, iam-se reunir naquele instituto da gente do morro. As mais lindas pastoras, as vozes escolhidas,
0s musicos de fama, compositores e solistas estavam convocados para a homenagem ao representante
da velha sabedoria da Franca (Silva e Santos, ibid.)

O jornalista prossegue acrescentando que naquele dia desabou sobre a cidade um temporal
de verdo, o que tornou a viagem de automoével até Osvaldo Cruz uma verdadeira odisséia e
ameacou seriamente a “prépria realizacdo da festa franco-brasileira™.

Néo podiamos faltar a Paulo [da Portela] de Oliveira e sua gente. Passamos as correntes aos
pneus de nossos carros. Rumamos sem vacilagdo para o subdrbio. Caia a noite pesada, 0s caminhos
eram feitos de sabdo, tinhamos de transformar nossos autos em tanques anfibios, dominando o
aluvido, vadeando rios encachoeirados. Quando chegamos a sede da escola, com a tenacidade de quem
havia assumido um compromisso com o povo, vimos os cordoes e bandeirinhas molhadas, a meia luz
das lanternas que se desfaziam sob a chuva. O rumor das correntes, as mudangas e os freios dos carros
se fizeram ouvir, do barraco silencioso até entéo levantou-se um brado unissono de contentamento.

—Nao disse que eles néo faltariam!

Movimentou-se todo o povo que nos esperava. N&o se podia saber de onde saiam tantos rapazes,
tantas mogas, familias inteiras (...)

Motta Lima afirma que o professor Wallon, sua mulher e comitiva foram recebidos por um
diretor da escola que os saudou em francés, que no terreiro havia uma grande mesa onde foi
servido o0 banquete, apos as diversas apresentacdes dos sambistas. Recordando-se dos sambas e
dos improvisos que ouviu ha Portela, especialmente de “Guanabara”, samba com o qual a Portela
foi camped em 1935, o jornalista concluiu, tentando imaginar o que diria Henri Wallon sobre o
gue viu em seu retorno & Franca:

mais tarde, nos serbes da Sorbonne, entre as impressoes deste mundo novo que surge do lado de ca do
Atlantico, num cadinho de ragas e cores para o desmentido das falsas teorias dos nazistas, na prova
do valor do nosso povo, que tem no sangue os valores mais diferentes, Wallon terd contado a seus
pares como os cantores da arte popular brasileira criam suas obras-primas.

N&o s6 para 0os comunistas as escolas de samba assumiram o lugar de “prova do valor do nosso
povo”, um povo mesti¢co que, com o reconhecimento crescente de sua arte popular, era um
argumento definitivo contra as teses racistas que embalavam o nazismo. Nada disso, porém,
impediu que segmentos favoraveis ao estreitamento de relagdes entre o Brasil e a Alemanha
patrocinassem, através do Departamento Nacional de Propaganda — menos famoso que seu
sucessor no Estado Novo, o DIP —, um programa radiofénico oficial, A Hora do Brasil, que foi
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transmitido diretamente da Mangueira para a Alemanha. Segundo Cabral (1996: 108), o
acontecimento contou com a presenca de Lourival Fontes, diretor do DNP, foi transmitido por
Zolaquio Dias e traduzido para 0 alemé&o por Rudolph Kleinoscheq. O programa foi aberto com
uma crénica de Henrique Pongetti, seguida pela apresentacdo de diversos sambas, entre os quais
“Liberdade”, de Cartola e Arlindo dos Santos.

Né&o sabemos como os sambas da Estagdo Primeira foram recebidos entre os alemaes, porém,
€ certo que os mangueirenses devem ter aumentado sua auto-estima com o evento que projetava
internacionalmente a sua imagem, tanto que daquele episodio retiraram o enredo para 1937, “O
sonho dos compositores dos morros”, no qual “se desenvolve a idéia de sua musica ser levada
pelo mundo, através do radio, na Hora do Brasil” (Silva e Santos, op. cit.; 106). E foi talvez para
responder a ousadia demonstrada pela extrema direita que, em fevereiro de 1936, logo em
seguida a transmissdo radiofénica da Mangueira para a Alemanha, o jovem comunista Carlos
Lacerda escreveu um artigo na Tribuna Popular, em que relacionou o samba com a luta de
classes:

Arte ndo é invencéo. E criagdo a que se atinge depois de um processo emotivo e sensorial. Essa
emogéo, essa sensagdo sé se encontram onde esta a vida. E a vida so existe onde os homens lutam,
sofrem, amam, gozam e vivem.

Eis por que a musica hasce do povo, nas suas manifestacées mais diretas, como que iniciais. A
danga nasce do trabalho. A origem das dangas esta nas ceriménias propiciatdrias, da fermentacéo da
terra e da perpetuagdo da espécie. A musica néo é enfeite da vida. E necessidade, quase conseqtiéncia
da vida.

O samba nasce do povo e deve ficar com ele. O samba elegante das festangas oficiais € deformado:
sofre as deformages na passagem de musica dos pobres para divertimento dos ricos. O samba tem de
seradmirado onde ele nasce, e ndo depois de roubado aos seus criadores e transformado em salada
musical para dar lucros aos industriais da musica popular.

O samba é musica de classe. O lirismo da raga negra vive nele. Uma estupenda poesia surge dele.
A forga criadora da classe que vai transformar o mundo brota nele aos borbotbes na improvisagéo,
na cadéncia, no ritmo. E preciso defender o samba contra as concepgdes de seus deformadores, que
preferem mostra-lo como curiosidade exdtica. O samba néo é exdtico. E humano. E uma expresséo de
arte viva. Defenda-se 0 samba. Defenda-se o sambista. Quando 0s oprimidos vencerem 0s opressores,
0samba terd o lugar que merece (cf. Cabral, op. cit.: 109).

Convém esclarecer que as posi¢cdes expostas por Lacerda provavelmente ndo encontravam
grande eco entre aqueles membros do P. C. que seguiam orientacdo mais ortodoxa. De forma
coerente, pensavam que os sambistas, embora fossem inegavelmente oprimidos e explorados,
em sua maioria ndo faziam parte da classe operaria e assim formavam um espécie de “lumpen”
pouco sensivel as teses revolucionarias. Entretanto, estas resisténcias aos sambistas seriam
minimizadas no futuro, especialmente no curto periodo da legalidade do P.C., entre o final da
Segunda Guerra e o inicio da Guerra Fria.

Voltando ao principio de 1935, observamos que em 29 de abril, um dia depois do sétimo
aniversario da Estacao Primeira, faleceu Saturnino Gongalves, que ndo resistiu a tuberculose que
vinha minando suas forcas pelo menos desde o Carnaval daquele ano, quando néo conseguiu
descer com sua escola paraa pragca Onze (Cabral, 1996: 104, 105). Dona Neuma, filha de Saturnino,
conta que, impedido de sair de casa, ele pediu que a escola, antes de ir para a cidade, se alinhasse
na ponte sobre a ferrovia, de forma que, da janela da casa no alto do morro, pudesse ter uma idéia
de como seria sua apresentacdo. Ao ver as ondulagdes verde e rosa sobre a ponte, Saturnino
desmaiou. A escola s6 “desceu” depois que ele recobrou a consciéncia e acabou chegando
atrasada no desfile.

O crescimento da visibilidade social das escolas de samba iria estimular aimprensa a investir
na producéo de eventos fora da temporada carnavalesca, fazendo com que os sambistas ficassem
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em evidéncia ao longo do ano. Assim, em 14 de marco de 1935, o jornal A Nagdo, que acabara de
promover o concurso carnavalesco entre as escolas, lan¢gou uma nova competicgdo, que tinha por
objetivo

o triunfo final da gente humilde, da gente que vive nos meios mais ou menos inferiores. O operario
nunca foi lembrado num grande certame para ser o vencedor. E esse sensacional concurso que hoje
iniciamos, ninguém a néo ser dos morros poderd concorrer pois que é um concurso exclusivamente
para os homens que vivem nos morros. Nunca até hoje o malandro do morro, e sambista que passaa
vida inteira la em cima, a olhar as luzes que banham essa cidade maravilhosa teve a coroa de um
reinado, de um grande triunfo. E é o que A Nacdo vai fazer agora. VVamos realizar um concurso a fim
de se verificar qual serd o maior compositor de sambas dos morros do Rio de Janeiro. (cf. Silva e
Santos, op. cit.: 86).

O mecanismo do concurso previa que os leitores de A Nagdo deveriam recortar cupons
impressos em suas edicdes, preenché-los com seu voto e encaminhéa-los para o jornal até a
quinta-feira de cada semana. Até 18 de junho daquele ano, quando saiu o resultado final, o jornal
publicou diversas apuracdes parciais em que o0s concorrentes foram avaliando suas possibilidades
e estratégias para ganhar o concurso, que no final das contas ndo dependia apenas de torcida, mas
essencialmente de quem pudesse dispor de meios para comprar 0s jornais e enviar seus votos.

Silva e Santos (op. cit.: 87) afirmam que em A Nacéo, de 21 de abril de 1935, consta matéria
sobre declaracdo de Noel Rosa, que foi a redacdo para votar em Cartola, que até aquele momento
ndo figurava sequer entre 0s concorrentes. Em sua opinido entre “o0s compositores espontaneos
ninguém merece mais do que ele. Quem ndo conhece ‘Divina dama’ e ‘Fita meus olhos’?”.
Noel, que passava dias na Mangueira aproveitou para, de publico, chamar a atencdo dos
mangueirenses. “A sua escola de samba, a quem empresta toda colaboracédo, esta no dever de
amparéa-lo. Tantas vezes tem concorrido para o renome alcancado por sua escola que ndo se
explica esta o desamparar justamente quando chegou a sua vez de aparecer”. E finalmente,
ignorando o fato de ndo se enquadrar socialmente na condicdo de sambista de morro, explica sua
recusa em participar do concurso. “N&o estou de acordo com as bases do mesmo. 1sso porque
poderé vencer qualquer um que ndo seja sambista, que nunca tenha composto um samba de
verdade. Eu ndo quero com isto ofender aos demais que concorrem, mas penso que estou acertado
em minha decisdo”.

Noel Rosa tinha razao; porém, € provavel que a auséncia de Cartola também estivesse ligada
a pouca importancia que ele dava a autopromocao. O que ja ndo se passava com Paulo da Portela,
que sobretudo percebia o valor dessas situacfes para a ascensdo e legitimacao das escolas de
samba perante a cidade. E na Portela seus companheiros pensavam do mesmo modo e néo
mediam esforcos nesse sentido. Assim, logo na primeira apuracgdo do concurso, Paulo alcan¢ou o
segundo lugar, ficando atras do compositor Buruca, do Salgueiro. Encurtando a historia, 0s
portelenses reuniram todas as suas forcas; Paulo e Caetano chegaram a se endividar com o
negociante portugués Sérgio Hermaogenes, portelense como eles, dono do imoével que sediava a
Portela e que ja tinha investido recursos pessoais na campanha. Tudo isso somado a fama e ao
carisma pessoal de Paulo da Portela resultou na conquista do titulo tdo cobigado, anunciada por A
Nagéo, em 18 de junho:

Paulo da Portela venceu. Com a tltima apuragdo ontem realizada, finalizando o concurso.
Armando Marcgal foi 0 sequndo. Madureira pode ser considerada hoje a “bastilha do samba”. (...) O
vencedor é um legitimo rei que agora consagrou-se. Contribuindo ha largos anos para que a supremacia
que o0 samba, nossa verdadeira musica, agora adquiriu, ndo poderia ser mais oportuna a consagragéo
que vem de receber (cf. Silva e Santos, op. cit.: 88).

Paulo da Portela recebeu uma medalha de ouro e o prémio de oitocentos mil-réis, Marcal
levou quatrocentos mil-réis. O acordo entre Paulo e Caetano previa que o prémio seria destinado
a pagar a divida contraida com o portugués Sérgio Hermogenes. Contudo, Rufino contou a Silva
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e Santos (ibid.) que, na cerimdnia de entrega de prémios, ao ver Paulo da Portela distribuir presentes
entre os organizadores do evento — “uma bela carteira para um, um relégio para outro” —, percebeu
que o acordo havia sido rompido. Paulo tinha destinado o prémio para mais essas despesas. Apesar
de se justificar perante o amigo, argumentando a necessidade da ampliacdo do investimento no
concurso, Paulo ndo conseguiu impedir que Caetano pagasse sozinho a divida ao portugués, o que
culminou na ruptura entre dois dos membros do triunvirato fundador da Portela.

Depois desse concurso, 0s jornais inventaram outras promogoes que, por exemplo, buscavam
eleger o Cidaddo Momo e o Cidaddo Samba. Em janeiro de 1936, Paulo da Portela foi eleito
Cidaddo Momo, pelo jornal Didrio da Noite, que se associou com Jodo Canali, lider do Cordé&o das
Laranjas, para a organizacdo do evento. A posse do novo Cidaddo Momo aconteceu em 21 de
fevereiro de 1936, numa festa em que se registrou o comparecimento de uma multiddo estimada
em cem mil pessoas, comprimida nas ruas que ligam a Central do Brasil e a esplanada do Castelo.
Paulo da Portela chegou de trem as 21 horas, “escoltado por sua guarda de honra e pelas escolas
de samba Portela e Auxiliares da Portela, ao som de cuicas e tamborins” (Silva e Santos, op. cit.: 89).
Da estacdo, Paulo foi caminhando até a praca da Republica, onde entdo subiu num carro aberto
para executar um desfile em que foi seguido e ovacionado pela populagdo até o coreto em que
aconteceria a posse do Cidaddo Momo, na esplanada do Castelo. Ali foi recebido pelo seu
antecessor, o cantor Silvio Caldas, e, depois de tomar posse, assinou decreto que Cabral (1996:
110) considerou “tdo galhofeiro quanto politico, pois, na verdade, pretendia destronar o Rei
Momo, personagem carnavalesco patrocinado pelo jornal A Noite™:

Eu, Cidaddo Momo de 1936, eleito pelos folibes desta cidade de S&o Sebastido do Rio de
Janeiro, de acordo com os poderes que me foram conferidos para governar durante o triduo da folia,
considerando que o nosso regime republicano néo se coaduna com um reinado, considerando que o
samba nasceu no morro e rei ndo freqiienta morro, considerando que no Carnaval ndo pode haver
vassalagem, considerando que a monarquia, pelas proprias extravagancias do rei, por mais popular
que seja, ndo pode encarnar o samba, a verdadeiraalmado Carnaval, resolvo destronar o rei, que
terd sua cidade como “menage”, ficando sem efeito todo e qualquer decreto lavrado pelo monarca, a
estas horas reduzido a expressdo mais simples.

Ao longo de 1935 a UES sofreu a sua primeira crise politica mais séria, que levou a substituicao
de Flavio Costa por Pedro Canali, ligado ao Carnaval, mas totalmente estranho ao mundo das
escolas de samba. Logo foi substituido por Servam Heitor de Carvalho, da Escola de Samba
Depois Eu Digo, que ocupou um grande nimero de mandatos na UES e na Associagdo das
Escolas de Samba (Cabral, 1996: 106).

Para o Carnaval de 1936 a Diretoria Geral de Turismo, além de néo fazer maiores exigéncias
ou imposic¢des as escolas, multiplicou por 16 a subvengdo de dois mil e quinhentos réis do ano
anterior, concedendo quarenta contos de réis para a UES dividir igualmente entre as 22 escolas
inscritas no concurso. Com isto, a prefeitura comecou a equiparar mais efetivamente as escolas
de samba aos ranchos e grandes sociedades, que respectivamente receberam sessenta e cento e
cinquienta contos de réis. De fato, até agora ndo se encontrou qualquer vestigio da ampliacéo do
poder do Estado ou de politicos sobre as escolas, embora estes Ultimos visitassem cada vez mais
as comunidades dos sambistas.

Em janeiro de 1936, Lindolfo Collor, que foi ministro do Trabalho de Getulio Vargas, esteve
na Portela. No dia 20 de janeiro o convidado da Mangueira foi Pedro Ernesto, que ali compareceu
prestigiando a homenagem que a Estacdo Primeira prestou a Noel Rosa. Cabral (1996: 107)
informa que ali também estiveram o critico e historiador da musica popular LUcio Rangel e o
jornalista Rubem Braga. Este ultimo publicou, na década de 50, uma crénica em que chamou
atencdo para a excepcionalidade do fato: “S6 quem conhece uma escola de samba, com seu
imenso orgulho exclusivista, pode conceber o valor de uma homenagem como essa prestada a
Noel Rosa”. O rigor da homenagem pretendida e o acervo de obras-primas do homenageado
permitiu que naquela noite s6 se tenha cantado em Mangueira as composic¢des de Noel Rosa.
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Nesse mesmo dia, em meio a forte emocdo, alguns sambistas conversaram com Pedro Ernesto
e negociaram a constru¢do de uma escola primaria em Mangueira, a primeira que foi instalada
numa favela carioca. Examinando o assunto, Soihet (op. cit.: 143) observou que dona Zica, dona
Neuma e Carlos Cachaga revelaram em entrevistas que o prefeito na realidade havia concedido
dois terrenos, um para a escola primaria e outro para a sede da escola de samba. Entretanto,
Goldwasser (op. cit.: 42, 42), que entrevistou as mesmas pessoas com o objetivo de reconstituir a
histdria da construcdo da sede da escola de samba, afirma que apenas as sobras do material
utilizado na escola publica foram suficientes para reformar e ampliar a precarissima sede da
Estagdo Primeira. Seja como for, a Unica divergéncia mais séria e conhecida entre os sambistas e
Pedro de Ernesto foi a denominacéo da escola primaria, porque eles queriam que nela fosse
posto 0 nome de Saturnino Gongalves, mas no final acabou se chamando Humberto de Campos,
conforme o prefeito determinou.

Na realidade, as dimensdes politicas da festa foram ainda maiores, pois Soihet (op. cit.: 146),
partindo de jornais da época, precisou que ali compareceram dez mil pessoas e houve
apresentacdes de outras escolas, que a diretoria da UES também esteve presente, registrando
inclusive parte do discurso feito pelo seu presidente:

as escolas de samba, visando apenas prestar uma justa homenagem ao benemeérito governador da
cidade, conseguiram muito mais. Lavraram a sua maior vitoria de todos os tempos. Deram uma
provade disciplina e gratid&o, conseguindo, ao mesmo tempo, surpreender pela sua harmonia, pela
sua compostura, ao mundo oficial e social ali presentes pelas suas figuras de maior destaque (...) ja
obtivemos essa primeira grande vitdria, estamos certos de que o apoio oficial ndo nos faltara, para a
maior gloria de nossa musica popular: 0 samba.

Ao contrério de concluir que palavras como “disciplina”, “harmonia” e “compostura”
indicavam uma postura “domesticada” dos sambistas, Soihet (ibid.) afirma que elas “revelavam
objetivos dos populares” que “organizados em associa¢@es de natureza cultural acentuavam tais
qualidades” para equiparar suas manifestacdes as das classes superiores. Confirmando este tipo
de interpretacao, parece-nos que o processo ja estava tomando dimensfes bem maiores, sobretudo
se formos capazes de imaginar o que isto pode ter significado e se nos perguntarmos, sinceramente,
sobre o impacto politico que a conquista da instalagdo de uma escola publica na Mangueira deve
ter causado nos corac¢des e mentes dos favelados do Rio de Janeiro, um feito que, ninguém podia
ignorar, era uma consequéncia direta da projecdo e forca politica das escolas de samba.
Infelizmente, pelo menos no periodo estudado, este parece ter sido um caso episédico, até
porque uma ditadura se projetava no horizonte histdrico. De qualquer forma, sobretudo para
aqueles que se interessam pela geografia cultural, esta € uma das maiores evidéncias dentro da
historia das escolas de samba que confirmam as teses de Polibio, devidamente recuperadas por
Glacken (op. cit.) para o pensamento geografico, sobre a importancia das institui¢des culturais
para a relacdo do homem com seu meio ambiente. Pois, se resumirmos esse episddio aos
acontecimentos daquela noite, poderemos conceber que foi ao som dos sambas de Noel Rosa, ja
muito doente e prdximo da morte, que 0s sambistas conseguiram para seus filhos e criangas esta
instituicdo cultural fundamental da sociedade moderna: a escola publica primaria.

Segundo Cabral (1996: 110), diante das muitas inovacdes envolvendo o Carnaval, a UES
“resolveu inovar também no julgamento” do concurso de 1936, estabelecendo que o primeiro
lugar seria a escola que tivesse maior nota em harmonia; o segundo lugar seria dado para quem
viesse com a melhor samba; o terceiro paraa melhor bateira; o quarto paraa melhor bandeirae em
quinto o melhor enredo. Quem se sagrou campea foi a Unidos da Tijuca, em segundo veio a
Mangueira, com o0 samba “O destino ndo quis”, depois chamado “N&o quero mais”, que finalmente
foi gravado por Paulinho da Viola com o titulo “N&o quero mais amar a ninguém”. Em terceiro
lugar ficou a Portela, pela sua bateria; em quarto, a Depois eu Digo, pela bandeira que apresentou;
e finalmente veio a Deixa Malhar, em quinto lugar, pelo melhor enredo.
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Como iria tornar-se quase uma regra, o resultado do concurso de 1936 foi contestado pelos
perdedores, sendo utilizado para aprofundar uma nova crise dentro da UES, que resultou na
destituicdo de Servam de Carvalho de sua presidéncia, em janeiro de 1937. Para substitui-lo, foi
escolhido o cronista carnavalesco Luis Nunes da Silva, o Enfiado, e novamente um elemento
que ndo estava diretamente ligado as escolas passou a conduzir a UES. Uma de suas primeira
providéncias foi conseguir o apoio da maioria da assembléia geral da UES para a proposta de
eliminacdo de Flavio Costa e Servam de Carvalho dos quadro de associados da Uniéo.

Cabral (1996: 111) ndo explica muito bem as razdes da crise na UES, mas Silva e Santos (op.
cit.: 91,92, 93) mostram em detalhe que ela envolvia a disputa da organizacdo do concurso de
Cidaddo Samba de 1937. Ao que tudo indica, o principal objetivo de Enfiado na presidéncia da
UES eraretomar a organizagédo do concurso do Cidaddo Samba, por ele criado em 1936, quando
trabalhava no jornal A Rua, do qual se transferiria para o jornal A Patria. Tendo concebido o
concurso, Enfiado se achava no direito de continuar realizando-o em A Pdtria, enquanto A Rua
pleiteava 0 mesmo direito. Como a UES também patrocinava o evento, o controle da associacdo
dos sambistas por Enfiado ja era meio caminho para alcangar seus objetivos de continuar a frente
da organizacdo do Cidaddo Samba.

A Ruainiciou o concurso em 4 de janeiro, publicando em espaco nobre o editorial: “Quem
serd o Cidaddo Samba em 1937?” Ali se declara que esta € uma iniciativa organizada por A Rua,
representada por seus cronistas, Rigoletto, K. Peta e Chuveiro, com a UES. No dia seguinte,
como resposta, A Pétria publicaa manchete: “Cidaddo Samba, uma das grandes organizagdes do
O Diado Samba, oficializado pelo Conselho de Turismo, seré patrocinado pela A Patria, segundo
foi deliberada pela Unido das Escolas de Samba”, esclarecendo no interior da matéria que tal
deliberacdo tinha sido divulgada publicamente pela secretaria da UES.

Com Enfiado na presidéncia, a UES acabou se associando a A Pétria, porém isto ndo fez A
Rua recuar daqueles mesmos propdsitos. Para o seu concurso, A Rua estabeleceu o critério da
eleicdo popular através de cupons, que eram destacados de suas edi¢Oes diarias e enviados
posteriormente a redacdo do jornal para apuracdo. O Cidaddo Samba de A Patriaseria eleito pela
UES, conforme aconteceu no ano anterior. Por sua vez, A Rua, evidenciando oposicao a direcao
da UES, passou a apoiar Servam de Carvalho e Flavio Costa, e finalizou seu concurso de Cidadao
Samba com a eleicéo pelo voto popular de Paulo da Portela. Anténio Martins, da Escola de
Samba Rainha das Pretas, de Madureira, foi eleito Cidaddo Samba pelos dirigentes da UES no
concurso de A Pétria, em 24 de janeiro. Houve, porém, uma reviravolta nesta ultima deciséo da
UES, pois em assembléia realizada em 28 de janeiro, sob o argumento de ter se observado
irregularidades na elei¢do de Antbnio Martins, resolveu-se acompanhar a mesma deciséo de
também consagrar Paulo da Portela como Cidaddo Samba.

Enfiado foi derrotado em suas pretensdes de se apropriar do concurso de Cidaddo Samba.
Elas ndo poderiam se impor depois que os dois jornais e outros dirigentes da UES entraram em
acordo sobre a unificacdo do concurso. Muito provavelmente, tentando diminuir as fraturas
resultantes, as negociacfes devem ter levado a que Paulo da Portela nomeasse Enfiado para um
dos trés cargos de secretario do Cidaddo Samba. Contudo, A Rua, que evidentemente saiu vitoriosa
na disputa, ndo poupou Enfiado, ao comentar a elei¢éo de Paulo da Portela pela UES.

Com essa resolugdo da Unido das Escolas de Samba, A Rua esta de posse de sua iniciativa,
abusivamente furtada por um individuo intitil, estropiado e nojento que vive, hd algum tempo, das
manobras escusas e desmoralizantes prejudicando, com a sua falta de asseio moral, a roda da gente
boa e sincera que existe no meio sambista (Silva e Santos, op. cit.: 92).

Como estamos vendo até agora, dentre todos 0s grupos e instituigdes que aprofundaram suas
relagdes com as escolas de samba nesse periodo, a que interveio mais diretamente na vida das
escolas foi a imprensa, ao contrario do que afirma o pensamento que acopla a oficializagcdo com
uma suposta dominacao total das mesmas pelo Estado. Além dos interesses dos sambistas que se
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opunham na UES a direcdo Servam de Carvalho, que evidentemente se aliaram a Enfiado para
depd-lo do cargo e bani-lo da associacdo, estavam principalmente aqueles dois 6rgdos da imprensa
carioca que esperavam colher proveitosos resultados de um espetaculo que se mostrava realmente
promissor. Alids, ndo é demais recordar que, em 1933, O Globo e o Correio da Manhédisputaram
a promocao do desfile carnavalesco e, da mesma forma, entraram em acordo, preservando a festa
de maiores prejuizos.

Conforme previsto, no dia 4 de fevereiro, uma quinta-feira da semana que antecedeu o
Carnaval de 1937, foi realizado o Dia do Samba, patrocinado por A Pdtria e incluido no programa
oficial como uma espécie de abertura das festividades Carnavalescas. Naquela dia, A Patria
publicou o decreto que seria proclamado pelo Cidaddo Samba, um dos pontos altos da festa
prevista para a noite.

Art. 1°— Ficam suspensos todos os pagamentos de pensées, lavadeiras, senhorios e todos 0s
“cadaveres”.

Art, 2°— Os patrbes dos empregados que forem despedidos por estarem a servigo do Cidadéo-
Samba ficardo sujeitos a multa de 500$000 a 1.000$000 o que sera escriturado nos referidos livros
de ouro das referidas escolas a que pertencam.

Art. 3°— Os homens das prestagoes ficam na obrigagéo de fornecer todas as fazendas necessarias
as indumentarias dos Carnavalescos durante os folguedos da Republica do Samba, sob a condigéo
de receberem como sinal apenas 1% do valor da respectiva compra.

Art. 4°— As patroas ficardo na incumbéncia de tomar o lugar de suas empregadas, para melhor
brilhantismo das festas da loucura.

Art. 5°— Todo cidaddo encontrado nas ruas que néo esteja completamente embriagado pela
alegria, sujeitar-se-a a pena de cinco dias de prisdo na praga Onze, na balanca, numa roda de
batucada, a fim de compreender as delicias do samba.

Art. 6°— Todos os aristocratas desta democratissima Republica séo condenados, sumariamente,
aaderirao meu governo, a fim de compreender que o Samba € feito de pedacos d’alma, cintilagbes do
cérebro, muito amor e grande dose de amor patrio.

Art. 7°— Durante minha administracéo, 0s bebés ficam incumbidos de se defenderem com as suas
mamadeiras, enquanto as amas caem no pagode rasgado.

Art. 8°— Todo aquele que, por atraso mental ou mal fingida hipocrisia, ndo queira concordar
com o absoluto dominio do Samba, deve ir se “desguiando” de fininho, para néo ser considerado
desmancha-prazer.

Dado e passado aos quatro dias de fevereiro de 1937.

Paulo da Portella, Cidaddo-Samba
(cf., Silva e Santos, op. cit.: 92)

A Patria registrou que ja no principio da noite a cidade foi tomada pelo povo que queria
saudar o popularisimo Paulo da Portela, que iria suceder EI6i Antero Dias, eleito Cidaddo Samba
no ano anterior. Muitos deixaram de ir a bailes e outros folguedos para prestigiar a consagracdo do
gue foi chamado “expressdes vivas da cultuacao a musica popular”. Muito bem vestido e debaixo
de fogos de artificio, Paulo da Portela liderou a multiddo, “saudando o povo carioca e pedindo
passagem para a sua gente!” Atras da comitiva do Cidaddo Samba, formada por membros da
Estacéo Primeira, veio dona Aracy Costa, da Prazer da Serrinha, coroada a Rainha do Samba,
distingdo obtida por elei¢do popular organizada por A Pdtria. Sua comitiva era formada por
princesas que representavam a Estacdo Primeira, a Unidos da Tijuca, Unidos de Cavalcanti,
Unido dos Regenerados, Mimosos de Quintino, Portela, Vizinha Faladeira, Papagaio Linguarudo,
Unido do Colégio e Unido do Tuiuti. Quando o desfile se aproximava da rua do Ouvidor, foi

Escolas de Samba: Sujeitos Celebrantes e Objetos Celebrados 101



interrompido por um inclemente temporal. Os homenageados se refugiaram no sagudo do prédio
do Jornal do Brasil, onde Paulo da Portela coroou a Rainha do Samba. Depois da meia-noite a
chuva cessou e a Rainha e o Cidaddo Samba arrastaram para avenida os que resistiram até aquelas
horas, e seguiram para a praca Paris, sendo ali cumprimentados pelo Rei Momo.

Silva e Santos (1989: 93) observaram que o0s anos de 1935, 1936 e 1937 foram marcantes para
a carreira de Paulo da Portela, que se tornara, por seu talento artistico e politico, uma figura
indispensavel para o brilho de todo evento que tivesse o samba como centro. Em 1937, antes de
ser transformado no Cidaddo Samba, demonstrou tal condicdo em duas oportunidades. A primeira
foi a sua presenga numa homenagem do Rancho Flor do Abacate ao cronista Carnavalesco
Francisco Guimardes, o Vagalume, no dia 24 de janeiro. Assim foi registrado por A Pdtria, em 26
de janeiro: “Como era esperado, estiveram no galho a Embaixada de Ouro da Escola de Samba
Portela, chefiada por Paulo da Portela, o intérprete nimero um do samba no Brasil”.

Na segunda oportunidade, em 29 de janeiro, Paulo da Portela, junto com Pedro Palheta, foi
incumbido de organizar a Noite dos Sambistas, que, segundo Silva e Santos (ibid.), foi “uma
homenagem a Antenor Novaes, diretor de A Patria, Alberto Wolf Teixeira, Laércio Prazeres,
Alfredo Pessoa, Lourival Fontes e Frederico Trota, no Auditorium do Palacio de Festas da Feira
de Amostra”. Aqui tratava-se de uma festa oficial cheia de autoridades e politicos, cuja maior
atracdo foi um grande desfile de escolas de samba, com a presenca da Coragdo Unidos, de Turiagu,
Unidos de Mangueira,?2 Unidos do Colégio, Unido de Madureira, Unido de Parada de Lucas,
Unidos de Cavalcanti, Unido de Cabucu, Unido Entre N6s, Unido do Uruguai e infantil da
Mangueira composta por duzentos criangas”. Apesar de Paulo da Portela ter ficado nos bastidores
do evento, Silva e Santos afirmam que a imprensa registrou que o ponto alto da festa aconteceu
quando ele e Cartola, o vencedor do concurso, “cantaram interessantes sambas”.

Entre as personalidades, o grande ausente da festa foi Pedro Ernesto, talvez o politico que
mais apoiou concretamente as escolas de samba em toda a histdria e que menos disso se valeu
para seus projetos pessoais. Mesmo porque sua carreira politica comegou a ser irremediavelmente
aniquilada em marco de 1936, quando, acusado de envolvimento com a revolta comunista de
1935, foi afastado da prefeitura, preso e condenado a trés anos de detencgéo pelo Tribunal de
Seguranca Nacional (Cabral, 1996: 114, 115). Tudo indica que as acusagdes eram infundadas,
tanto que, trés meses depois da prisdo, Pedro Ernesto foi absolvido pelo Tribunal Militar através
de acBes movidas pelos advogados Armando Sales e Jodo Mangabeira.

Reis (op. cit.: 106), que, com exiguas duas paginas dedicadas a administracdo Pedro Ernesto,
mostra ndo estar entre 0s muitos de seus admiradores, asseverou que realmente ficou provado
que “nada havia contra ele, a ndo ser a leve aspiracdo de ser um possivel sucessor de Getulio
Vargas, em um possivel préximo pleito que, afinal, ndo se realizou”. Reis concluiu que “todo o
seu mal” foi a sua ambicao politica impulsionada pela “popularidade que gozava até entdo”. De
fato, Pedro Ernesto possuia um capital politico invejavel e, pelo menos considerando a sua
penetracao nas camadas populares do Rio de Janeiro, suas pretensdes politicas ndo eram infundadas.
Como ficou comprovado com o grande ato publico ocorrido no dia de sua libertacdo, assim
descrito por Cabral (ibid.):

Pedro Ernesto cumpria, entdo, a pena no Hospital da Peniténcia. Saiu de ld acompanhado de
uma multidéo de cariocas, entre os quais 0s sambistas das escolas de samba. Foi uma das maiores
manifestagbes populares ocorridas no Rio de Janeiro em toda a década de 30. Empurrado pelo povo,
o0 automavel do ex-prefeito deixou o hospital as 15 horas e s6 chegou ao centro as 20 horas.

Com a instalacéo da ditadura do Estado Novo, Pedro Ernesto foi nhovamente preso, em
outubro de 1937, e libertado em janeiro de 1938, para ser confinado definitivamente na cidade
de Campanha, no sul de Minas Gerais, onde veio a falecer em 1942. Cabral afirma que dona
Neuma participou do ato publico na libertacdo do ex-prefeito em 1937 e, quando dele falava,
seus olhos se enchiam d’agua. Para ela seu Unico defeito era “recusar as cachacinhas que a gente
Ihe oferecia no morro”.
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Apbs se referir ao insucesso de Pedro Ernesto, Cabral faz um contraponto apresentando
Frederico Trota, um vereador que constituiu sua base eleitoral em torno das escolas de samba.
Este altimo, em 1935, defendeu na Camara Municipal que as escolas também recebessem a
subvencao oficial. Em janeiro de 1937, Trota estava em plena campanha para deputado federal,
sendo apoiado ostensivamente pela diretoria da Escola de Samba Unido Bardo da Gamboa, que
langou um manifesto “aos morros e ao povo das escolas de samba”, afirmando a contribuicéo do
politico para o reconhecimento dessas agremiaces. Na Mangueira chegou a organizar na mesma
época um comicio do seu candidato a presidente da Republica, José Américo de Almeida, a que
compareceram outras figuras politicas importantes como José Neves da Fontoura, Batista L uzardo
e o conde Pereira Carneiro. Nos anos 70, Frederico Trota seguia na politica carioca ancorado num
capital de votos que tiveram origem, pelo menos em parte, nas aliancas mantidas com certas
liderangas das escolas de samba, razdo pela qual o veremos atuar em outros momentos desta
histdria.

Quando refletimos sobre esses anos de grande afirmagéo para os sambistas e suas escolas,
alguns aspectos se destacam: 1 —elas conquistam seu espago no Carnaval da cidade; 2 —comecam
a ser convidadas para os saldes oficiais de modo mais sistematico; 3 — suas sedes passam a ser
visitadas por personalidades do mundo culto; 4 — sambistas de escolas de samba comecam a
ganhar uma evidéncia e um reconhecimento publico indiscutivel, tornando-se personalidades
da vida cultural e politica da cidade. Contudo, apesar de contar cada vez mais com 0 apoio dos
politicos e do prestigio alcancado, de a esta altura estarem se transformando no maior espetaculo
do Carnaval carioca, nada disso serviu para impedir que um simples segundo delegado auxiliar,
Dulcidio Gongalves, determinasse a interrupg¢ao dos desfiles do Carnaval de 1937, quando ainda
faltava a apresentacdo de 16 escolas. Note-se que justamente nesse ano a dire¢do do concurso
ficou a cargo do diretor do Departamento de Turismo Municipal, Wolf Teixeira. A comisséo
julgadora foi nomeada pelo Conselho de Turismo, sendo composta por Raul Alves, de A Patria;
Carlos Ferreira, de A Batalha, Abilio Harry Alves, do Departamento de Turismo, Lourival Pereira,
de O Jornal. O quinto jurado, Romeu Arede, ndo compareceu.

Em plena cidade, no que ja era um de seus maiores espetaculos, perante as autoridades
oficiais e a multiddo festiva, Dulcidio deu uma demonstracdo digna da policia dos tempos da
Festa da Penha. N&o hé registro de violéncia fisica, porém ele mandou retirar o policiamento, o
corddo de isolamento e determinou o corte do fornecimento de energia elétrica. Conforme Silva
e Santos (1989: 107), a comissao foi obrigada a encerrar seus trabalhos e retirou-se do local as
escuras. Os sambistas, por sua vez, ndo sabiam nem a quem protestar, pois nao ficou clara a origem
de tamanha arbitrariedade. N&o encontramos registros de maiores protestos sobre o ocorrido, e
até hoje tudo se resumiu a simples vontade da autoridade policial de plantéo.

Cabral sugere que o fato era um prenuncio da ditadura do Estado Novo. Silva e Santos néo se
demoram no assunto. Talvez porque as coisas tenham se passado assim mesmo. Infelizmente,
ndo pudemos ir mais além do que estranhar o episodio, ndo pela arbitrariedade policial em si,
haja vista ser esta uma pratica costumeira, mas porque, em primeiro lugar, ndo houve ou ndo se
conhece qualquer razdo, por menos sustentavel que fosse, para tal decisdo; em segundo lugar
porque, a parte os conflitos dentro da UES, ndo havia qualquer clima de intranquilidade e
confrontacdo na hora do desfile; e por tltimo, tratava-se de uma festividade inteiramente ordenada
pelas autoridades oficiais, que, no final das contas, também foram vitimas do constrangimento
policial. De qualquer modo, este caso mostra como as rela¢des entre as escolas de samba e o
Estado podem se apresentar contraditorias, pois este Ultimo, que estava apoiando amplamente as
atividades dos sambistas na temporada pré-carnavalesca, acabou inviabilizando completamente
o climax do Carnaval de 1937 para as escolas de samba.

Alias, é bom registrar que a UES também foi incapaz de realizar um outro concurso entre
escolas de samba que, néo sendo suas afiliadas, ndo puderam se inscrever no concurso oficial.
Conforme se vé em Silva e Santos (op. cit.: 106, 108), no Carnaval de 1937 formou-se um
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movimento de diversas escolas de samba que, ndo se sabe por qual motivo, ndo eram filiadas a
UES e assim ndo podiam concorrer no desfile oficial. Este movimento solicitou ao ex-dirigente
da UES, Flavio Costa e José Caetano Beliséario, que pleiteassem autorizacdo da prefeitura para
gue estas pudessem desfilar na segunda-feirade Carnaval, na pragca Onze. A prefeitura concordou
e a UES —dirigida por Enfiado, que baniu Flavio da Costa de seu quadro de associados —, ficou na
responsabilidade de organizar o concurso e para isso providenciou o devido regulamento. Porém,
no dia do desfile seus organizadores simplesmente néo apareceram e, em vez de festa, a praca
Onze foi tomada pelos protestos das escolas de samba que inutilmente estavam concentradas
para desfilar. Enfiado deu mais um motivo para que A Rua o cobrisse com criticas ainda mais
duras, e o jornal inclusive “tentou compensar as ndo-filiadas com novo concurso”.

Apesar de o desfile oficial ter sido interrompido exatamente no meio, a comisséo julgadora
nao deixou de cumprir seus objetivos e divulgou um relatério com as notas das 16 escolas que se
apresentaram. Em primeiro lugar, ficou a Vizinha Faladeira; em segundo, a Portela; em terceiro,
a Depois Eu Digo; em quarto, a Unidos da Mangueira; e em quinto; a Unidos do Tuiuti.® Do
relatdrio consta a ordem da policia para a interrupcao do desfile, o protesto das escolas de samba
e, considerando a previsdo de que no ano seguinte se inscreveriam cinqienta escolas no concurso,
ficou registrado o pedido de transferéncia dos desfiles para um lugar mais amplo que a praca
Onze. O relatorio apresentou ainda criticas sobre o desfile que mostram que seus elementos
rituais ndo estavam ainda totalmente consolidados e poderiam ser colocados em quest&o, deixando
claro que nestes termos o desfile de 1937 também foi confuso, responsabilizando por isso
diretamente a UES que, como ja sabemos, era dirigida pelo Enfiado. E finalmente, afirma sua
crenca de que as escolas de samba eram a parte mais “nacionalista” de nossa festa.

Embora concedendo a maioria dos pontos a escola Vizinha Faladeira, a comisséo ndo deixa de
reconhecer ter sido a Portela a que mais preencheu as finalidades das escolas de samba. Entretanto,
assim procede em virtude dos quesitos apresentados pela Unido das Escolas de Samba néo
corresponderem ao julgamento a realizar. Pensa também a comisséo que a exibigéo de carros alegdricos
e de comisséo de frente a cavalo ou de automaoveis foge a finalidade das escolas de samba, hoje a parte
maior, mais interessante e mais nacionalista do Carnaval carioca (cf. Silva e Santos, op. cit.: 107;
Cabral, op. cit.: 114).

A comissao tinha toda a razdo de criticar o regulamento concebido pela UES, pois foi ele que
permitiu que a Vizinha Faladeira se apresentasse com automaveis, cavalos e carros alegéricos, 0
que resultou numa verdadeira salada de elementos rituais das grandes sociedades, dos corsos, dos
ranchos e das escolas de samba. Ela ndo ficou sozinha nesse tipo de critica, pois Cabral (ibid.)
observou que a “Gazeta de Noticias também n&o aprovou as inovacfes” da Vizinha Faladeira.

Se algumas escolas de samba — alids, a maioria— souberam guardar suas tradigées, outras
desvirtuaram por completo a sua finalidade. Vimos escolas de samba com carros alegdricos,
instrumentos de sopro, comissoes a cavalo etc. Isto ndo é mais escola de samba. Elas estéo se aclimatando
com as rodas da cidade e, neste andar, os ranchos vao acabar perdendo para elas.

Este parece ter sido o Unico concurso de escolas de samba que teve um regulamento que
aboliu a proibicéo do uso de instrumentos de sopro, um quesito fundador da tradicéo ritual das
escolas de samba. Mas agora, a defesa de suas tradi¢cées ndo dependia mais apenas de sambistas
da linhagem de um Z¢é Espinguela ou Ismael Silva, pois grupos das camadas superiores, como
aqueles que estavam na comissao julgadora e a imprensa, ndo s6 demonstravam terem
compreendido perfeitamente a originalidade das escolas de samba, como também passaram a
defendé-las e vigia-las como se fossem um patriménio nacional.

E importante observar que, apesar de toda a oficializagio do concurso, a UES preservou sua
autonomia na definicdo na organizacdo do ritual. Ndo encontramos noticias de que 0s
representantes do Estado tenham feito qualquer interferéncia neste assunto e, como vimos,
mesmo a contragosto, a comissdo cumpriu o que foi previsto pelo regulamento. Assim, neste
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ponto da histdria ndo encontramos elementos que permitam estabelecer uma correlacdo férrea
entre oficializacdo e dominacao das escolas de samba, como querem os adeptos da “domesticacdo
damassa”. E claro que estes podem se contrapor a estes argumentos, exibindo varios exemplos
de politicos e de praticas populistas que realizaram sua vida a sombra das comunidades dos
sambistas, mas ndo se pode atribuir esta realidade da politica brasileira a existéncia ou ndo dessas
associacdes culturais nos bairros populares, pois como todos sabemos, clientelismo, patronagem
etc., como diria Noel Rosa, infelizmente também *“sdo nossas coisas, Sa0 coisas nossas”.

Vimos que a comissdo julgadora declarou que, apesar de ter dado o primeiro lugar a Vizinha
Faladeira, reconhecia que foi a Portela que “mais preencheu a finalidade das escolas de samba”
e, para sabermos melhor o que a comisséo pretendeu com esta afirmagéo, é importante apreciar
como foi que aconteceu a apresentacdo da Portela na praga Onze. A crise entre Caetano e Paulo
da Portela ainda ndo havia passado. O afastamento de Caetano era dificil de ser superado pois,
dentre outras coisas, era ele o cérebro que comandava o “barracdo”, responsavel pelas alegorias
e fantasias da escola. Paulo continuava na Portela mas, como foi mostrado, ele estava cada vez
mais comprometido com apresentacdes e homenagens fora da escola. Por outro lado, sua nova
diretoria, formada por Benicio, Lino, Rufino, Manoel, Alcides e Jodo da Gente, “néo teve tempo
para estruturar um grande Carnaval” para 1937 (Silva e Santos, op. cit.: 107).

Contudo, lembram Silva e Santos (ibid.) que a Portela tinha Paulo, que cada vez mais
agigantava o samba e a sua figura publica e por isso acabou sendo o maior destaque do desfile,
conforme registrou a Gazeta de Noticia: “Quando entrou na praca Onze o Cidaddo Samba a frente
da Escola de Samba Portela, a multiddo prorrompeu em aclamacdes e estrepitosas palmas,
demonstrando a popularidade de que Paulo da Portela ja era credor”. Silvas e Santos acrescentam
que, sendo o enredo “O Carnaval”, um tema fécil, “cada uma foi como pdde, com o Cidadao
Samba na frente do préstito. Foi o bastante para que o brilho dos portelenses quase obscurecesse
todas as outras coirmas”.

Parece estar claro que a comissdo entendia que as escolas de samba deveriam se fixar em
seus préprios elementos, especialmente com apresentacdes marcadas pelo entusiasmo e o
despojamento, descartando o caminho da supervalorizagdo dos elementos do luxo e da riqueza.
Talvez tenhasido ai que comecou a oposicdo entre o principio de originalidade e autenticidade,
versus o principio de luxo e riqueza, que de distintas formas se mostra permanente na evolucéo
das escolas de samba, ndo surgindo ha duas décadas passadas como pode parecer para 0 N0Ss0s
contemporéaneos, quando o célebre carnavalesco Jodozinho Trinta, defensor da segunda vertente,
respondeu aos que o criticavam: “intelectual é que gosta de pobreza; pobre gosta de riqueza”.

4.2 As escolas de samba frente ao Estado Novo e a Segunda Guerra; as relacdes
entre Paulo da Portela e Zé Carioca

Assim como para o resto da sociedade e especialmente para 0 povo, 0S anos em que
transcorreram a ditadura de Getulio Vargas e a Segunda Guerra também ndo foram nada faceis
para as escola de samba, inclusive porque muitos dos jovens sambistas, como Silas de Oliveira,
foram convocados a participar do confronto mundial. Progressivamente, a medida que 0s
constrangimentos internos e externos se aprofundaram, houve cada vez menos clima de festa,
resultando em que, em alguns anos, ndo houvesse Carnaval oficial, a UES e a imprensa se
recusassem a participar da organizacgdo dos desfiles e até mesmo da sua cobertura jornalistica, o
que determinou que as grandes sociedades, 0s ranchos e 0 corso ndo se apresentassem no
Carnaval. Na contracorrente desta posicéo, ficaram as escolas de samba, que em nenhum ano
deste periodo abandonaram a passarela Carnavalesca, o que reafirma nossos argumentos contra as
teses da “domesticacdo da massa”, mesmo porque, nesse periodo, ao contrario do que se supde
em geral, a posicao do Estado com relagdo as escolas de samba parece ter sido muito mais de
desrespeito e abandono do que de intervencao e dominio.
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Contudo, a conjuntura da guerra, exacerbando os nacionalismos, funcionou também como
catalisadora para a elevacdo do sambista ao lugar de representacdo nacional, um processo que,
em 1941, viveu um momento marcante, com a transformacéo de Paulo da Portelaem Z¢é Carioca
por Walt Disney. Inspirar-se em Paulo da Portela para este propdsito foi uma situacdo que, apesar
de toda a sua legitimidade e comovente justica, talvez com a rara excecdo de Silva e Santos, tem
sido tratada pela maioria dos estudiosos do samba como se fosse uma banalidade, quando, a nosso
ver, se trata do episddio que mais publicamente evidenciou a transformacdo do sambista, pobre,
preto, suburbano ou favelado, na imagem do “brasileiro” por exceléncia.

Para demonstrarmos as afirmagdes acima, devemos voltar ao pds-Carnaval de 1937, para
apreciar os acontecimentos que desembocaram no Carnaval de 1938, o primeiro a ser realizado
sob a ditadura. Mais que nunca 0s sambistas continuaram ampliando a sua evidéncia publica e
estreitando sua relagdes com os meios cultos. Ainda que como figurante, Cartola estreou no
cinemaem 1937, convidado por Heitor Villa-Lobos, que fez a trilha sonora do filme Descobrimento
do Brasil, longa-metragem baseado na carta de Pero Vaz de Caminha, patrocinado pelo Instituto
de Cacau da Bahia e dirigido por Humberto Mauro, que, com o historiador Afonso de Taunay,
escreveu o roteiro.

Cabral (1996: 116) afirma que Villa-Lobos, ja entdo reconhecido como celebridade da musica
internacional, fazia parte daqueles intelectuais contemporéneos que se tornaram sinceros
admiradores dos sambistas e das escolas de samba. Em 1934 ele esteve na Recreio de Ramos,
“quando se encantou com o samba “Legido Estrangeira”, do jornaleiro Ernani Silva, o Moleque
Sete”. Tanto que o transformou na marcha-rancho “Meu Brasil”, que, com letra do compositor
Alberto Ribeiro, foi cantada por um coral de 25 mil escolares regido pelo préprio Villa-Lobos, no
dia 7 de julho de 1935, no estadio do Vasco da Gama.

Villa-Lobos se tornou intimo de Cartola e freqiientou vérias vezes o barracdo da Mangueira.
Silva e Oliveira Filho (1997) recolheram depoimento do cientista politico Nuno Linhares Veloso,*
no qual Cartola Ihe relatou que, certa vez, ao terminar de compor um samba na presenca do
maestro, este com toda a sua erudi¢do afirmou: “Isto est4 tudo errado. Mas que beleza!”. Além da
Mangueira e de Cartola, Villa-Lobos também estabeleceu rela¢gdes com Paulo da Portela e com
0 Zé Espinguela.

Ja sob o Estado Novo, decretado em 10 de outubro de 1937, alguns sambistas e outros artistas
formaram um grupo chamado Embaixada do Samba, para realizar uma série de apresentacdes em
Montevidéu. O empresario responsavel pela primeira apresentagdo de sambistas no exterior foi
José da Rocha Soutello, que na época exercia a presidéncia da Federagdo das Pequenas Sociedades,
gue congregava os ranchos. Do grupo, além de Paulo da Portela e Heitor dos Prazeres, faziam
parte artistas que ndo eram sambistas, como a cantora Marilia Batista, a concertista de violdo
Ivone Rabelo, 0 maestro Julio de Souza e o grupo Turunas Cariocas.

Apesar de ser um fato que deveria encher de orgulho os sambistas, Silva e Santos (op. cit.: 109)
observaram que nem todos concordaram com tal empreendimento. Um de seus maiores opositores
foi também uma das maiores autoridades do samba, El6i Antero Dias, que, ha época, sucedendo o
Enfiado, presidiaa UES. Publicamente Mano EIGi alegava que embora Paulo da Portela fosse um
“perfeito sambista (...) ndo estava credenciado para representar oficialmente a gente do samba”,
pois nem Paulo e nem a Embaixada do Samba foram autorizados pela UES. E arrematava seu
raciocinio corporativista, afirmando que a presenca de nao sambistas no grupo e sua direcao por
uma figura proeminente dos ranchos carnavalescos desqualificavam-nos como legitimos
representantes do samba, pois certamente levariam “a Montevidéu uma série de marchas nacionais”.

Tal posicionamento do presidente da UES foi apresentado numa carta enviada ao Didrio de
Noticias, questionando uma série de pontos de uma matéria ali publicada em 29 de novembro de
1937: “Gente do samba vai a Montevidéu”. Mas quem escreveu o documento foi o Enfiado, que,
apesar de ter sido um personagem central nos funestos acontecimentos do desfile de 1937,
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continuou a ter a confianca da faccdo que presidia a UES. Porém, seus argumentos ndo foram
suficientes para esconder o real motivo de suas agdes, pois na realidade visavam a atingir
pessoalmente Paulo da Portela, que ndo so lhe fazia oposi¢do dentro da UES como também
estava alcangando um destaque que comecou a incomodar Mano EI6i. Este também era detentor
de prestigio — que lhe conferiu o titulo de Cidaddo Samba de 1936 —, e que justificava que a
imprensa o tratasse como “marechal em chefe das forcas sambistas da Unido das Escolas de
Samba”. Para Mano EI6i, Paulo da Portela se aliou a pessoas “que tudo fizeram para desprestigiar
a diretoria desta Unido, e consequientemente, as proprias escolas, agitando o meio sambista,
procurando cindir uma organizacdo oficial e representante maxima do samba”.

As persegui¢des que Enfiado moveu contra Flavio Costa e Servam de Carvalho agora se
voltavam contra Paulo da Portela, mostrando que a UES ja vivia entdo uma situacéo de facciosismo
politico, autoritarismo e fragilidade de democracia interna, que culminaria, como veremos, em sua
desagregacao, uma década depois. Assim, apesar de ser uma organizagao genuinamente popular e
gue possuia autonomia, a UES ndo deixou de reproduzir a lamentavel intolerancia politica das
demais instituicdes brasileiras que seguem a lei do “aos amigos tudo, aos inimigos a lei”.

Para esvaziar as criticas de Mano EIl6i, o empresario da Embaixada do Samba Rocha Soutello
declarou que realmente o seu objetivo era divulgar a musica nacional e ndo somente o samba.
De qualquer forma, Silva e Santos (ibid.) afirmam que foi “nesse clima de incompreensdo e
critica [que] partiu a Embaixada do Samba, na segunda quinzena de dezembro, rumo a Gran
Exposicion Feira Industrial del Uruguay. Porém, mesmo bem longe do Brasil e apesar do sucesso
alcancado em Montevidéu, as atribulacdes da Embaixada continuaram, agora por desavencas e
problemas financeiros enfrentados pelo grupo, pelos quais foi responsabilizado o empresério
Rocha Soutello. Mas no final da historia, em 20 de janeiro de 1938, todos voltaram sdos e salvos
para o Rio, a bordo do navio Duque de Caxias.

Também no principio de 1938 morreu Tia Fé, como vimos, uma das primeiras a cultivar o
samba e a fundar blocos na Mangueira, havia duas décadas. Como parte de seus preparativos para
o desfile, a Estacdo Primeira anunciou nos jornais seus festejos pré-carnavalescos para os dias 19
e 20 de janeiro. Segundo Cabral (1996: 117), num texto muito provavelmente escrito por Carlos
Cachaca, a programacao prometeu para o dia 19 um “formidavel soirée dangante ao som de um
jazz inebriante. E, ao som de cuicas e dos tamborins, um harmonioso samba de terreiro”. Para a
tarde do dia 20 foram previstas lutas de boxe e a encenacédo pelos préprios artistas do morro da
burleta Um cabaré no morro. A noite ficou reservada para a cerimbnia de batismo da ala de
compositores da Escola de Samba Estagdo Primeira e depois todos poderiam cair no samba no
terreiro da escola. O convite foi encerrado do seguinte modo: “Ide a Mangueira e tereis a impressao
gue estas no Paraiso”.

Em 1938 tiveram inicio as obras da construcdo da avenida Presidente Vargas e os trabalhos de
demolicdo na praca Onze, o que obrigou a transferéncia do desfile das escolas para 0 Campo de
Santana. O Cidaddo Samba do ano, promovido por A Patriae a UES, foi Antenor Gargalhada, da
Escola Azul e Branco do Salgueiro. Seguindo aquela tendéncia de patrocinar cada vez mais eventos
com os sambistas, A Pdtria resolveu também promover um concurso para saber quem eram “0s
melhores das escolas”, segundo diversas categorias. Com o titulo de “melhor compositor” ficou
Carlos Cachaca; o de “melhor tamborinista” foi para Jodo da Silveira, da Unido de Parada de L ucas;
Waldemar Dantas, da Paz e Amor, foi o “melhor sapateador”; Orlando Barbosa, da Unido Entre
Nos, foi 0 “melhor mestre-sala”; Irene Barbosa de Souza, da Unido Parada de Lucas, a “melhor
porta-bandeira”; e Maurinda Silva, da Paraiso do Tuiuti, foi eleita a Rainha do Samba. Carlos
Cachaca teve a oportunidade de provar suas excelentes qualidades de compositor naguele mesmo
ano, guando um de seus sambas venceu um concurso na Feira de Amostras (Cabral, op. cit.: 118).

Reconhecendo os erros cometidos no regulamento do ano anterior, em 1938 a UES apresentou
regras mais claras, obrigando as escolas a se apresentarem “de acordo com a masica nacional”,
vetando os carros alegdricos e carretas. Reafirmando com outras palavras o que ja constava do
estatuto original da Unido, foram proibidos os enredos baseados em “histdrias internacionais, em
sonhos ou em figurac¢do”.®
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Apesar de jé& se viver em plena ditadura, ndo encontramos qualquer registro de intervencéo
navida das escolas de samba, e nem mesmo a Portela, que apresentou o enredo “Democracia no
Samba”, sofreu qualquer constrangimento digno de nota por ter desenvolvido um tema que
poderia ser tomado como uma provocacao ao regime politico vigente. O que houve mesmo foi
descaso e falta de atencdo oficial na organizacgéo, pois um temporal, que ndo impediu que 35
escolas de samba chegassem ao Campo de Santana, foi suficiente para justificar a auséncia de
dois dos trés membros da comisséao julgadora, para a qual ndo foi prevista, como jé era costume,
aindicacdo de suplentes. Os membros da comisséo julgadora nomeados pela Diretoria de Turismo
e que nao se apresentaram foram Lourival Pereira e Mario Domingues. O terceiro membro foi
Domingos Robim, que, diante da confusdo instalada, firmou a seguinte declaracdo: “Designado
pela Diretoria de Turismo para fazer parte da comisséao julgadora do desfile das escolas de samba,
compareci as 21h 35, devido a dificuldade de transporte. N&o tendo encontrado nenhum membro
da referida comissdo, faco a presente declaracdo para salvaguardar minhas responsabilidades”
(Cabral: 1996: 119).

Mesmo sem julgamento oficial e debaixo do temporal, as 35 escolas de samba desfilaram e
A Padtria repercutiu seus protestos com um artigo cujo titulo foi justamente: “Que falta de
atencdo!”. Mas o desfile de 1938 também foi marcado por pontos positivos, pois segundo Cabral
ali foram apresentados dois dos raros sambas-enredos produzidos na década de 30. O primeiro
deles, “Asas para o Brasil”, de Antenor Gargalhada, foi cantado pela Azul e Branco do Salgueiro:

Viemos apresentar

artes que alguém néo viu.
Mocidade s,

céudeanil

dai asas ao Brasil
Tenho orgulho dessa terra,
berco de Santos Dumont,
Nasceu e criou

viveu e morreu

Santos Dumont

Pai da Aviagdo

(cf. Costa, 1984: 42)

O outro samba-enredo foi “Homenagem”, de Carlos Cachaca, que estava completamente de
acordo com um enredo em que a Mangueira enalteceu poetas brasileiros como Olavo Bilac,
Goncalves Dias e Castro Alves. Cabral (ibid.) garante que Carlos Cachaca se equivocou ao declarar
que o samba tinha sido cantado pela Mangueira cinco anos antes. Seja como for, além de ter
contribuido para a afirmacdo deste elemento ritual, o compositor mangueirense antecipou o
chamado “samba lencol”, que sé veio a se firmar na década de 50 e que assim foi chamado por
apresentar letras muito longas, que parecem ter pretensdes didaticas ou quase monogréaficas.

Recordar Castro Alves
Olavo Bilac e Gongalves Dias
e outros imortais

que glorificam nossa poesia
quando elesescreveram
matizando amores
poemas cantaram

talvez nunca pensaram

de ouvirseus nomes

num samba algum dia
eseessesversosrudes
quenascemeque morrem
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no cimo do outeiro
pudessem ser cantados
ou mesmo falados
pelo mundo inteiro
mesmoassim comosio
semperfeigdo
semriquezas mil
essas mais ricas rimas
de um povo varonil

Recordar Castro Alves [etc.]

E os pequenos poetas
que vivem cantando
na verde colina
cendrio encantador
desse panorama

que tanto fascina
num desejo incontido
do samba querido
agldriaelevar
evocaram esses vultos
prestando tributo
sorrindo a cantar

(cf. Augras: op. cit.: 221, 222)

Ja apreciamos como Villa-Lobos se relacionava com os sambistas e que deste relacionamento
ele retirou elementos para pelo menos um de seus trabalhos, evidenciando uma circularidade no
sentido dos “de baixo” para os “de cima”. Agora, com o samba-enredo de Carlos Cachaca,
acabamos de ver como os “de baixo” podem se apropriar e dar um sentido realmente original
para o que vem “de cima”, pois seus versos concluem explicitamente que sua “homenagem”
aqueles vultos da poesia tinha o sentido de: “num desejo incontido/ do samba querido/ a gloria
elevar”.

Em 1939 a Revista Brasileira de Musica, volume V1, publicou um artigo em que um estudante
da Universidade do Distrito Federal, Egidio de Castro e Silva, relatou visita a Mangueira, no
final de 1938, como parte da cadeira de aperfeicoamento em musica, que era dirigida pelo
professor Brasilio Itiberé. Segundo Cabral (1996: 120), este Ultimo era paranaense e freqiientava
a Mangueira desde os seus primeiros anos. Foi deste trabalho de campo que resultou o artigo de
Eqgidio Silva, que Cabral assinala com sendo “um dos melhores documentos sobre uma escola de
samba da época”. Como ja vimos acontecer em outras narrativas, os estudantes chegaram ao
morro extremamente excitados com o mistério do lugar, e aos seus olhos as imagens da favela
sdo romanticas.

Subimos o Morro de Mangueira numa dessas noites brasileiras gostosas, enluaradas e amenas,
que nos valeu quadros deliciosos de pitoresco. O perfil do morro destacava-se irregular e harmonioso
e, ao longo da encosta, sucediam-se, amontoavam-se como manchas coloridas as casinhas rusticas,
enfeitadas com barbantes embandeirados, em policromica e engragada confusdo com as cordas onde se
estendiam algumas roupas indiscretas.

Egidio Silva prossegue seu relato impressionado com a civilidade e organizacao da recepcédo
da escola na base do morro, dizendo que, quando os estudantes chegaram, os sambistas faziam
evolucdes ao som da bateria, mas subitamente foram interrompidos pelo apito do mestre, que
com gestos quase marciais determinou que dessem passagem aos visitantes. Ladeados por duas
filas de sambistas que cantavam o hino da Mangueira, os académicos subiram o morro emocionados
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com seus versos que edificavam a comunidade e sua instituicao cultural. “A Mangueira estende
galhos a grande distancia e da frutos que sdo sempre aproveitados” — foi um desses versos que
revelavam a auto-estima do grupo, que compreensivelmente deveria alcangar uma expanséo de
porte mégico nestes momentos em que “os habitantes da planicie”, como foram chamados no
discurso oficial j& dentro da escola, largavam seus divertimentos nos cassinos, teatros e cinemas
“para procurar a companhia humilde e amiga”, indo ao seu territorio Ihes prestar homenagens e
reconhecimento, realmente uma atitude inimaginavel apenas dez anos atras.

Ao relatar a apreciacdo dos sambas apresentados, Egidio Silva lamenta que, néo existindo
uma taquigrafia musical, ficava muito dificil fazer seus registros, pois a UDF ainda ndo possuia
um “aparelho de gravacdo fonografica ou de filme sonoro”. O que ficava mais complicado,
considerando ainda que muitos dos sambas que foram ouvidos s6 possuiam a primeira parte e
necessitavam que os versadores improvisassem a segunda parte. Como ja observamos, esta era
uma forma de samba muito caracteristica dos desfiles das escolas antes de 1935, quando
aparentemente deixou de ser praticada em razdo do regulamento estabelecido com o reconhecimento
do concurso pela prefeitura. Porém, a execugdo de diversos sambas que necessitavam de
improvisos para os estudante da UDF mostra que a oficializacdo dos desfiles ndo pode ser
responsabilizada pela extingdo deste tipo de samba mais tradicional, como apontaram Silva e
Santos (op. cit.) e Augras (op. cit.).

Embora entusiasmado, Egidio ndo deixou de reconhecer que algumas vezes 0s improvisos
eram “pouco felizes, (...) arritmicos, sem expressdo e mal-encaixados no fraseado musical”. No
mais, o artigo era de elogios para a qualidade das vozes e do ritmo do samba, de respeito tanto
para os exemplos como para os estimulos que os compositores mais velhos davam aos mais
jovens etc., e termina afirmando que foi “sob forte e duradoura impressdo que deixamos a escola
e seu chefe prestigioso, que, sendo autoridade musical, é assistente moral e espiritual da gente
de Mangueira, verdadeiro patriarca do morro”.

O Unico ponto do qual discordamos do relato de Egidio Silva € que em Mangueira ele e seus
colegas da universidade tenham lidado com algum “patriarca do morro”. O mesmo aconteceria
se eles fossem até a Portela, pois ambas eram conduzidas por um colegiado de lideres comunitarios
e ndo por um Unico lider e seus familiares, como aconteceu com muitas escolas desde o principio.
Ja focalizamos este tema, quando tratamos da formacao do Prazer da Serrinha e a ele retornaremos
guando nos fixarmos na rebelido contra o “dono da escola”, ali ocorrida em 1946, e que resultou
na fundacéo da Império Serrano.

Infelizmente, 0 ambiente de facciosismo politico continuava a prevalecer dentro da UES no
principio de 1939 e, na tentativa de superar mais uma crise, em janeiro seu nome foi mudado para
Unido Geral das Escolas de Samba. Foi eleito novo presidente, Antenor dos Santos; mas o ex-
presidente, EI6i Antero Dias, foi mantido no poder e conduzido a vice- presidéncia da agora
UGES. Cabral (1996: 123) ndo fez maiores observag6es sobre a crise da UES e muito menos
sobre a manutencdo de Mano EIl6i na direcdo da entidade. Silva e Santos (1989: 112), porém,
foram um pouco mais adiante e anotaram que em 26 de janeiro, o Didrio Carioca publicou a
seguinte nota:

Nos bastidores da Unido das Escolas de Samba.

Executando a lei estatutaria, a assembléia geral cassou o titulo de membro do conselho fiscal e
representante de Paulo Benjamim de Oliveira, da Escola Portela.

Assembléia geral realizada anteontem de acordo com o artigo 7°, §1°.

Em continuacdo, Silva e Santos (ibid.) ndo acrescentam novos elementos além dos que ja
comentamos e que poderiam explicar o acirramento das evidentes persegui¢des de Mano Eldi a
Paulo da Portela dentro da UGES. Elas concluem o assunto, afirmando que Paulo néo acusou o
golpe, pois vivia dias de gldria e estava muito ocupado com os preparativos da Portela para o
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Carnaval de 1939. Tanto Cabral quanto Silva e Santos silenciam diante das repetidas e condenaveis
acOes persecutdrias de Mano El6i contra seus adversarios dentro da UGES. Especialmente Silva
e Santos parecem se sentir pouco a vontade em reconhecer que nem todos os sambistas tiveram
0 que hoje chamamos de “uma conduta politicamente correta”, postura acritica mas que talvez
se explique dentro dos critérios de uma analise que teve como ponto partida a resisténcia da
cultura popular, conforme era vista por muitos daqueles que nos anos 70 estavam sinceramente
comprometidos com a sua valorizacéo.®

Quem foi eleito para Cidaddo Samba de 1939 foi Alfredo Costa, o patriarca da Prazer da
Serrinha, que recebeu 23 votos, contra 9 dados a Cartola e 8 a Ubirajara Coutinho, da Escola de
Samba Lirado Amor (Cabral, 1996: 123). Apesar de a praca Onze estar cercada pelos escombros
das demolicGes para abertura da avenida Presidente Vargas, as escolas de samba ndo abriram méo
de ali desfilarem, recusando inclusive uma determinag&o policial de se transferirem para outro
local. Este € um fato relevante para se ver que os sambistas ndo se dobravam t&o facilmente as
determinac0es e arbitrariedades oficiais, mesmo num tempo de ditadura, pois, no Carnaval de
1939, o delegado Dulcidio Gongalves, sob o argumento estritamente policialesco de que “os
ranchos na Avenida dificultavam a acdo da policia e cerceavam a liberdade de locomocdo das
multidfes”, determinou que os ranchos e as escolas de samba realizassem seus desfiles no
Campo de S&o Cristévéao, o que acabou valendo apenas para os ranchos.

Como ja dissemos, nenhuma grande queixa de Paulo da Portela foi registrada contra Mano
Eloi e os sambistas que aprovaram a cassacdo de seu mandato no conselho fiscal da UGES.
Porém, o sorriso dessa vitdria de seus inimigos durou muito pouco, ja que no Carnaval de 1939,
a Portela, e sobretudo Paulo, seriam responsaveis por um dos desfiles mais marcantes da historia,
que literalmente fez escola, pretensdo explicita em seu enredo: “Teste ao samba”. Abalado ou
nao pelas injusticas sofridas dentro da UGES, o fato é que, como salientam Silva e Santos (ibid.):
“Paulo mergulhou intensamente na velha Portela, a fim de fazé-la a maior de todas, uma escola
a altura do nome de seu fundador”. Sua escola sempre esteve entre as primeiras, alias, fazia dez
anos desde aquela primeira competicdo no Engenho de Dentro, naquele episédio fundador em
que sairam vitoriosos da casa de Zé Espinguela. Também foi assim no primeiro concurso oficial,
em 1935, com o enredo “O Samba conquistando o mundo™, e no pensamento de Paulo da Portela
ndo havia duvida de que ele seria o condutor do inicio de uma trajetéria que poderia levar
Osvaldo Cruz a abrigar a sede da “super campea das campeds”. Ele liderou e organizou todos 0s
momentos e setores do desfile: concebeu o enredo, o samba-enredo, a harmonia, as fantasias.
Como contou Ernani Rosério a Silva e Santos (ibid.):

Esse ano eu ndo sai na Portela, ndo. Mas eu freqlientava muito a sede, ficava na sede com o
Paulo. Ele resolveu que todo mundo ia fantasiado de académico, porque o nome do enredo era Teste
ao Samba. A capa dos académicos era de crepe cetim ou cetim-lamé. Ai o Paulo fez crepe cetim, que era
mais caro, e eu sai no bloco de Olaria, porque nédo podia gastar tanto dinheiro. Do samba eu me
lembro, sim! Todos gritavam, respondendo a tabuada.

Como ja vimos, “Teste ao samba” esté relacionado entre os primeiros e raros sambas-enredos
da década de 30 e, tal como naquele pioneiro samba deste género apresentado pela Unidos da
Tijuca, em 1933, seu objeto celebrado era o préprio samba e ndo qualquer evento ou figurdo da
historia patria. Contudo, embora este samba seja muito importante, o maior destaque, ou melhor,
a grande inovacdo de Paulo e da Portela em 1939 ndo foi exatamente se apresentar com um
samba-enredo, pois como aponta Cabral (1996: 124), “a grande sensa¢do” e ineditismo foi esta
escola de samba apresentar seus componentes “com fantasias inteiramente voltadas para o
enredo”, a excecao da ala das baianas, quesito obrigatorio desde o principio, e do mestre-sala e da
porta-bandeira.

Aquele autor lembra que “até entdo, fosse qual fosse o enredo, ndo poderiam faltar os sambistas
ostentando as cabeleiras brancas de algodéo e as fantasias de nobres dos tempos imperiais”,
acrescentando também que a letra do samba tinha “um pouco daquele ‘non sense’ das marchinhas
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Carnavalescas de Lamartine Babo”, mas era um samba que estruturava e descrevia perfeitamente
o0 enredo. A nosso ver, parece que faltou a Cabral se arriscar a dizer que o nivel de harmonia
alcancado pela Portela neste desfile foi simplesmente revolucionario. Em primeiro lugar, porque
ousou retirar os negros vestidos de nobres, que se apresentavam de forma indiscriminada e
independente do enredo, que evidentemente era um elemento ritual tradicional herdado dos
congos, cucumbis, corddes e blocos, o qual, embora sem muito destaque e quase nao descrito
pelos estudiosos, continuou a se exibir dentro das escolas de samba. E em segundo lugar, porque
esta medida deu uma inteligibilidade e uma clareza ao discurso pretendido com o enredo,
realmente desconhecida, antecipando o que mais tarde se tornaria modelo e regra para todas as
escolas. A letra de “Teste ao samba” dava o seguinte recado:

Vou comecaraaula

Perante a Comisséo:

Muita atengéo,

eu quero ver se diploma-los posso.
Salve o “fessor”

Déaméo praele, senhor,
Catorze com dois séo doze
Noves fora, tudo é nosso!
Cem divididos por mil
Cada um com quanto fica?
Né&o pergunte a caixa surda
Néo pecga cola a cuica

Ns 4 no morro

Vamos vivendo de amor
Estudando com carinho

O que nos passa o professor

(cf. Silva e Santos, ibid.)

E foi cantando este samba que Paulo, no papel do professor, entrou na passarelado Carnaval
de 1939, a frente de sua Portela uniformizada de estudantes. Com sua principal alegoria, um
gigantesco quadro-negro onde estava escrito “Prestigiar o samba, musica tipica e original do
Brasil, e incentivar o povo”, os portelenses transformaram a paisagem ruinosa da praca Onze
numa verdadeira sala de aula. E para completar, Paulo se postou a frente da comissdo, e ali
entregou um diploma a cada componente da escola. Segundo matéria do jornal O Radical, anotada
por Cabral (1996: 125), o sucesso de Paulo s6 ndo foi maior que o da Portela e 0 da Mangueira:

Um fato despertou nossa curiosidade: foi o interesse que todo ptblico acotovelado na praga Onze
demonstrou em torno de Paulo da Portela. Parecia que grande parte daquela multidéo ali estava
somente para aplaudir o famoso sambista, a quem néo regateava as melhores demonstracées de
simpatia. Pode-se dizer assim que, depois da Portela e da Mangueira, Paulo da Portela foi a grande
atragdo que a praga Onze apresentoul.

Diante de tanto sucesso e unanimidade, a comissao julgadora nomeada pela Diretoria de
Turismo e Propaganda para o desfile de 1939, formada por Lauro Alves de Souza, Atheneu
Glasser, Lourival César, Alvaro Pinto de Souza e Austregésilo de Athaide, concluiu sua votacao
dando o primeiro lugar a Portela e 0 segundo a Mangueira. Apesar da enorme importancia da
inovacgdo trazida pelo desfile da Portela daquele ano, 1939 ficou muito mais notabilizado na
historia pela desclassificacdo da Vizinha Faladeira, equivocadamente atribuida ao Estado Novo,
por ter apresentado como enredo um tema néo nacional: “Branca de Neve e os sete andes”, de
Walt Disney. Mas concretamente a comissdo apenas cumpriu uma determinacdo estabelecida
pelos proprios sambistas nos estatutos da UES de 1935, reafirmada por ela no regulamento do
desfile de 1938. Se, contudo, prosperou e se solidificou a versdo de que a desclassificacdo da
Vizinha Faladeira resultou da ingeréncia oficial, foi porque, dentre outras coisas, ela ndo s6 era
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coerente com atitudes esperadas de uma ditadura como também serviu de (til argumento para a
condenagdo do Estado Novo.

No réveillonde 1940, o cantor Silvio Caldas, que freqlientava a Estacdo Primeira desde o seu
inicio, tendo inclusive, segundo Cartola, presenteado a escola com o primeiro surdo, convidou
este e outros sambistas para um show no Cassino Atlantico, um dos ambientes mais luxuosos da
cidade. Ao espetéculo foi dado o titulo: “Escola de Samba do Morro de Mangueira”. Foi um
sucesso e atemporada se estendeu até as vésperas do Carnaval. Por seu lado, Villa-Lobos, que era
intimo do Estado Novo, conseguiu uma verba do DIP para organizar um grupo que revivesse 0s
velhos corddes do principio do século. Para assessora-lo no projeto, convocou ninguém menos
que Zé Espinguela. Villa-Lobos tinha como preocupac¢do que o chamado Sodade do Cordao
reproduzisse aqueles grupos carnavalescos que, como vimos, foram satanizados e perseguidos
pelas autoridades depois de 1908. Assim, ele mesmo esteve a frente do ensaio do grupo, procurando
repetir as velhas coreografias do bailado da rainha, da danca dos velhos, dos palhagos e dos
diabinhos, para a apresentacéo oficial na segunda-feira de Carnaval, na Feira de Amostras.

O Cidadao Samba eleito em 1940 foi o0 baiano Getulio (Amor) Marinho (1889-1964), que,
segundo Cabral (1996: 126), além de compositor de grandes sucessos, € reconhecido como 0
melhor mestre-sala de todos os tempos. Porém, nem tudo foi favoravel as escolas de samba. Por
causa de uma briga entre duas escolas de Madureira, a Rainha das Pretas e a Unido de Madureira,
que resultaram em ferimentos graves produzidos por navalhadas em uma das sambistas da primeira
escola, a policia resolveu ndo so interditar as duas escolas envolvidas como estendeu tal medida
auma de suas vizinhas: a Prazer da Serrinha. Esta Gltima era liderada por Alfredo Costa, Cidaddo
Samba de 1939, que foi aos jornais protestar contra tamanha arbitrariedade, afirmando que apelaria
até para o cantor Francisco Alves, que apoiava 0 regime e cantava quase todas as noites no
programa radiofénico, “A hora do Brasil”, razdo pela qual passou a ser chamado por seus colegas
de “o cantor do Estado Novo”. Néo se sabe se Francisco Alves interferiu no assunto, mas a
policia acabou autorizando novamente o funcionamento de todas as escolas que havia fechado.

Mostrando que de fato nem sempre o Estado Novo apoiou as escolas, naquele Carnaval suas
autoridades resolveram conceder subvencao apenas para as grandes sociedades. A inesperada
falta de recursos prejudicou muitas escolas, de modo que apenas 18 agremiacgdes, a metade do
ano anterior, puderam se apresentar no que ainda restava da praca Onze. Mas os ranchos sentiram
o0 golpe de modo mais profundo. Sua entidade, a Federagéo das Pequenas Sociedades, resolveu
que os ranchos nao desfilariam e, por isso, ao Campo de Séo Cristovao compareceram apenas trés
grupos: Inocentes do Catumbi, Turunas de Monte Alegre e Alianga de Quintino (Cabral: 1996:
128).

A comissdo julgadora oficial foi constituida por Lourival Fontes, diretor do DIP, que pelo
menos desde antes do Estado Novo participou de visitas as escolas de samba, Modestino Kanto,
Francisco Guimardes Romano e Gehrardt Luckmann. Os quesitos avaliados foram: bateria,
harmonia, enredo, bandeira e conjunto. Os julgadores deram a vitéria a Mangueira, 0 segundo
lugar ficou com a Mocidade Louca de Séo Cristévédo e o terceiro lugar foi paraa Azul e Branco do
Salgueiro. A Portela, apesar de todo empenho de Paulo para alcancar o bicampeonato, ficou em
quinto lugar. Segundo Silva e Santos (1989: 116), o enredo e o0 samba-enredo, “Homenagem a
Justica”, foram concebidos por Paulo da Portela. Seus companheiros, Euzébio, N6 e Hilton,
fizeram vaérias alegorias representando valores como liberdade e justica, 0 que ndo deve ter
soado bem aos ouvidos do regime. No samba havia o refrdo “Salve a Justi¢a!”’, que todo o coro da
escola deveria cantar. Porém as pastoras e demais componentes trocaram-no por “Pau na Justiga!”,
0 que obviamente desagradou aos jurados e deve ter sido a justificativa para a quinta colocagédo
da escola. Para ndo acirrar mais ainda o &nimo dos poderosos, foi difundida a versdo de que a troca
das palavras aconteceu pela falta de tempo para os ensaios. Contudo, Silva e Santos argumentam
gue se tratava de um dissimulacéo, pois “ndo ha a minima identidade fonoldgica entre os vocabulos
‘salve’ e ‘pau’”. De qualquer forma, isto demonstra mais uma vez como as relagdes entre as
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escolas e a ditadura de Vargas foram tensas e ndo podem, como muitos insistem, ser caracterizadas
apenas pela submissao ingénua e acritica, ou reduzidas a l6gica do “pédo e circo”.

As portas da Segunda Guerra, 0s norte-americanos comegam a tomar iniciativas que
sinalizavam suas intencdes geopoliticas em garantir a alianca com os paises do continente latino-
americano, a “politica de boa vizinhan¢a”. Para o Brasil, a viagem de Carmem Miranda aos
Estados Unidos em 1939 foi um sinal concreto do desenvolvimento daquelas intencées, que
requeriam antes de mais nada uma aproximacéo cultural. Embora Cabral (1996: 131) sublinhe a
inigualavel poténcia dos EUA em termos do cinema e da musica popular, se nos lembrarmos das
transmissdes radiofénicas da Mangueira para a Alemanha, em 1936, seremos obrigados a
reconhecer que os norte-americanos ficaram um pouco atrasados na adogdo dessa estratégia, em
relagdo aos germanicos. Moura (1986: 19, 20) assim resumiu o diagndéstico elaborado pelos
estrategistas de Washington com relagdo a Ameérica Latina:

As Américas Central e do Sul constituiam parte importante dos planos de dominio mundial dos
nazistas; além disso, constituiam um campo de colonizagéo potencial, em virtude dos alemées que
viviam nessa regiéo; esses paises tinham sido importantes para o rearmamento alemao, visto que
forneciam matérias-primas vitais, por intermédio do comércio compensado. Ainda mais: muitos
desses paises centro e sul-americanos tinham sua forcas armadas instruidas por missoes alemas e eram
alvo de uma propaganda sistemadtica que procurava criar um antagonismo entre esses paises e 0s
Estados Unidos. Também a guerra afetara seriamente as exportagoes de muitos desses paises, que
estavam em dificuldades econémicas. Finalmente, as vitdrias do Eixo em vdrias partes do mundo
estavam retirando do alcance dos Estados Unidos muitos materiais estratégicos, que poderiam ser
encontrados no sul do continente americano. Esse conjunto de circunstancias exigia maior coordenagéo
de esforgos de vdrios departamentos governamentais de Washington em relagdo a América L atina.

Frente a este quadro realmente preocupante e depois de debates sobre as alternativas
existentes, o governo Roosevelt resolveu criar uma superagéncia para coordenar e concretizar a
“politica de boa vizinhang¢a” com os latino-americanos. Assim, em 16 de agosto de 1940, sob a
chefia de Nelson Rockfeler, foi instalado o Office for Coordination of Commercial and Cultural
Relations between the American Republics, que no ano seguinte foi resumido para Office of the
Coordinator of Inter-American Affairs (OCIAA).

No campo da musica popular brasileira e particularmente do samba, essas medidas de
aproximacéo entre Brasil e Estados Unidos néo se fizeram esperar, chegando mesmo a se antecipar
a propria existéncia do OCIAA, ja que no final de julho de 1940 o governo americano enviou ao
Brasil o maestro inglés Leopold Stokowski, musico de renome mundial, a frente de 109 jovens
musicos da All American Youth Orchestra. Segundo Cabral (1996: 131), Stokowski fez contato
com Heitor Villa-Lobos comunicando a programacao prevista, solicitando especialmente que
providenciasse as condi¢des necessarias para fazer gravagdes da “mais auténtica musica popular
brasileira”. Como se vé em Moura (op. cit.: 31), “os coraces e mentes” brasileiros que deveriam
ser conquistados ndo se resumiam aos da sua classe dirigente, militares, politicos, empresarios e
intelectuais, mas também, “na medida do possivel, da massa politicamente significativa”.

Atendendo as solicitagdes de Stokowski, Villa-Lobos foi 8 Mangueira vérias vezes conversar
com Cartola, se articulou com Donga e Zé Espinguela, encarregando os trés de selecionar o
pessoal do samba que participaria das gravacdes. Os musicos escolhidos foram Pixinguinha,
Donga, Jodo da Baiana, Zé Espinguela, Zé Com Fome, a dupla sertaneja Jararaca e Ratinho, o
cantor Mauro César, o Grupo do Rae Alufa, Luis Americano e o Orfedo Villa-Lobos. Cartola
levou ainda um grupo de ritmistas da Mangueira e de pastoras formado por Neuma, Cecéia,
Nadira, Ornélia, Guiomar, Nesilia e Neguinha. Segundo Cabral (1996; 132), foram gravadas 39
musicas, dentre as quais 0 samba “Quem me sorrir”, de Cartola e Carlos Cachaga, porém somente
16 foram transpostas para oito discos de 78 rotacGes, lancados no EUA pela Columbia com o
titulo de Native Brazilian Music.”
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Em janeiro de 1941, a empresa americana que fabricava o chocolate Toddy, seguindo a
estratégia do OCIAA de valorizar a musica popular e seduzir aimprensa brasileira com promogdes
e verbas publicitarias, organizou um concurso de musicas de Carnaval junto com a Radio Mayrink
Veiga e o jornal Correio da Noite. O total dos prémios a serem distribuidos para 32 musicas
envolvia a quantia de dez contos de réis, sendo que para 0 samba e a marcha que alcangassem o
primeiro lugar foram destinados dois contos de réis para cada um. A sistematica do torneio previa
a eleicdo popular através de cédulas distribuidas gratuitamente na redacdo do Correio da Noite,
enquanto que as mausicas inscritas eram diariamente apresentadas pela Radio Mayrink Veiga.
Quem venceu na categoria samba foi “Helena, Helena”, de Anténio de Almeida e Constantino
Silva; na categoria marcha chegou em primeiro lugar, “Ala-14-6”, de Haroldo Lobo e Nassara
(Silva e Santos, 1989: 123).

Nas vésperas do Carnaval, a Azul e Branco perdeu seu maior sambista e diretor de harmonia,
Antenor Gargalhada, que tinha pouco mais de trinta anos, vitimado pela tuberculose. Em razéo
disso, a escola comunicou sua desisténcia em participar dos desfiles de 1941. Em compensacéo,
Zé Espinguela seguia em plena atividade e nesse ano, junto com Antenor dos Santos e sem a
participagdo de Villa-Lobos, organizou novamente o Sodade do Cord&o, para o qual obteve
subsidio da prefeitura (Silva e Santos, ibid.). Por outro lado, como um sintoma da decadéncia dos
ranchos, 0 Ameno Reseda, o rancho-escola, realizou em 30 de janeiro sua Gltima assembléia, na
qual ficou decidido que parte de seus bens seria doada para a Irmandade de Nossa Senhora da
Gldria (Efegé, 1965: 178, 179).

Em 1941 a Portela conseguiu o primeiro dos sete titulos consecutivos que conquistaria
naquela década, facanha até hoje inigualada. Talvez também para se desfazer de uma possivel
impressdo de contestadora do regime deixada pelo desfile de 1940, o enredo concebido para
aquele ano por Paulo da Portela e por Lino foi “Dez anos de gldria”, no qual eles deram um jeito
de fazer corresponder seus dez anos de desfiles e os outros dez anos de Getulio Vargas no poder
(Tupy, 1985: 97). “Associando os dois fatos, cada ano de governo seria representado por um
Carnaval do passado” (Silva e Santos, ibid.). Entretanto, Paulo da Portela ndo p6éde acompanhar
as duas Ultimas semanas de preparacdo de sua escola, pois, junto com Heitor dos Prazeres, Cartola
e um grupo de pastoras e de ritmistas, viajou para a capital paulista no dia 5 de fevereiro, onde
cumpririam duas semanas de uma programacéo organizada pelo Centro de Cronistas Carnavalescos
e pela Radio Cosmos. O jornal Folha da Manha de 6 de fevereiro assim registrou a chegada dos
sambistas a Paulicéa:

A chegada dos maiorais guanabarinos, Cartola, Heitor dos Prazeres e Paulo da Portela,
acompanhados de suas escolas de samba, trouxe, sem dtvida alguma, uma das colaboragcbes mais
eficientes para o abafativo Carnaval do Povo que a conhecida emissora do dr. Ferreira Fontes esta
levando a efeito em terras de Piratininga. Auténticos ases da musica popular brasileira, para a qual
vém trabalhando sem desfalecimentos, os sambistas visitantes consequiram firmar rapidamente entre
nés um prestigio duradouro e que nada mais é do que a expressao viva e eloqliente da bossa inata da
gente do morro (cf. Silva e Santos, 1989: 123).

Os trés lideres sambistas e seu grupo, o Conjunto Carioca, fizeram um tremendo sucesso em
S&o Paulo e retornaram ao Rio em 21 de fevereiro, chegando em cima da hora para o desfile na
praca Onze, que continuava em processo de demolicdo. Mas ndo deu tempo para que Heitor,
Paulo e Cartola vestissem as cores de suas escolas. Na ocasido trajavam roupas nas cores preto e
branco do Conjunto Carioca. Eles combinaram que juntos desfilariam na De Mim Ninguém Se
Lembra, a escola de Heitor, na Mangueira e na Portela. Foram recebidos de forma calorosa nas
duas primeiras e muito aplaudidos pelo publico; porém, quando chegou 0 momento de fazerem
0 mesmo na Portela, aconteceu um gravissimo problema. E que embora ja tivesse se passado
uma década da agressao contra Heitor dos Prazeres que quase o levou a morte, seu agressor,
Manuel Bamb4, ainda cultivava por ele um édio profundo. Segundo Silva e Santos (1989: 123),

Escolas de Samba: Sujeitos Celebrantes e Objetos Celebrados 115



quando os trés se defrontaram com Manuel Bamba seguiu-se o seguinte dialogo entre este
ultimo e Paulo da Portela:

—Seu Paulo, o senhor pode desfilar com roupa de outra cor, mas eles ndo. S6 o senhor de preto e
branco. O resto, s6 de azul e branco.

—Queéisso, Mané? Nds viemos direto da Central, meus amigos sdo convidados, eles vao comigo!

—Néo, Paulo, vocé pode ficar no meio do conjunto de qualquer maneira, em qualquer lugar, eles
tém que ficar I atras, na bateria.

—Olha, Mané, ou vamos os trés ou eu ndo desfilo!
— Entéo esta bem, Seu Paulo pode sair!

Paulo passou por debaixo da corda de isolamento e se retirou seguido por Heitor e Cartola.
Tragicamente ele ndo viveria a fantasia dos “Dez anos de gldria por ele concebida, que, na
realidade, dera inicio ao que ficou conhecido na histéria da Portela e das escolas de samba como
“os sete anos de gldrias”, pelos campeonatos consecutivos alcangados entre 1941 e 1947, periodo
que Cabral chamou de “anos portelenses (e de guerra)”.

Os portelenses ndo entenderam o que estava se passando, mas a Portela j& estava comecando
o desfile e ndo houve tempo nem ninguém que pudesse se contrapor as ordens de Bamba. Apesar
disso, a escola fez um grande apresentacdo, tanto em termos quantitativos como qualitativos. S6
na bateria a Portela trazia cerca de cem ritmistas e no total devem ter desfilado aproximadamente
quatrocentos componentes. Assim, o juri composto por Dallier Ferreira, Arlindo Cardoso, Calixto
Cordeiro, Francisco Guimardes Romano e Alvaro Pinto deu o primeiro lugar para a Portela; o
segundo ficou com a Mangueira; o terceiro foi para a Depois Eu Digo; o quarto para a Deixa
Malhar e o quinto paraa Unidos da Tijuca.

Depois de ter sido impedido de desfilar na escola que tinha o seu proprio nome, Paulo da
Portela ficou completamente desnorteado, nem conseguiu voltar para casa e, amparado por
Cartola, foi para a Mangueira. Ali discutiu, refletiu, esbravejou e tomou muito cachaca para
aliviar a verdadeira tragédia que protagonizava. Ficou por I4 uma semana, remoendo as magoas
e buscando uma solucéo para o conflito. A Cartola repetia coisas assim:

— Cartola, eu néo podia permitir que ele me desse ordens. Afinal por que é que eu fui a Sdo Paulo?
Pra divulgar o samba, e levar mais alto ainda o nome da Portela! Entdo? E ele ainda vai me
desacatar em publico, me manda sair por debaixo da corda, desacatar vocé e o Heitor? Que cor diferente
coisanenhuma! Vocé sabe que quando a gente desfila todo ano o pessoal do Estacio invade a nossa corda
com aquelas sombrinhas vermelhas e ninguém diz nada. E sdo dez, vinte pessoas. Como é que ele ia
impediraentrada de trés pessoas S porque estavam de preto e branco? E logo nds, que todo mundo sabe
quem somos! Néo, foi desafforo, foi pretexto, a Mangueira ndo impediu que nds trés desfildssermos, a De
Mim Ninguém Se Lembratambém aceitou. 1sso ndo foi desculpa, Cartola. Esta tudo mal contado, foi
desaforo demais. Ou eles se desculpam ou nunca mais piso 14! (cf. Silva e Santos).

Pondo-se no lugar do amigo, Cartola tentava encontrar uma saida. Argumentou que, diante
de seu sucesso, muitos dos portelenses deviam estar com inveja, mas também tudo poderia ser
resultado da tensdo da hora do desfile. Aconselhou-o a deixar passar mais uns dias, enquanto a
coisa esfriava, e prometeu acompanhéa-lo em sua volta. Levariam Carlos Cachaca e também o
Chico Porréo, para se contrapor a Manuel Bamb& numa eventualidade mais agressiva.

No dia aprazado, os quatro se dirigiram a sede da Portela. Cartola contou que, quando ali
chegaram, sentiu medo perante a frieza com que foram recebidos. Ele mesmo subiu na mesa para
fazer um discurso, chamou ateng&o para o grave erro que estavam cometendo e pediu calma e
compreensao. Pela Portela falou Manuel Bambd, que secamente declarou: “ — Nés ndo queremos
esse moleque aqui dentro”. Perplexo e inconformado, Paulo retrucou “— Senhores, senhoras e
criancgas da Portela: Vs sois uns ursos”. Ato continuo, saiu escoltado pelos mangueirenses.
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Paulo da Portela nunca foi dono da Portela, Manuel Bamb& também néo. Paulo se tornara o
chefe, o lider, por sua criatividade e compromisso politico com a Portela, com as escolas de
samba, ranchos e blocos que ele freqiientava e incentivava. Manuel Bambd, além de mestre-sala,
era principalmente o valente da escola, mas tinha profundo respeito por Paulo e tratava-o como
chefe, como se pode ver no duro e educado didlogo que ambos travaram na praga Onze. Até onde
se pode especular, ndo havia propriamente uma questéo pessoal ou politica entre eles, apenas a
intransigéncia de ambos e, fundamentalmente, a aversdo de Manuel Bamba por Heitor dos
Prazeres. Mas esta ndo foi a verséo sobre tal episédio que predominou entre os portelenses, e
tanto Cabral (op. cit.) quanto Silva e Santos (op. cit.) recolheram diversos depoimentos de
contemporaneos de Paulo, nos quais eles adotam a interpretacdo de que Paulo da Portela foi o
causador do problema, ao tentar infringir a regra de todos se vestirem conforme o previsto. N6,
testemunha do fato, observou a Silva e Santos: “Apesar de grande amigo dele, eu acho que ele
estava errado. Porque inclusive ele proprio disse antes que ndo podia sair ninguém fora da
fantasia, do figurino, porque era um Carnaval perigoso”. Nilton Perez resumiu essa mesma
opinido: “Bem, eu ndo assisti, mas eu acho que nao esta certo: ele eraum homem tdo organizado
e depois desorganiza?”.

E claro que se tratava de um raciocinio simples, mas nem por isso sem fundamento, pois,
considerando-se a bem-sucedida experiéncia do Carnaval de 1939 com o “Teste ao samba” e as
expectativas alimentadas com “Os dez anos de gléria”, € mais do que certo que Paulo deve ter
insistido muito na questdo da fantasia, mal sabendo que este seria 0 maior argumento que aliviaria
aconsciéncia de seus amigos e justificaria a expulsdo de Paulo Benjamim de Oliveira do Grémio
Recreativo e Escola de Samba Portela.

Mas este foi apenas o anticlimax do que o destino ou a historia, pra ndo dizer os deuses, como
convém aos herois e as tragédias, reservavam para Paulo da Portela. Pois logo teria a chance de,
na sede da Portela, 0o mesmo palco em que viveu a maior derrota da sua vida, viver também a
maior gléria, embora muitos de seus amigos tenham testemunhado que ele jamais se recuperou
totalmente de sua exclusdo da Portela, levando alguns a concluirem que este fato abreviou sua
vida. E parareafirmar o sentido tragico, tudo isto veio por méaos que ninguém poderia imaginar,
ando ser os homens da Divisdo de Informacdes do Office of the Coordinator of the Inter-American
Affairs, no Rio de Janeiro, que escolheram Paulo e a Portela para servirem de modelos para que
Walt Disney e equipe construissem um personagem brasileiro e que resultou no Zé Carioca.

Né&o pode haver duvida do que foi observado por Moura (1986: 39), isto €, de que a missdo de
Disney era mais uma das a¢cdes da OCIAA e suas ramificacdes desde os estidios de Hollywood,
que no caso veio colher elementos concretos para produzir um desenho animado — “Alé Amigos!”
(1942) —, protagonizado pelo Pato Donald, representando um americano em visita ao Brasil, e Zé
Carioca, o brasileiro que foi o0 seu cicerone. Enfim, a missdo de Disney em 24 de janeiro na sede
da Portela foi criar “tipos que ajudassem a realcar a solidariedade pan-americana”, quer dizer,
entre o Brasil e os EUA fundamentalmente.

Ja adiantamos em algumas passagens anteriores um pouco do nosso posicionamento sobre o
episodio. Este é o momento de aprofundar a sua analise e para isto gostariamos, antes de mais
nada, de fazer algumas criticas ou observagdes sobre o modo como foi exposto por Cabral (1974,
1996), Silva e Santos (1989) e Moura (1986).

Em Cabral (1974) ndo encontramos registros sobre a exclusao de Paulo Benjamim de Oliveira
dos quadros da Portela, nem da visita de Walt Disney aquela escola em 1941. Ja em 1996 os dois
episdédios foram devidamente reconhecidos, embora exista 0 equivoco de situar a briga entre
Paulo e a Portela em 1942 (Cabral, 1996: 135), e ndo em 1941, ignorando o que foi estabelecido
desde 1980, quando foi publicada a primeira edicdo do livro de Silva e Santos: “Paulo da Portela:
traco-de-unido entre duas culturas”. Evidentemente, o grande problema néo é a simples troca de
datas, mas suas conseqiiéncias, ja que assim ndo se pode conectar corretamente os fatos nem
avaliar suas dimensdes e significados. Por exemplo, ao se referir a visita de Disney, Cabral (1996:
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133, 134) ndo vai além de se indagar se “quem sabe nasceu nesse dia 0 Zé Carioca?” — pergunta
totalmente obsoleta diante dos fatos revelados por Silva e Santos 16 anos antes. Em suma, a nosso
ver, nos parece que Cabral ndo deu a devida relevancia a ambos os fatos.

O trabalho de Moura (1986) ndo tinha nenhum compromisso com as escolas e seu objetivo
foi abordar a penetracdo cultural americana no Brasil. E foi por causa disso que o autor tratou da
visita de Disney a Portela e a produgdo do Zé Carioca, ficando naturalmente fora de suas cogitacoes
as personagens e a situacdo politica concretamente vivida pela Portela. Porém, ele nos da mais
elementos sobre as circunstancias da missdo do cineasta americano e dos perfis de Zé Carioca e
do Pato Donald, que foram esterilizados de todos os tragos que dificultassem a mensagem do
pan-americanismo.

Em 1941, realizou-se no Rio de Janeiro a 3% Convengéo Sul-Americana de Vendas, patrocinada
pela RKO e contando com a presenga do ja entdo famoso Walt Disney. Na ocasiéo, foi exibido o
longa-metragem do mesmo Disney, Fantasia, que extasiava as platéias latino-americanas. Pouco
mais tarde, o desenho Al6 Amigos! trilharia o mesmo caminho do sucesso na solidariedade hemisférica.
Foi nesse contexto que o Biré [OCIAA] negociou com os esttidios de Disney a criagéo de tipos que
ajudassem a realgar a solidariedade pan-americana. Desse esforgo, nasceu o nosso popular “Zé
Carioca”, papagaio verde-amarelo, num desenho que se tornou famoso pela escolha perfeita do
personagem em relagéo a sociedade que, através dele, se pretendia expressar. O americano que vem ao
Brasil e encontra o “Zé” nada mais era do que o Pato Donald — o simbolo por exceléncia do
“americano comum”. Donald é um pato e guarda, portanto, muita afinidade com o nosso papagaio
—ambos aves domeésticas e que podem se entender muito bem. Zé Carioca € falador, esperto e fa de
Donald, sente um imenso prazer em conhecer o representante de Tio Sam e logo o convida para conhecer
as belezas e os encantos do Brasil. Brasileiramente, faz-se intimo de Donald— quando este Ihe estende
amaéo, Zé Carioca lhe dd um grande abrago — que aceita o oferecimento e sai para conhecer o Brasil.
Nem é preciso dizer que Donald fica deslumbrado com as paisagens e 0s ritmos brasileiros e inteiramente
“vidrado” na primeira baiana que encontra. (Para néo ferir as susceptibilidades de nossas “elites”,
eternamente ressentidas pelo apelido de “macaquitos” que os argentinos nos aplicavam entéo, ou
para ndo desagradar as platéias americanas, o fato € que os estudios Disney sé puseram em cena
baianas e baianos brancos,; a mulata néo teve vez). Esse encontro histdrico feliz se da num de fundo
musical escolhido a dedo ( Aquarela do Brasil, Tico-Tico no Fuba e O que é que a baianatem?) e
conta com um requintado apuro técnico de Hollywood. Também aqui se da o encontro perfeito: a
Sétima arte americana e o talento musical e coreogréfico brasileiro se juntam para produzir um hino
aindestrutivel amizade entre Donald e Zé Carioca, perdéo, entre Estados Unidos e Brasil.

Moura ndo tem divida de que os americanos foram perfeitos na escolha do “personagem em
relacdo a sociedade que, através dele, se pretendia expressar”, quando eles se fixaram num
sambista para exibir o talento musical e coreogréfico brasileiro. Porém, nunca é demais observar
que Disney s6 transformou em personagem um simbolo de nacionalidade que j estava mais do
gue assentado entre nds. Além de detalhar o perfil de Zé Carioca, Moura (op. cit.: 26) apresenta
uma das raras fotos publicadas sobre a ida de Disney a Portela; porém, ndo entra em maiores
detalhes sobre o porqué da escolha daquela escola e, principalmente, ndo indica a mediacao de
jornalistas ou intelectuais nos entendimentos da visita, como vimos acontecer em outros encontros
de personalidades internacionais com os sambistas. Alias, 0 mesmo ocorre com as descri¢des de
Cabral e Silva e Santos.

E muito provavel que a falta do registro de mediadores brasileiros neste caso se deva ao fato
de que, se ndo estavam ausentes, pelo menos ndo tiveram a mesma relevancia que em situacoes
anteriores. Isto vem confirmar o fato assinalado por Moura (op. cit.: 49) de que “fomos inundados
por jornalistas, radialistas, editores, professores, cientistas, escritores, musicos, diplomatas (...)
oriundos do norte — o que levou o ministro Osvaldo Aranha a tirada bem-humorada de que ‘mais
uma missdo de boa vontade e declaramos guerra aos Estados Unidos!” ”. O minimo que se pode
dizer é que os organizadores da visita de Disney estavam muito bem informados sobre a
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importancia da Portela e, mais ainda, de Paulo de Portela, cuja presenca naquele momento em
Osvaldo Cruz, considerando sua condicdo de recém-renegado, sé pode ser explicada imaginando-
se que esta deve ter sido uma exigéncia dos americanos e resultado de algum tipo de negociagédo
envolvendo a escola, Paulo e alguém do lado dos americanos que, sem duvida, ja sabia que Paulo
da Portela era o melhor modelo para os objetivos de Disney.

Silva e Santos (op. cit.: 135, 136), ao contrario de Moura, ndo fizeram nenhuma relagdo do
episodio com as acdes da OCIAA no Brasil, dizendo apenas que o cineasta estava acompanhado
de “numerosa equipe” e seu objetivo era recolher “ritmos e melodias” para uma “nova série de
desenhos onde focalizaria aspectos tipicos dos paises sul-americanos”. Nesta versao tratava-se
de uma acdo privada de um estudio cinematografico, uma iniciativa em que a Gnica participacao
oficial registrada foi a da embaixada norte-americana, que “compds uma assessoria para dar
cobertura total aos trabalhos do cineasta, que acabou, fatalmente em contato com Paulo da
Portela”. E claro que a falta de certos detalhes finda por retirar do episodio parte de seu significado,
cuja restituicdo implica juntar as versdes de Moura e de Silva e Santos sobre o acontecido.

Na descricao de Silva e Santos (1989: 134), a visita de Disney a Portela é apresentada dentro
de um capitulo chamado “Paulo Cicerone”, que logo no inicio anuncia que tal qualificativo vem
de “Cicero, 0 mais célebre dos oradores, estabelecendo-se a analogia pela verbosidade propria
dos guias turisticos (...), e Paulo, como sabemos, ndo perdia a oportunidade de fazer um discurso”.
A partir desse ponto, as autoras recuperam a carreira de Paulo de Portela, afirmando que “quem
aportasse no Rio de Janeiro querendo conhecer o samba, 0 negdcio era chamar o Paulo da
Portela”.

De fato, desde 1935, quando intermediou, junto com jornalistas vinculados ao Partido
Comunista, a visita do professor Henri Wallon a Portela, Paulo foi consolidando a posicéo de
principal public-relations da gente do samba. Mas existiam outros que também cumpriam essa
funcgdo: Zé Espinguela, Mano EIl6i, Heitor dos Prazeres e Cartola, além de ndo-sambistas como
Heitor Villa-Lobos. Assim, a escolha de Paulo da Portela pelos norte-americanos demonstra que
eles ndo abriram mao de dar a Disney as melhores condices possiveis para o exercicio de sua
missdo, 0 que veio a proporcionar ao sambista o “ponto alto de suas exibicGes a estrangeiros”, em
24 de agosto de 1941.

Néo resta divida de que este episddio tem um significado talvez inigualado para Paulo da
Portela e para a “cimentacdo” do sambista como representagédo da identidade nacional brasileira,
gue agora, através de um filme e toda a capacidade de difusdo dos norte-americanos, poderia
facilmente ser visto e traduzido por todo o planeta. Porém, ficamos em completo desacordo
quando Silva e Santos afirmam que a visita de Disney e seus resultados “ficaram para sempre na
memodria do povo brasileiro”. Moura e principalmente Cabral nem de longe registraram o fato
deste modo; os sambistas ndo o destacaram em seus depoimentos e ndo nos consta que esta seja
um historia disseminada entre os moradores do suburbio do Rio de Janeiro.

Contudo, nenhuma das faltas ou exageros apontados em Silva e Santos pode eclipsar a
importancia de sua descri¢cdo para compreendermos a consagracao de Paulo da Portela como o
maior mediador entre o samba e as outras culturas, confirmando sua exatiddo como modelo
inspirador de um personagem que deveria representar o brasileiro por “exceléncia”. N&o pelo
Zé Carioca em si, obviamente uma caricatura de Paulo de Portela, desfigurado pelos objetivos
de Disney, mas simplesmente porque este sambista foi a sua matriz e, ndo menos, pelas
circunstancias especificas e irrepetiveis em que se deu tal fato.

Como muito bem apontaram aqueles autores, “em agosto de 1941, havia seis meses” do
rompimento entre Paulo e a Portela, situacdo que jamais foi revertida. Apesar disso, 0s americanos
conseguiram que fosse estabelecida uma trégua momentanea entre o sambista e a escola, de
modo que, apesar de Paulo nunca ter sido compreendido pelos portelenses da época, foi ele
quem liderou a Portela em sua apresentacdo para a equipe de Disney. Infelizmente ndo se sabe
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de maiores detalhes sobre esta negociacdo; por exemplo, se todo o trabalho foi gratuito ou se a
escola ou 0 sambista ganharam algo mais que a honra de receberam os norte-americanos. De
gualquer modo, deve ter ser sido mais facil negociar com Paulo, que ndo poderia resistir muito
aos argumentos sobre a importancia daquilo tudo para a valoriza¢do do samba; ao contrario do que
deve ter se passado com as conversacdes com toda a Portela, na qual foi necessario convencer o
valentdo Manuel Bamba que aquele “moleque” que eles haviam escorracado do terreiro da
escola havia seis meses era quem agora 0s americanos queriam que organizasse a apresentacéo.
Contudo, demonstrando terem também compreendido a importancia da situacao, os portelenses
se dobraram aquele verdadeiro império de circunstancias, aceitando que o renegado Paulo
Benjamim de Oliveira fosse o mestre-de-cerimdnias da Portela perante Walt Disney.

Assim, Paulo organizou a melhor recepcéo possivel. A escola foi enfeitada, foram preparadas
batidas e leite-de-onca, ele convidou os maiorais de outras escolas e Cartola esteve presente
ensaiando as criangas e as pastoras. Quando os automdveis chegaram a Osvaldo Cruz, foram
recebidos com entusiasmo, salva de palmas e vivas. Depois de apresentado pelo intérprete a
Walt Disney e equipe, Paulo convidou-o0s a se acomodarem nos bancos de madeira dispostos em
circulo no terreiro da escola, para que assistissem ao espetéaculo previsto e assim resumido por
Silva e Santos (op. cit.: 136):

Paulo com a batuta guarnecida de prata, comandava a bateria, acompanhava o ritmo com
passos precisos, belos volteios, um Fred Astaire caboclo. Apresentou Cartola, que iniciou a série de
sambas a serem cantados. A essa altura, “a equipe de Disney desenhava flagrantes do espetaculo
inédito que presenciavam, gravava 0s canticos, a percussao da bateria, 0 samba que prosseguia”. E
vieram improvisos, partido alto e coro de criangas; “ e, a fim de que os visitantes vissem que o0 samba
estava na massa do sangue do povo de Sebastiandpolis, também as crian¢as alardeavam sua
precocidade, incentivadas por Paulo da Portela. Sem inibic&o, desembaragadas, garotinhas de menos
de meia dtizia de anos, provocavam admiragdo geral pela maneira com que sentiarm a musica e 0 seu
ritmo. Disney que fora a Portela captar o samba com sua exata caracteristica na maneira de o
executar e interpretar, conseguira plenamente o desejado. Exultando com o sucesso obtido, tendo
recolhido material abundante, que lhe daria a possibilidade de fazer um filme bem representativo da
terra carioca, so alta noite encerrou sua visita.

Esta foi a Ultima vez que Paulo comandou a Portela e, como nunca, ele deve ter brilhado
naquela noite, proporcionando um material realmente denso para produzir uma obra muito
representativa da cultura popular carioca; o que, entretanto, era uma impossibilidade em face dos
limites e determinagdes ideoldgicas que motivaram todo o projeto do filme. Como Moura (op.
cit.) observou, nem os negros constam do filme, mas ndo se pode deixar de admitir que Zé
Carioca foi inspirado em Paulo da Portela, como nos mostram Silva e Santos (ibid.), porque o
papagaio verde-amarelo de Disney, além de muito falante e de ser um perfeito cicerone e
sambista, possui 0 mesmo nariz adunco de Paulo e utiliza um guarda-chuva no lugar da batuta de
prata por ele empunhada na regéncia da escola. Ainda que com muitos limites da personagem Zé
Carioca, ndo ha como negar que esta fantasia carrega elementos e vestigios de uma personagem
real: Paulo da Portela, que agora, ainda que “americanizado”, fixava nossa brasilidade no exterior.

Mesmo sem a Portela, Paulo continuou expandindo sua posicdo de public relations. Em
novembro de 1941 participou de uma apresentacdo de sambistas na Mangueira, em razdo da
visita de mais um maestro e musicologo americano interessado em *“ conhecer a nossa batucada”.
Desta vez, novamente Villa-Lobos apareceu intermediando a festa para Aaron Copland, que
ficou entusiasmado com o espetéculo apresentado, revelando que o ritmo ndo o surpreendeu
muito, pois “ja havia notado em todos os compositores brasileiros, em todos que ouvira; Villa-
Lobos, Gnatali, Ovalle, Cosme, Guarnieri; Mignone, Fernandes ...” (cf. Silva e Santos, op. cit.:
135). Embora Cartola tenha pedido desculpas aos visitantes, pois naquela altura do ano “o samba
ainda ndo estava ‘muito quente’”, a revista Diretrizes, publicada em 27 de novembro de 1941,
destacou a presenca de Paulo da Portela, ““ o famoso sambista, [que] danga que é um beleza [e] faz
umas visagens que outros ndo conseguem fazer” (ibid.).
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Voltemos agora aos acontecimentos mais gerais que envolveram as escolas de samba em
1941. Naquele ano, nota-se que Flavio Costa foi reabilitado dentro da UGES e ocupava sua
presidéncia, que Mano EIl6i continuava a ocupar cargos importantes na direcdo da entidade,
agora investido na funcéo de tesoureiro. Segundo Cabral, na pragca Onze sé restavam algumas
edificagbes nas ruas Senador Eusébio e Visconde de Italina, e a UGES manifestou a prefeitura
suas preocupacdes quanto a precariedade do local para a realizacdo dos desfilesno Carnaval de
1942. Nesse sentido, o cronista carnavalesco Azul (Atalidio Luz) escreveu crénica no Jornal do
Brasil, reivindicando que a administracdo municipal pavimentasse o lugar do desfile, pois, na
falta desta providéncia, era previsivel que “nuvens de poeira envolveriam o0s grupos, blocos etc.,
sendo aspirada por milhares de pessoas, 0 que acarretaria sérias enfermidades e constituiria
espetaculo anti-higiénico”. Além disso, a poeira prejudicaria a visibilidade das apresentacdes e
poderia também resultar em acidentes. Apesar do enorme interesse publico que envolvia a
questdo, a prefeitura se limitou a maquiar a praca Onze, fixando nas laterais da praca dois grandes
painéis —encomendados aos cendgrafos Flavio Léo Oliveira e Oscar Lopes —, que representavam
o desaparecimento de um dos lugares mais emblemaéticos do Carnaval carioca. O primeiro deles,
que recebeu por titulo “A Gltima audiéncia da baiana”, mostrava “uma baiana sentada num trono
colocado dentro de um pandeiro”; quanto ao segundo, denominado “ O samba vai mudar-se”,
apresentava “um grande pandeiro e, dentro dele, casebres de morro, violBes, cuicas, chapéus de
palha etc.” (cf. Cabral, 1996: 135).

Dentro do espirito da “politica de boa vizinha”, quem chegou ao Rio de Janeiro em 1942 foi
Orson Welles, segundo Cabral (1974: 116), para “ fazer um filme de um milh&o de doélares sobre
0 Carnaval carioca”. Com ele estavam 22 técnicos da RKO e grande quantidade de equipamentos,
com os quais o cineasta filmou, entre outras coisas, 0s desfiles da praca Onze e um grupo de frevo
no Tijuca Ténis Clube. Nota-se, portanto, que nem mesmo a presenca dos norte-americanos na
praca Onze sensibilizou a prefeitura para que fosse pavimentando o lugar. Alias, o fato de existir
tamanha unanimidade em torno do Carnaval e das escolas de samba, que agora pareciam ter se
tornado uma verdadeira mania para 0s norte-americanos, ndo significa que na época nao existissem
aqueles que condenavam e recomendavam censura aos sambistas, como fez o jornalista Silvio
Moreaux, em suas “Notas radiofénicas”, publicadas no Jornal do Brasil.

Necessario se torna, para o futuro, maior rigor na censura das produgdes (de Carnaval),
evitando-se a possibilidade de assuntos apologistas de baixezas, como as macumbas e as malandragens.
Ha muita coisa interessante para ser abordada, como ha também muita maneira inteligente de se
livrar o nosso povo das idéias africanistas que Ihes sdo impingidas pelos maestrecos e poeta¢os
chamados do morro. (cf. Cabral: ibid.)

A Portela alcangou o bicampeonato em 1942, concorrendo entre 21 escolas com o enredo “A
vida do samba”, ocasido em que, segundo 0 Nosso posicionamento, mais uma vez o samba foi o
objeto celebrado. Isto ja ndo ocorre com Augras (op. cit.: 53), que, baseando-se em Matos (1982:
47), interpreta-o afirmando que “no morro o clientelismo facilita a absor¢do de um ‘nacionalismo
ingénuo e ufanista que vinha ao encontro dos interesses do governo Vargas'”. Na realidade, as
posicdes de Augras refletem apenas uma parte do problema, pois ela ndo considera que a letra do
samba-enredo ecoava também acontecimentos, como a visita de Disney a Portela, que
valorizavam o samba perante o publico interno e externo.

Conforme registro feito pelo jornal A Manhé e recolhido por Cabral (1996: 136), o enredo foi
“defendido com muita oportunidade. Todos os detalhes do samba foram focalizados, finalizando
com asua vitéria pela sua aceitagdo integral em Hollywood”, num cortejo em que havia mais de
quatrocentas pessoas. Tupy (op. cit.: 101) observou que o enredo “A vida no samba” foi concebido
por Lino Manoel dos Reis e tinha a peculiaridade de inventar uma origem indigena para o samba,
0 que, no julgamento de Candeia e Isnard (1978), foi uma estratégia adotada em razdo da maior
facilidade de se confeccionarem fantasias e alegoria de indios. Embora autores como Silva e
Santos (op. cit.), Cabral (op. cit.) e Augras (op. cit.), ndo tenham anotado que o samba apresentado
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pela Portela foi um tipico samba-enredo, sua letra nos leva a também inclui-lo naquela lista de
raros exemplares que foram produzidos nas décadas de 30 e 40. E também oportuno realgarmos
que, pela primeira vez em sua histéria, a Portela ganhou um desfile sem qualquer participacéo de
Paulo Benjamim de Oliveira, mostrando que de fato ele ndo era o dono da escola e que seus
antigos companheiros sabiam organizar perfeitamente uma escola de samba.

A vida no samba

Samba foi um festa de indios
NGs o aperfeigoamos mais

E uma realidade

Quando ele desce do morro
Para viver na cidade

Samba, tu és muito conhecido

No mundo inteiro

Samba, orgulho dos brasileiros
Foste no estrangeiro

E alcangaste grande sucesso
Muito nos orgulha o teu progresso

(cf. Tupy, op. cit.: 102)

O segundo lugar no desfile de 1942 foi dado a Depois Eu Digo, do morro do Salgueiro, mas
infelizmente ndo se anotou o enredo apresentado. A Mangueira, tal como a Portela, muito envolvida
com apresentacdes para 0s norte-americanos e sua “politica de boa vizinhanca”, aproveitou para
celebrar mais uma conquista do samba com o enredo: “A vitdria do samba nas Américas”. Como se
vé, com grande habilidade e rapidez os sambistas instrumentalizaram ““a politica de boa vizinhan¢a”
em proveito da valorizagdo do samba, invertendo, ou pelo menos deslocando, seu eixo central de
dominacdo, confirmando aquelas teses que observaram a capacidade da cultura popular em reciclar
os valores que Ihes sio impostos pelos grupos dominantes. E verdade que, veiculando mensagens
como estas, as escolas ndo deixaram de contribuir para a alianca entre Estados Unidos e Brasil;
contudo, € impossivel negar que os sambistas souberam aproveitar aquela situacao para fixar nos
coracOes e mentes dos brasileiros e do publico internacional a inquestionavel posicéo de principal
representacdo nacional do povo brasileiro.

O acirramento da guerra em 1942 — principalmente pelo avango dos alemdes no territorio da
Uni&o Soviética e dos japoneses no Pacifico e na Asia — apressou as negociagdes do acordo
militar ente o Brasil e os EUA, finalmente assinado em maio de 1942. Entre 15 e 17 de agosto do
mesmo ano, diversos navios mercantes foram torpedeados e afundados por submarinos alemaes
na costa brasileira, 0 que precipitou a declaracdo de guerra do Brasil a Alemanha e a Itélia,
juntamente com a decretacdo do estado de guerra em todo o territorio nacional. Num destes
navios, o Itagiba, que foi ao fundo na manha de 17 de agosto, na costa da Bahia, estava um grupo
de militares do 7° Grupo de Artilharia de Dorso, sediado no Campinho, razdo pela qual boa parte
de seus pracas era formada por jovens que moravam nas vizinhancas: Madureira, Osvaldo Cruz,
Vaz Lobo. Os militares estavam sendo deslocados para o Recife, onde fortaleceriam as posicoes
brasileiras, e no meio deles estava Silas de Oliveira, 0 maior compositor de samba-enredo, que
felizmente sobreviveu ao naufragio e voltou para a Serrinha (Silva e Oliveira Filho, 1981: 12, 13).

As agressdes exasperaram os animos da populacdo no final de 1942, justificando que o chefe
de policia, Alcides Gongalves Etchgoyen, determinasse o fechamento dos bares e botequins,
apoés as 21 horas, e toque de recolher geral, ap6s as 22 horas (Silva e Oliveira Filho, op. cit.: 14).
Nas vésperas do Carnaval, a imprensa se juntou as autoridades, fazendo coro de que nédo havia
clima para a festa. O Jornal do Brasil, por exemplo, publicou editorial afirmando que “festejar o
Carnaval na situacdo em que nos encontramos seria leviandade, sendo verdadeira inconsciéncia”.
Por seu lado, a prefeitura decidiu cancelar o baile do Teatro Municipal e as subvencdes para todos
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0s grupos carnavalescos, o que levou as grandes sociedades, ranchos e blocos a decidirem por se
retirar das ruas e do campo festivo. As escolas de samba, porém, ndo aceitaram tal imposicao e
demostraram que ndo dependiam tanto assim do apoio oficial e nem mesmo da UGES, que néo
teve grande destaque na organizacdo do Carnaval daquele ano. Conquistaram para a sua causa a
Liga de Defesa Nacional e a Unido Nacional dos Estudantes, que acabaram como responsaveis
pelo desfile.

Em 24 de janeiro de 1943, os sambistas demonstraram que sua posi¢do de ndo abandonar os
festejos carnavalescos ndo provava inconsciéncia a respeito da guerra, como acusava o Jornal do
Brasil. Assim, aceitaram a convocacao da primeira-dama do pais, Darci Vargas, e participaram de
um desfile em beneficio da cantina do soldado, realizado no campo do Vasco da Gama. Cabral
(1996: 137) registrou a presenca de 13 escolas : Azul e Branco, Cada Ano Sai Melhor, Portela,
Estacéo Primeira, Depois Eu Digo, Unidos do Salgueiro, Unido do Sampaio, Unidos da Tijuca,
Império da Tijuca e Mocidade Louca de Sao Cristévdo. A Portela fez uma apresentacdo digna de
nota, ao cantar um samba que incentivava a ida de brasileiros aos campos de batalha, o que de fato
era “musica” para os ouvidos dos militares brasileiros que ambicionavam por tal experiéncia; por
outro lado, exaltava valores politicos profundamente inconvenientes para a ditadura de Vargas.

Democracia

Palavra que nos traz felicidade
Pois lutaremos

Para honrar a nossa liberdade
Brasil oh! Meu Brasil

Unidas nagbes aliadas

Para ofront eu vou de coragdo
Abaixo o Eixo

Elesamolecerm oqueixo

A Vit0ria estd em nossa mao

Para o desfile de um Carnaval oficialmente inexistente, a UNE e a Liga de Defesa Nacional
indicaram uma comissdo julgadora formada pelo capitdo Luis Gonzaga, os jornalistas Benedito
Calheiros Bonfim e Guimardes Machado, e pelo estudante Mauricio Vinhais, que deram o
tricampeonato a Portela, que apresentou o enredo “Carnaval de guerra”. A Mangueirae a Azul e
Branco chegaram em segundo e terceiro lugares, respectivamente, porém ndo sabemos que
enredos foram apresentados. Além de terem conseguido realizar seu Carnaval, os sambistas
acabaram por conquistar um direito ha muito reivindicado: desfilar na avenida Rio Branco (Cabral,
1974: 117), o que no nosso entender sé foi possivel pelo abandono do campo festivo por parte dos
ranchos e das grandes sociedades, pelo envolvimento da UNE e da Liga de Defesa Nacional e
pela indiferencga oficial que nédo teve como impedi-lo.

Em 1944, o pesado clima de guerra levou a que o conselho deliberativo da UGES decidisse
também se retirar do campo festivo, no que, entretanto, ndo foi seguida por muitas de suas
afiliadas que, sem qualquer apoio da sociedade, fizeram o Carnaval de 1944. A UGES divulgou
a seguinte nota firmando sua capitulacdo a um tempo realmente nada risonho:

a) Que as escolas de samba filiadas fiquem a vontade com relagao a saida ou ndo no Carnaval.
b) Que a UGES néo tomard qualquer iniciativa quanto ao desfiles das escolas até o Carnaval.
¢) Que a UGES somente se fara representar nos festivais de suas filiadas ou néo.

d) Que fica suspenso o expediente da secretaria da UGES nos dias consagrados aos folguedos
Carnavalescos.

e) Que as suas filiadas, no caso de resolverem sair nos dias consagrados aos folguedos, devem
cumprir rigorosamente as determinagdes do sr. tenente-coronel cheffe de policia e de seus auxiliares na
manutengéo da ordem e do respeito que deve prevalecer nesses dias, a fim de cooperar com 0s mesmo
devido a situagéo de guerra em que nos encontramos (cf. Cabral, 1996: 138).
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A imprensa, como de resto a sociedade carioca, ndo acreditou que pudesse haver Carnaval
em 1944 diante do espesso pessimismo reinante. No domingo de Carnaval, O Jornal apareceu
com uma matéria em que dizia que “o Carnaval deste ano sera mais triste. Estamos em guerra,
atingidos pela crise mundial, e aquela alegria contagiante do carioca desapareceu, surgindo uma
nitida compreensdao do momento que atravessa a humanidade”. Segundo Cabral (1996: 139),
nenhum dos 6rgdos da imprensa carioca designou repdrteres para cobrir 0 evento, “razdo pela
qual o resultado do desfile ficou sem registro”, sabendo-se apenas que a Portela chegou ao
tetracampeonato. Entretanto, Tupy (op. cit.: 105) conseguiu apurar que a Portela venceu com o
samba “Motivos patrioticos”, de José Barriga Dura.

Motivos patriéticos

Somos todos brasileiros

E por ti queremos sequir

O clarim ja tocou reunir

Adeus minha querida eu vou partir
Em defiesa do nosso pais

E verde e amarelo, branco e azul
Cor de anil é o meu Brasil

Oh meu torréo abengoado
Pelos seus filhos adorado
Seguiremos para a fronteira
Para defender a vida inteira
Nossa querida bandeira

Para os adeptos da tese da “domesticacdo da massa”, este samba poderia ser uma evidéncia
de como os sambistas se subordinaram aos interesses dominantes, uma expressdo de seu
voluntarismo ingénuo e instrumentalizado pelo stablishment. Entretanto, Augras (op. cit.: 57), por
exemplo, limitando-se ao registro de Cabral (1974) e desconsiderando as observagoes de Tupy
(op. cit.), ndo se ocupou deste samba que poderia ilustrar tdo bem seu julgamento. Contudo, se
nos colocarmos dentro da conjuntura e se admitirmos que os sambistas viviam neste mesmo
mundo, poderemos compreender que este era um tema incontornavel para todos; além do mais,
sua escolha rebatia as acusagdes de que realizar o Carnaval era um ato alienado e irresponsavel,
ao mesmo tempo que dava legitimidade politica ao desfile.

Em 25 de marc¢o de 1944 morreu Zé Espinguela, uma figura tdo lendéaria e fundamental
para a historia das escolas de samba quanto Tia Ciata foi para o desenvolvimento dos ranchos
e do samba carioca. Na casa dela surgiu o primeiro samba, “Pelo telefone”; e na casa dele
aconteceu o primeiro concurso entre escolas de samba e a fixa¢do da proibicdo do uso de
instrumentos de sopro por este grupos carnavalescos. Ao longo deste trabalho, acompanhamos
algumas das participagdes do jornalista, festeiro e pai-de-santo renomado no processo histérico
de afirmacdo do samba. Era um mangueirense, foi um dos Arengueiros, mas ndo morava em
Mangueira, vivia no Engenho de Dentro e perambulava por muitos lugares do Rio de Janeiro.
Foi intimo de Villa-Lobos, ajudou-o a organizar o Sodade do Cordé&o. Participou da apresentacédo
de 40 musicas para Leopold Stokowsk, que das 16 musicas aproveitadas para o disco Brazilian
Native Dance, escolheu 6 de autoria de Zé Espinguela: “Orimé” (macumba); “Hoje é dia”,
(macumba); “Afoché” (candomblé); “Curimach6” (macumba); “Gamandaué” (candomblé);
“Acoroag6” (candomblé).

Parece que a Unica fonte mais consistente sobre sua morte foi um depoimento de dona
Neuma (cf. Silva e Santos, 1989: 58), cuja descricdo, feita em prantos, tem contorno de um ritual
magico e de coisa preparada, com samba e tudo o mais de religido que ali existia, e que realmente
deve ter sido cantado em “feitio de oragdo”.
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Zé reuniu os filhos-de-santo, a carater. Saltaram em Triagem, vieram pela Rua L icinio Cardoso,
chegaram na ponte de Mangueira e se armaram. NGs ndo vimos nada. Era madrugada. Ouvimos um
surdo lento e o seguinte canto, um samba que ele fez:

Adeus Madrugada

Bem que eu quero expirar

Mas existe um porém

Sinto a minha memo©ria cansada
Esta triste melodia

Serve de ultimo adeus

Adeus, escola de samba

Adeus, escolade samba

Eu vou partir chorando
Relembrando

Que mais cedo ou mais tarde
E triste é doloroso recordar
Mas a orgia vai se acabar

Em seguida, dona Neuma mostra como a entrega profunda de Zé Espinguela a guiar a
cultura popular do Rio de Janeiro converteu o morro de Mangueira, por ocasido de sua morte,
num monte sagrado, palco de um espetaculo e de um ritual realmente digno de um her6i universal,
que conscientemente pdde abrir caminhos para que seu povo pudesse atingir aquelas aspiracdes
mais profundas da civiliza¢do. E assim, neste trabalho, temos o privilégio de evidenciar mais
uma vez ali na Mangueira, umasituacdo que confirma a hipdtese da persisténcia fundamental dos
herdis e das instituicdes culturais populares na transformac&o dos lugares e dos espagos vividos
pelo homem na cidade moderna. Longe dos intelectuais, dos jornais, dos estrangeiros, das
autoridade e dos politicos, Zé Espinguela, 0s mangueirenses e, certamente, muito mais gente
importante do meio sambista, viveram o que deve ter sido uma das cerimonias funebres mais
belas, comoventes e menos conhecidas da historia da cidade, como pode ser visto no final do
depoimento de Dona Neuma.

De repente néo havia um sé barraco apagado. Todo mundo cantando. Dizem que ele jogou uns
buzios e foi previstaa morte dele. Entéo ele quis se despedir do morro onde viveu a maior parte da
vida, na escola que ele ajudou a fundar.

Foi no Buraco Quente. Foi lda em cima, no morro. Morreu dois dias depois. As fantasias de
caboclo que saiam na escola eram do centro dele. Tinha muito lugar de macumba: na tia Tomazia, d.
L ucinda, d. Edwiges. Dessas macumbas surgiu a Mangueira.

Em 1945 a guerra vivia seu momentos de definicdo e a tensao reinante era grande como
nunca. Quase nada se sabe do Carnaval daquele ano, cujos festejos se reduziram mais ainda. As
escolas desfilaram, mas ndo tiveram o direito de se exibir naavenida Rio Branco, cuja apresentacéo
foi deslocada para o estadio do Vasco da Gama. Segundo Tupy (op. cit.: 106), a Portela alcangou
0 pentacampeonato com o samba “Brasil glorioso”, de autoria de Jair Silva:

Brasil terra adorada

Brasil dos brasileiros

Conhecido no mundo inteiro
Como uma pais hospitaleiro
Comuma sé bandeira

Acolhe o mundo inteiro

O Brasil é um pais diverso
Estasempre com os bragos abertos
No Brasil sempre existiu humanidade
O Brasil é um pais sincero

No Brasil se encontra a liberdade.
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Cabral informa que o desfile s6 obteve alguma atencdo da imprensa nas paginas dos assuntos
policiais. E que o desfile ficou marcado por uma briga entre integrantes de duas escolas de samba,
a Depois Eu Digo, do morro do Salgueiro, e a Cada Ano Sai Melhor, do morro de S&o Carlos, que
findou com ferimentos em cerca de vinte pessoas e a morte de José Matinadas, integrante da
bateria da escola do Salgueiro. Do homicidio, foi acusado pela policia Avelino dos Santos, 0 mestre-
sala da escola de Séo Carlos, que assim foi preso. Mas tudo ndo passava de engano porque, meses
depois, ficou comprovado que Avelino sequer havia comparecido ao desfile.

De qualquer forma, Cabral (1996: 140) salienta que a maior parte da imprensa fez coro com o0s
detratores das manifestaces dos grupos populares, que tentavam provar com o episodio que essa
gente do samba continuava adepta de violéncias, justificando assim suas recomendacfes quanto a
censura, ao controle e a repressdo que os sambistas mereciam. Felizmente, nem toda a imprensa
concordou com esse oportunismo, e o jornal O Radical saiu em defesa das escolas de samba.

Aquilo que aconteceu Domingo ultimo no estadio do C. R. Vasco da Gama foi um acontecimento
banal na vida da cidade. Mas, como 0s seus personagens vieram Ia do alto dos morros cariocas, com
as suas cuicas, 0s seus tamborins, as suas pastoras e a sua “bossa’, o fato cresceu e deu margem aos
mais desairosos comentarios contra essa gente boa e simples, cuja maior desgraca é ser pobre. Tudo se
disse de mau e pejorativo objetivando deprimir os companheiros de ideal daquele infortunado
Matinadas, que caiu para sempre, vitima de cruel fatalidade. E para quantos se derem o trabalho de
subir no Salgueiro ou percorrer a Mangueira ou de passar algumas horas na Portela, ou de travar
conhecimento com um Paulo da Portela, um Cartola, um Antenor Gargalhada ou um Pedro Palheta,
a gente do morro — essa gente que faz samba com a alma e que canta com o coragdo avido de
felicidade — é apenas um caso de policia.

O Radical continuou a defender as escolas de samba, publicando seguidas notas sobre o
assunto e acabou por dar aos sambistas a oportunidade de se defenderem segundo seus proprios
pontos de vista, entrevistando varias de seus lideres, entre eles, Paulo da Portela, cujo depoimento
confirma mais uma vez sua capacidade de politico e lider popular.

INGs, 0s sambistas do morro— iniciou Paulo -, ndo merecemos tantas acusagoes. E doloroso que
um incidente, embora de funestas consequiéncias, tenha dado margem a tio erréneos conceitos contra
nds. Entretanto, somos atingidos agora pelos piores adjetivos e pelas maiores humilhagdes. E possivel
que, antigamente, fosserm os morros refligios de ladrdes, desordeiros e maus elementos de todaa espécie.
Mas, falemos a verdade: quando o samba comecou a se organizar e as escolas foram ganhando
projecédo, os morros eliminaram a desordem e a valentia e ninguém ficou com o direito de puxar a
navalha, de ser malandro ou viver do baralho.

Na lenddria e sesmpre saudosa praga Onze, onde cada escola empenhava todos os esforgos e todas
as energias em busca de um triunfo consagrador, nunca houve qualquer mancha a empanar o brilho
dos bacharéis do samba. Em nenhuma parte do Rio o ptblico se sentia téo garantido, téo satisfeito,
e tdo certo de um espetdculo cheio de vibragéo e fraternidade. Também na Antiga Feira de Amostras
as escolas de samba cruzavam as suas forcas com indizivel vigor. No entanto, nunca houve quem
pudesse acusar-nos de qualquer atitude menos digna. NGs, do morro, recebemos visitas de pessoas
ilustres que, com o passar do tempo, se tornaram grandes amigos nossos, como o Doutor Alfredo
Pessoa, o saudoso L indolfo Collor, o sr. Jodo Canali, o sempre amigo Pedro Ernesto, o capitdo
Frederico Trotta e muitos e muitos outros.

Eu mesmo sou lustrador. Suo o dia inteiro para sustentar a minha familia. Como eu, Cartola,
Carlos Cachaga e todos, enfim, ndo vivem de marmita. Trabalhamos de sol a sol. A policia sabe muito
bem que os verdadeiros malandros ficam 1a embaixo, batendo calcada pela Rua do Ouvidor, Rua
Gongalves Dias, Avenida Rio Branco etc. Todos lamentamos a morte de um companheiro bom de sonhos
e de luta, como era Matinadas. Mas lamentamos também o golpe que a fatalidade desfechou sobre o
desfile do Estadio de Séo Janudrio e cujas conseqUiéncias feriram profundamente o moral das escolas
de samba. E preciso fazer justica a gente do morro. Andamos de tamancos e camisetas porque néo
ganhamos o suficiente para usar sapatos de trés solas e ternos de panamad (cf. Cabral: 1996: 141).
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4.3 A “Unido Geral das Escolas Soviéticas”: politizacdo e crise nas escolas de
samba no inicio da Guerra Fria

Com o final da guerra e da ditadura do Estado Novo, em 1945, o clima festivo tomou conta
da sociedade e anunciou-se para 1946 o “Carnaval da vitéria”. Neste propdsito a UGES resolveu
que as escolas de samba deveriam apresentar enredos que comemorassem a Vvitoria aliada e a
contribuicéo dos brasileiros para tal éxito. Entretanto, Cabral (1974: 119) observou que a prefeitura,
alegando falta de verbas, providenciou uma ornamentacéo muito pobre para a cidade. As grandes
sociedades, apesar de ainda conservarem o prestigio de grande atracdo do Carnaval, se
apresentaram sem o luxo de outrora.

Sinalizando a crescente politizacdo do meio sambista, um dos maiores sucessos no Carnaval
de 1946 foi o samba “Trabalhar eu ndo”, do compositor Anibal Alves, também conhecido por
Almeidinha, que fazia parte da Escola de Samba Cada Ano Sai Melhor, do morro de S&o Carlos.
Numa entrevista para a revista O Cruzeiro (Cabral, ibid.), o sambista esclareceu os motivos de
uma composi¢do que obviamente desagradava aos ouvidos dos conservadores.

—Eumoro nacolina de Sdo Carlos. Gosto de chama-la assim por uma questéo de harmonia de
linguagem. Quando digo isto aos colegas, eles respondem que € fala bestialdgica, mas todos sdo meus
cupinchas e a vida la em cima é boa e calma. O morro nédo é mais aquele antro de vadiagem de outros
tempos. Essa histéria de malandro, cachaga e navalha ja esta fora de moda, estd desmoralizada.
Todos, ou quase todos, que residem Ia em cima sdo operarios, marmiteiros como eu, que descem pela
manhé e pegam no batente dobrado, de sol a sol. Voltam a noite, onde a mulher os espera com um bife
malpassado, se hd carne, e um feijdo bem grosso, se ha feijéo. Acontece, porém, que eu trabalho muito
e ndo tenho nada. S6 vejo o patrdo se encher enquanto eu me gasto. Essa impressdo nunca me
abandona. E juntando isso a solidariedade do pessoal do morro, que ndo deixa um colega
desempregado morrer de fome — porque, salve a nossa uniéo —eu comecei a dedilhar no violéo:

Quem quiser sobe o morro
Para apreciar a nossa unido
Trabalho e ndo tenho nada
De fome nédo morro ndo
Trabalhar eu ndo, eu ndo
Eu trabalho como um louco
Até fiz calo na méo

O meu patréo ficou rico

E eupobre semtostédo

Foi por isso que agora
Eumudei de opinido
Trabalhar eu ndo, eu ndo
Trabalhar eu ndo, eu ndo

Demonstrando que os sambas com versos improvisados continuavam a ser cantados nos
desfiles, a UGES elaborou um regulamento para 1946 em que ficou determinado o seguinte: “é
dever dos compositores da escola ou de quem responder pela segunda parte dos sambas ndo
improvisar, trazendo a letracompleta” (Cabral: 1996: 142). Em termos das alegorias, o regulamento
proibiu “a apresentacéo de carros mecénicos ou puxados a muares”, permitindo apenas “carretas
conduzidas a mao, para que néo saia de nossa finalidade e seja sempre um Carnaval diferente das
grandes sociedades ou ranchos”. Ficou também expresso que, mesmo para o caso de “enredos
histéricos”, as escolas ndo deveriam deixar de “apresentar um conjunto de baianas, para ndo
perdermos a nossa condi¢do de escola de samba”’; assim como nao so foi reafirmada a proibicéo
do uso de instrumentos de sopro, mas também ficaram definidos quais eram os instrumentos
tipicos de escola de samba: violdo, cavaquinho, pandeiro, tamborim, surdo, cuica, reco-reco, tarol
e cabacas. Finalmente, além dos quesitos para julgamento ja tradicionais — samba, harmonia,
bateria e enredo —, foram acrescentadas a indumentaria, comissdo de frente, fantasias do mestre-
sala e da porta-bandeira e a iluminacg&o dos préstitos.
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Conforme o previsto, as escolas apresentaram os seguintes enredos:

Estagdo Primeira: “A nossa histéria”

Azul e Branco: “Cruzada da vitoria”

Prazer da Serrinha: “Conferéncia de Sdo Francisco”
N3o E o0 Que Dizem: “Chegada dos herois brasileiros”
Portela: “Alvorada do novo mundo”

Império da Tijuca: “Aos herodis do Novo Mundo”
Unidos da Tijuca: “Anjos da paz”

Vai Se Quiser: “Pela vitoria das armas do Brasil”
Fiquei Firme: “Somos da vitoria”

Mocidade Louca de Sao Cristévdo: “Alvorada de paz’
Paz e Amor: “Mensageiros do samba na assembléia das reparacdes”
Depois Eu Digo: “A tomada de Monte Castelo”
Coracfes Unidos: “As armas da vitoria”

Unidos do Salgueiro: “Recordando a historia”

A Portela foi a vencedora do desfile — que aconteceu na avenida Presidente Vargas — e assim
chegou ao hexacampeonato; a Estacdo Primeira ficou em segundo lugar e a Depois Eu Digo em
terceiro lugar. Tentando apagar seu mau desempenho no desfile e uma séria crise interna, a
Escola de Samba Prazer da Serrinha, que chegou em décimo primeiro lugar, entrou com recurso
junto a UGES solicitando a anulacdo do concurso, alegando que a entidade ndo cumpriu 0
regulamento quando deixou de anunciar o resultado da competic¢éo no prazo previsto.

A crise da Prazer da Serrinha teve origem numa decisdo autoritaria tomada por Alfredo Costa,
seu presidente, que, por um desentendimento banal com Mano Décio da Viola, resolveu que a
escola se apresentaria cantando o samba “Alto da colina” e ndo o samba-enredo “A Conferéncia
de Séo Francisco”, de autoria de Mano Décio e Silas de Oliveira. Para entendermos melhor a
situacdo, devemos observar os seus antecedentes. Em primeiro lugar, havia uma enorme
expectativa dentro da escola quanto aos bons resultados que deveria colher em 1946, em parte
pelo fato de que ela ndo desfilava desde 1942 e para o qual deve ter sido decisiva a falta de
recursos financeiros caracteristica dos anos de guerra. Mas grande parte de toda animacéao deve
ser atribuida a transferéncia para a Serrinha de dois portelenses ja citados anteriormente: Anténio
Caetano e Lino Manoel dos Reis. Os dois sairam da Portela com o enredo “A Conferéncia de Sdo
Francisco” e o ofereceram para a escola de Alfredo Costa, que deu carta branca para que ambos
o desenvolvessem.

Contam Silva e Oliveira Filho (1981: 66) que, em 1945, Mano Décio andou frequientando
muito a Portela e estreitou lagos de amizade com Caetano, que assim o indicou para ser o compositor
do samba-enredo daquele ano. Embora a contragosto, pois ndo costumava dividir decises com
ninguém, Alfredo Costa aceitou a sugestdo de Caetano. Por sua vez, Mano Décio convidou Silas de
Oliveira para com ele partilhar a incumbéncia, cujo resultado foi a seguinte composicéo:

A Conferéncia de Sao Francisco

Restabeleceu a paz universal

Depois da guerra mundial

A unido entre as Américas do Sul, Norte e Central
Nunca existiu outra igual

Na vida internacional

Nosso Brasil sempre teve interferéncia
Nas grandes conferéncias

Da paz universal

E um gigante na América L atina
Urugual, Paraguai, Chile e Argentina

128 Nelson da Nobrega Fernandes



da oficializagcdo a conquista da representacdo nacional (1935-1949)

Tanto Caetano como a escola ficaram empolgados com o produto da dupla de compositores
gue, por sinal, alguns anos depois se tornaria uma das melhores no género. Nos ensaios daquele
ano a Serrinha cantou muito um samba de terreiro chamado “Alto da colina”, composto pelo
sambista Albano, amigo de Alfredo Costa. Num desses ensaios, Mano Décio, como era costume,
fez alguns improvisos em cima do samba que desgostou a Albano, que se queixou do fato com
Alfredo Costa. Este ficou enfurecido e dirigiu-se a Mano Décio com impropérios e ordenou o
final do ensaio, no que foi atendido sem maiores discussdes. Porém, o mal-entendido néo
terminou ai. Na hora do desfile, Alfredo Costa determinou a substitui¢cdo do samba-enredo “ A
Conferéncia de S&o Francisco” pelo samba de terreiro de Albano. O resultado foi que metade da
escola cantou o primeiro samba e a outra o segundo samba, fazendo uma apresentacéo
incompreensivel e responsavel pela péssima colocacdo da escola no concurso. Como consequiéncia
deste trauma, surgiria uma dissidéncia cuja Unica alternativa foi a fundacdo de uma nova escola,
a Império Serrano, em 1947.

Ja observamos que em 1935 membros do Partido Comunista Brasileiro, como os jornalistas
Carlos Lacerda e Pedro Motta Lima, se aproximaram das escolas de samba através de artigos
publicados na imprensa ou levando personalidades a visitar as escolas, a exemplo do professor
Henri Wallon. Com a repressao aos comunistas depois de 1935 e com a ditadura do Estado Novo,
tais iniciativas desapareceram. Com o fim do Estado Novo e a redemocratizacdo, o PCB conseguiu
sua legalizacéo e voltou a se aproximar dos sambistas.

Segundo Pandolfi (1995: 144), até 1947, quando novamente foi posto na ilegalidade, o PCB
se tornou a maior organizagdo comunista da Ameérica L atina, gracas a politica de frentes populares,
orientacao defendida pela Internacional Comunista desde os anos 30. Luis Carlos Prestes assim
traduziu a questdo: “em vez do pequeno partido ilegal que fazia agitacdo e propagava a idéia
geral do comunismo e do marxismo, precisamos agora de um grande partido realmente ligado a
classe operaria e as forcas decisivas do nosso povo” (cf. Pandolfi, op. cit.: 145). E para dar curso a
tal politica e recrutar novos militantes, o PCB criou os Comités Democraticos Populares,
organizados em locais de trabalho ou residéncia, onde deveriam desenvolver atividades como
alfabetizacdo e cursos profissionalizantes.

Em pouco tempo o numero de filiados ao PCB passou de oitocentas para duzentas mil
pessoas, segundo fontes do proprio partido. Na realidade, poderosa expansao do PCB refletida
nesses numeros deve ser relativizada, porque, neste periodo, foram abandonadas suas rigidas
normas de filiacdo, que exigiam que os novos adeptos fossem indicados por um antigo membro
da organizacao e fosse cumprido um estagio probatério de um ano, ao fim do qual eram avaliados
por um érgdo do partido. Sem obedecer a nenhum desses critérios, a filiagdo ao PCB se deu de
formaampla, irrestrita, bastando que os novos membros assinassem as fichas que eram distribuidas
nos comicios e outras oportunidades.

Contudo, o desempenho do PCB nas eleicdes para presidente da Republica e paraa Assembléia
Constituinte, em 2 de dezembro de 1945, ndo deixou divida quanto ao crescimento do partido.
Segundo Pandolfi (op. cit.: 147), os comunistas alcancaram 10% da votacdo nacional, sendo o
partido mais votado em cidades como S&o Paulo, Santos, Campinas, Sorocaba, Recife, Olinda e
Natal. Paraa Assembléia Constituinte foram eleitos 15 congressistas e, entre 0s 13 partidos existentes
na época, 0 PCB se tornou a quarta forga politica do pais. Nas elei¢fes de janeiro de 47 para a
Cémara de Vereadores do Rio de Janeiro, 0 PCB ocupou 18 das 50 vagas disputadas, tornando-se a
maioria do Legislativo municipal. Para Cabral (1996: 145), tal desempenho foi logrado com o apoio
de varios setores da sociedade, dentre os quais a UGES, “onde o presidente Servam Heitor de
Carvalho e o vice-presidente José Calazans, que ndo escondiam suas preferéncias politicas e
ideoldgicas”, estabeleceram “uma parceria entre o Partido Comunistae a UGES”.

Naquela época o PCB havia criado o jornal Tribuna Popular como seu érgdo oficial de
imprensa. O jornalista Vespasiano Lyrio da Luz, secretério politico do Comité do Centro do PCB
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e membro da Comissdo Metropolitana de Imprensa Popular, foi quem idealizou a campanha de
aproximacdo entre comunistas e sambistas. E claro que tal iniciativa estava de acordo com a
orientacdo da formacédo de “frentes populares”, embora seja muito provavel que setores mais
ortodoxos do partido ndo aprovassem as a¢des de Vespasiano, pois, como observaram Silva e
Oliveira Filho (1981: 69), “consideravam o0s sambistas uma espécie de ‘lumpemproletariado’,
conceito muito elegante e de elevado pedigree, pois descendente de Marx e Engels”. Nada disso
porém impediu que a Tribuna Popular promovesse em 15 de novembro de 1946, no campo de
Séo Cristdvdo, um desfile entre escolas de samba, a pretexto de comemoracao do aniversario da
Republica, que acabou em uma grande homenagem a Luis Carlos Prestes. Da mesma forma a
Tribuna Popularfoi responsavel pela promocéo do concurso de Cidaddo Samba e da Embaixatriz
do Samba de 1947.

No desfile do Campo de Séo Cristévdo compareceram 22 escolas de samba, estando
ausentes a Portela e a Mangueira. Uma comissdo de alto nivel, formada pelo antropélogo e
folclorista Edson Carneiro, o compositor erudito Francisco Mignone, o ator e compositor Mario
Lago, o jornalista Pedro Motta Lima e o pintor Paulo Werneck, deu o primeiro lugar a Prazer da
Serrinha, o0 segundo & Unidos da Capela e o terceiro a Cada Ano Sai Melhor. Para prestigiar mais
ainda o evento, foi formada também uma comissdo de honra com varios intelectuais e artistas
renomados, dentre os quais estavam: o antropélogo Arthur Ramos, o escritor Anibal Machado, o
pintor e arquiteto Alcides da Rocha Miranda, Paulo da Portela, Quirino Campofiorito, Jorge
Amado, Ataulfo Alves e Oscar Niemeyer.

Como esperado, Luis Carlos Prestes compareceu ao desfile, tendo ao lado o ministro
polonés Wrzosech, e do palanque o lider comunista pdde ouvir alguns sambas em sua homenagem.
De Eden Silva, 0 Caxiné, que foi o Cidad4o Samba de 1946 e que também era dirigente da
Escola de Samba Unidos do Humaitd, foi cantado o samba:

Para nds Prestes é imortal

Um hino de gldria
Cantaremos em louvor a Prestes

Numa poesiasem igual
Exaltaremos a vitéria
Deste grande imortal
Prestes, pela heroicidade
Alcangou a imortalidade

Salve Cavaleiro da Esperanca
Orgulho dos homens do Brasil
Na luta pela liberdade
Marchamos a seu lado

Com todo calor varonil

Mano Décio da Viola cantou o samba “Pelo bem da humanidade™:

Sempre lutando

Pela nossa liberdade
Sofrestes

Ogrande nome
Cavaleiro da Esperanca
Ficards para sempre
Nanossa lembranga

E Paulo da Portela apresentou um samba que arrancou 0s maiores aplausos da assisténcia.
Entretanto, Silva e Oliveira Filho (1981: 70) afirmam que o sambista omitiu na ocasido que a
composicdo era de sua autoria, talvez para ndo se comprometer em demasia com 0s comunistas.
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Prestes, Cavaleiro da Esperanca

Foi o homem que pelo povo sempre lutaste
Teu nome foi disputado nas urnas

O Carlos Prestes

Foi bem merecida a cadeira de Senador

Es o Cavaleiro que sonhamos
Detitudo esperamos

Com todo amor febril

Para amenizar as nossas dores
E levar bem alto as cores

Da bandeira do Brasil

Dias depois de a Prazer da Serrinha ter obtido o primeiro lugar no desfile, Alfredo Costa
enviou telegrama aos organizadores do concurso agradecendo “tdo alta distin¢do conferida a
nossa Escola de Samba” (Silva e Oliveira Filho: 1981: 71). Em 7 de dezembro um grupo formado
por Servam de Carvalho, José Calazans, Vespasiano Luz, Pedro Motta Lima, Neves Manta, Edson
Carneiro e reporteres da Tribuna Popularvisitou a sede da Prazer da Serrinha para entregar a taca
conquistada no desfile de 15 de novembro. Quando eles chegaram, foram recebidos pelas pastoras
da escola, que cantaram 0 samba de Mano Décio em homenagem a Prestes. Durante o banquete
oferecido, Vespasiano Luz aproveitou para fazer um discurso em que deixa claras as inteng¢des da
aproximacao dos comunistas com as escolas de samba, que “ensinam as massas populares a
organizar-se, podendo aqueles grémios servir a campanha de alfabetizagéo e do preparo de suas
socias em cursos de corte e costura, ponto de partida para um plano de ensino técnico e profissional
em varios sentidos” (Silva Oliveira Filho, ibid.).

Os comunistas pretendiam a instalacdo destes cursos dentro das sedes das escolas de samba
e tal penetracdo da esquerda nos morros do Rio de Janeiro prontamente detonou uma reacéo dos
anticomunistas, que ficaram mais alarmados ainda com os resultado das eleicdes municipais de
janeiro de 1947. Do programa dos comunistas também constava uma subvencdo permanente
para as sociedades carnavalescas e Vespasiano Luz prometeu lutar na Camara Municipal para que
todas as escolas obtivessem terrenos para a construcdo de suas sedes. A contra-ofensiva da direita
nao se fez esperar, e o prefeito Hildebrando de Gaéis, o delegado Cecil Borer, chefe da Divisdo de
Ordem Politica e Social (DOPS), e 0 ja conhecido politico e major Frederico Trota se articularam
para fundar a Federacdo Brasileira das Escolas de Samba, em 2 de janeiro de 1947, numa téatica de
esvaziamento da UGES (Cabral, 1996: 147).

Por influéncia de Frederico Trota, a Federacdo Brasileira das Escolas de Samba, que
inicialmente reunia vérias escolas desconhecidas, foi instalada na sede do Partido Orientador
Trabalhista. A nova entidade tinha o apoio dos jornais Correio da Manhde A Manh&. Do primeiro
saiu o secretario da nova entidade, o jornalista Oyama Brand&o Teles, cuja principal credencial
era a de ser anticomunista, pois nédo tinha qualquer envolvimento anterior com o samba. Na
presidéncia foi colocado Ortivo Guedes, veterano sambista do morro de So Carlos, tendo como
seus assessores 0s também sambistas Tancredo Silva, Januério Gomes, Eduardo dos Santos Teixeira
e 0 sempre presente El6i Antero Dias (Cabral, 1996: 148).

N&o muito tempo depois Oyama Teles foi substituido na federacéo por Irénio Delgado,
jornalista de A Manhé, figura de peso na Associacgdo dos Cronistas Carnavalescos, ligado a Prazer
da Serrinha desde a década de 30 e amigo intimo do general Angelo Mendes de Morais, sucessor
de Hildebrando de Gois na prefeitura. Cabral (ibid.) afirma que, entretanto, coube a Oyama
Teles o papel de mestre-de-ceriménias numa apresentacao de representantes de 61 escolas de
samba ao ainda prefeito Hildebrando de Gois, todas supostamente filiadas a sua entidade. Ali
compareceram escolas tradicionais como a Portela e a Estacdo Primeira; porém, muitas delas
eram agremiacdes “fantasmas” e forjadas para dar maior peso politico a federacdo. Neste caso
estavam algumas de nome muito parecido: Voz do Catete, Voz da Piedade, Voz da Terra Nova,
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Voz de Botafogo, a Vizinha Faladeira, que deixara de existir, e até mesmo a finada e famosa
Deixa Falar do Estéacio. Em seu discurso, Oyama Teles afirmou: “Em nosso meio Carnavalesco
nao admitiremos sérdidas politicagens. Em nome dos nossos filiados e do meu préprio, asseguro
as autoridades constituidas o nosso incondicional apoio”.

Considerando que em 1946 até mesmo Augras (op. cit.: 62) ndo pdde negar que a UGES teve
autonomia para organizar o desfile das escolas de samba, 0 que vai se observar em 1947 é que,
pela primeira vez na historia, a prefeitura vai realmente intervir e tentar dominar a organizacéo
do desfile. Nesse sentido, sua primeira medida foi justamente afastar a UGES de qualquer
participacdo no desfile oficial, cujo regulamento previu que o concurso obedeceria
exclusivamente a orientacdo da Prefeitura do Distrito Federal e sua Comissao de Festejos. Em
seu artigo 4° o regulamento estabeleceu que “tratando-se de um certame que visa a elevar o
nivel moral das escolas de samba, assim como aumentar o brilho carnavalesco da cidade, a PDF
aceitara para este desfile todas as escolas organizadas, desde que se apresentem no estilo do
Carnaval a que estejam inscritas”. E no 5° artigo ficou esclarecido que as escolas ndo poderiam
apelar do julgamento (Cabral, 1996: 148).

Reagindo a tatica divisionista da direita, a Tribuna Popular organizou, no mesmo dia 2 de
janeiro de 1947, uma reunido com as escolas filiadas a UGES, que contou com presenga de Luis
Carlos Prestes e o deputado Jodo Amazonas. No dia seguinte era aniversario de Prestes. Quando
deu meia-noite, os presentes cantaram o tradicional “Parabéns pra vocé” e, em seguida, 0 compositor
Lourival Ramos cantou um samba em homenagem ao lider comunista (Cabral, 1996: 149).

Passou 10 anos encarcerado
Comeu o pdo que o diabo amassou
Oh! Carlos Prestes!

Vivia constrangido e humilhado
Oh! Carlos Prestes

Mas nunca na vitdria desacreditou

Posteriormente, a Tribuna Popular entrevistou o presidente e o vice-presidente da UGES,
que qualificaram a Federacdo Brasileira de Escolas de Samba de “drgao fascista”. O presidente
Servam de Carvalho afirmou:

Alguns elementos perniciosos que, infelizmente, passaram por postos administrativos da UGES
e perderam o mandato, devido ao seu modo de proceder, estdo tentando organizar uma entidade a fim
de nos passar para tras. EI6i Antero Dias é um elemento ligado & vida sindical e, como presidente do
Sindicato da Resisténcia, s6 agiu contra 0s interesses dos seus companheiros de trabalho e em beneficio
do patréo, o reacionario Davam Figueiredo. Tancredo Silva é dono de uma empresa, Arte e MUsica,
destinada a encaminhar cantores de mdsica popular para o radio. (...) O pessoal da Federagéo esta
usando nomes de escolas que nunca participaram de suas reuniées, como Estacdo Primeira, Fiquei
Firme, Unidos do Cabucgu, Paz e Amor e outras. Além disso, muitas escolas que compareceram a
reunido com o prefeito foram iludidas. Anunciaram que iriam receber a subvengéo naquele dia, o que
se viu ndo foi nada disso. Quero alertar Sua Exceléncia, o prefeito da cidade, contra os elementos que
o0 estéo cercando e usando, sem procuragéo, 0s nomes das escolas que estéo firmes, coma Unido Geral
das Escolas de Samba. (...) Dizem também aqueles senhores que a Uniéo esta tomando uma atitude
politica. 1ss0 ndo é verdade. Respeitamos religiosamente nossos estatutos. N&o apoiamos esta ou
aquela corrente politica.

Cabral (1996: 150) segue observando que a resposta da direita veio imediatamente, numa
entrevista de Ortivo Guedes, Tancredo Silvae Oyama Teles, publicada pelo jornal A Manhé:

Em nossas fileiras ndo admitimos cores politicas, especialmente aquelas que venham de encontro
aos sacros designios da nossa constituicdo. O que acontece — e isso fazemos questéo de levar ao
conhecimento do governador da cidade — é que na Unido Geral das Escolas de Samba atualmente
prevalece tudo, menos o samba. Os seus atuais diretores, em vez de deixarem a politica fora da
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entidade, preferiram transforma-la numa célula mater do Partido Comunista, motivo pelo qual as
escolas de samba verdadeiramente brasileiras resolveram fundar uma nova entidade, livre do cancer
dos extremismos e das cores politicas.

Cada jornal passou dai por diante a prestigiar mais sistematicamente as escolas filiadas a
entidade que era sua aliada. Por exemplo, A Manhé visitou a Azul e Branco do morro do Salgueiro,
e a Tribuna Popularesteve na Cartolinhas de Caxias, onde ouviu o samba “Exaltacéo a Prestes”,
do compositor Hélio Cabral, que nos parece o mais contundente que encontramos:

Defensor do povo

Terror dos fascistas

Senador do Partido Comunista

Prestes! Prestes! Prestes! Tens vitalidade
Prestes! Prestes! Homem de verdade

O povo te proclama Cavaleiro da Esperanga
Contra o opressor, contra a tirania

Sei que, enquanto viver, lutards

A tua lutaem prol da democracia

E pelo povo trabalhador

Ao comentarem esta disputa entre a direita e a esquerda pelo apoio ou controle das escolas
de samba, Silva e Oliveira Filho (1981: 71) afirmam que os sambistas, “como sempre, estavam
espremidos entre as duas fac¢Bes, sem a minima consciéncia de que eles eram a enorme fatia do
bolo com que os dois lados pretendiam se alimentar”. N&o resta davida das intenc¢des politicas
de ambos os lados, mas entender que os sambistas ndo tinham a “minima consciéncia” de tal
processo, especialmente suas liderancas, é subestimar demais a capacidade de discernimento
das classes populares. E considerar que os sambistas eram incapazes de fazer suas proprias opcoes
politicas e ideoldgicas, como se eles ndo fizessem parte daquele mundo real com suas fraturas e
contradi¢des ou, pior ainda, como se eles vivessem e se importassem apenas com o0 “mundo do
samba”. Pensamos que perante tudo que presenciamos até agora sobre a histéria das escolas de
samba, ou pontualmente, da contundéncia do samba de Hélio Cabral, esta concepgao ilustra
muito bem e faz parte daquelas idéias apontadas por Martin-Barbero (op. cit.), para as quais,
perante as ideologias dos de cima, a cultura popular “nédo poderia nada”.

Na realidade, se observarmos como trés expressivas liderangas das escolas de samba, Servam
de Carvalho, El6i Antero Dias e Paulo da Portela, se posicionaram diante daquela conjuntura,
veremos que eles se conduziram de forma bastante distinta. O primeiro se postou ao lado da
esquerda, o segundo da direita e o terceiro procurou ndo se comprometer com nenhum dos dois
lados. Com relagdo ao PC, ja vimos que Paulo da Portela esteve entre os intelectuais e artistas na
comissdo de honra do desfile de 15 de novembro de 1946 organizado pela Tribuna Popular. Na
ocasido, segundo Silva e Santos (1989:131), “Paulo, de pé no palanque da Comissdo de Honra,
onde se encontrava Prestes, dirigia a festa e recebia aplausos”. A Tribuna Popularregistrou que
ali o sambista e o “senador mais votado da Republica” se abragaram calorosamente. E, como ja
vimos, Paulo chegou a compor um samba em homenagem ao lider comunista. Aquelas autoras
chegam a afirmar — o que nos parece um exagero —que Paulo “‘usou como quis o Partido Comunista,
fez amigos, ganhou fama”. Porém, ndo ha davida de que ele “ndo se comprometeu ideolo-
gicamente” com os comunistas.

Silva e Santos (131, 132) avaliam que Paulo da Portela teve uma “extraordinéria acuidade
politica que o fez perceber quais as verdadeiras forgas ascendentes”, ressaltando sua habilidade
“em utilizar as demais forcas para atingir os seus objetivos, sem criar nenhuma area de atrito
pessoal”. O fato € que em 29 de dezembro de 1946, Paulo declarou ao Didrio Trabalhista sua
filiacdo ao Partido Trabalhista Nacional, numa matéria em que — depois de situa-lo como “lider
dessa gente humilde, boa e operosa, cheia de fé nos destinos do Brasil” —, Ihe sdo feitas algumas
perguntas sobre a sua posicao politica:
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—Ja pertenceu a algum partido politico?

—Nunca fiz parte de qualquer organizagéo politica. A minha politica tem sido a do samba. Ja
ajudei a muitos politicos e se promessa valesse... As nossas Escolas de Samba, as nossas casas nada
Bm

— Qual foi 0o maior amigo das Escolas de Samba?
—Pedro Ernesto. Depois dele, s6 0s jornalistas
—Qual é o seu programa?

—Messias Cardoso fez-se credor de minha confianga e é um grande amigo das Escolas de Samba.
Tive também o apoio do grande jornalista que é Eurico de Oliveira, diretor do Diério Trabalhista,
e assim apresentei no Partido Trabalhista Nacional o meu programa que foi integralmente aceito e
queéosequinte:

1°- Auxilio permanente e eficiente ao recreativismo;

2°— Isencdo de impostos e facilidades de locomogédo para nossas grandes exibicdes publicas;
3°—Criagéo de eficiente servigo de assisténcia social, pelo governo, nas sedes das Escolas de Samba;
4°— Construgdes de sedes adequadas, embora simples;

5°— Criagdo de escolas diurnas e noturnas nos morros;

6°— Protecédo a infancia abandonada e a velhice desamparada;

7°— Desenvolvimento do folclore nacional.

Mas o ingresso de Paulo da Portela no Partido Trabalhista Nacional néo significou um
rompimento dele com os comunistas, pois, naquele mesmo dia, integrou a Comissdo Examinadora
do concurso de Cidaddo Samba e Embaixatriz do Samba, patrocinado pela Tribuna Popular.

O acirramento da luta entre a esquerda e a direita no seio das escolas de samba se intensificou
cada vez mais e chegou a Camara Municipal. Cabral (1996: 155) registrou trecho de um debate
envolvendo o vereador comunista Aloisio Neiva Filho, que defendia UGES, e o radialista e
compositor Ari Barroso que, pela direita, defendia a Federacéo Brasileira de Escolas de Samba.
E para constranger e denunciar o envolvimento dos comunistas na UGES, a direita passou a
traduzir a sua sigla como: “Unido Geral das Escolas Soviéticas” (Cabral, 1996: 161). Por seu lado,
a Tribuna Popularpromoveu em 9 de fevereiro de 1947, no campo de Séo Cristévdo, um desfile
com 22 escolas filiadas a UGES, cujo objetivo foi festejar a entrega das faixas de Cidaddo Samba
e Imperatriz do Samba para Rolddo Lima, o Cavuca, e Teresa Pereira de Lima, a Moreninha,
ambos integrantes da Escola de Samba Paraiso das Morenas, do morro de Séo Carlos.

Como ja observamos, o regulamento do desfile oficial das escolas de samba de 1947, pela
primeira vez em sua histéria, afastou completamente a UGES de sua organizagdo, permitindo a
participagdo de todos os grupos, independente de qualquer filiagdo a UGES ou a Federacédo
Brasileira de Escolas de Samba. Isto fez com que 48 escolas se tivessem inscrito no concurso,
embora apenas 26 tenham se apresentado na avenida Presidente Vargas. A comisséo julgadora,
formada por Cristovao Freire, Jaime Correia, Edmundo Magalhées, José Nunes Sobrinho e
Armando Filo, deu o heptacampeonato a Portela, o segundo lugar paraa Mangueira e o terceiro
lugar para a Depois Eu Digo, do morro do Salgueiro. Esta escolas eram filiadas a UGES, o que
levou Cabral (1974: 120) a concluir que as manobras da direita ainda ndo haviam esvaziado
politicamente a tradicional entidade que congregava as escolas de samba do Rio de Janeiro
desde 1934. De qualquer forma, com as medidas que tiraram o Partido Comunista Brasileiro da
legalidade em 1947, a UGES foi uma das organizacdes que tiveram suas atividades encerradas
e portas lacradas pela policia, sob a acusacdo de abrigarem comunistas, situacao que foi revertida
através de liminar obtida na Justica por acdo de sua diretoria (Cabral, 1996: 155).
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Né&o conseguindo fechar a UGES, seus opositores, liderados por Irénio Delgado, fizeram
acBes junto ao prefeito Mendes de Morais no sentido de que somente as filiadas a Federacédo
Brasileira de Escolas de Samba tivessem o direito a receber a subvencdo oficial, marginalizando
as escolas filiadas 8 UGES. Apesar de ndo ter mais ao seu lado a Tribuna Popular, fechada em
razdo da ilegalidade do PCB, o jornal O Mundo saiu em defesa da UGES, publicando, em sua
edicdo de 19 de janeiro de 1948, o seguinte artigo:

A Uni&o Geral das Escolas de Samba, uma entidade com quatorze anos de constantes servigos ao
Carnaval carioca, estd sendo preterida nos seus direitos e perseguida por todos os meios. Viu, em
primeiro lugar, sua sede fechada e suas atividades suspensas, através de uma grosseira caltnia.
Recorreu a Justica, e, como ainda, felizmente, hd juizes neste pais, teve o seu direito assegurado e
voltou a funcionar normalmente, garantida por uma magistral sentenca que pGs por terra toda a
infamia que Ihe foi atribuida. Mas 0s inimigos da tradicional entidade, alias elementos estranhos ao
Carnaval, ndo descansam. Desrespeitaram a decisdo do Poder Judiciario e continuaram a perseguir
aUGES, o que ndo é de estranhar, pois, para esses elementos, a lei é a sua vontade. E a sua vontade
€ o0ddio, é avinganga, é a violéncia. Se rasgam e pisam, diariamente, a propria Constituicdo da
Repdblica, néo serd a sentenga de um juiz honesto que Ihes mudara o rumo. Assim ndo causa surpresa
aninguém o fato de negarem a UGES o auxilio financeiro que lhe é devido por forga da vontade
expressa do povo, através de seus legitimos representantes na Camara Municipal, que votaram e
aprovaram uma subvengéo para as sociedades Carnavalescas (cf. Silva e Oliveira Filho, 1981: 77).

Irénio Delgado ndo sé vetou o auxilio para as escolas filiadas a UGES, como também indicou
0s nomes para a comissao julgadora, formada por Messias Cardoso, um daqueles aos quais Paulo
da Portela se referiu como amigo e responsavel por sua filiagdo ao Partido Trabalhista Nacional,
José Nunes Sobrinho e o préprio Irénio Delgado. A Império Serrano, escola fundada em 1947 e
formada por dissidentes da Prazer da Serrinha, chegou em primeiro lugar, a Unidos da Tijucaem
segundo, a Portela em terceiro e a Mangueira em quarto lugar. Embora a Império Serrano possuisse
grandes talentos que por si so justificariam seu triunfo, a realidade é que com a presenca de Irénio
Delgado no juri dificilmente o resultado poderia ser outro, j& que segundo suas préprias palavras:
“no amor e na guerra nao ha meias medidas. E o meu relacionamento com o Império Serrano é
um caso de amor. E de guerra, é claro!” (cf. Silva e Oliveira Filho, 1981: 76).

Se em condig¢des normais os resultados dos desfiles de escolas de samba quase sempre
sofreram contestacdes por parte das perdedoras, nas condicdes especificas de 1948, em que a
preferéncia de Irénio Delgado ndo era segredo para ninguém, os clamores e as fraturas resultantes
do triunfo da Império Serrano foram intensos como nunca. Principalmente por parte da Mangueira
e, sobretudo, da Portela, que ndo se conformou com o0 modo com que foram encerrados seus “sete
anos de glorias” pela rival que era sua vizinha na regido de Madureira. Se antes de 1948 os
sambistas da Portela e da Serrinha tinham um convivio bastante fraternal, naquele tempo um
encontro entre os dois grupos invariavelmente terminava em tumulto e agressdes matuas.

Senhora de grande prestigio, a Portela tinha cacife para enfrentar a situacdo adversa, a
Mangueira, porém, ndo andava nos seus melhores dias. Em parte pelo ofuscamento do
heptacampeonato da escola de Osvaldo Cruz, mas também pelo afastamento de Cartola da escola
e do morro, motivado fortemente pela morte de Deolinda, sua primeira mulher (Silva e Oliveia
Filho, 1997). A situac8o da Estacdo Primeira ficou registrada no samba magistral de Pedro Caetano
e grande sucesso do Carnaval de 1948:

Mangueira

Onde é que estao os tamborins, 6 nega
Viver somente do cartaz ndo chega
Pde as pastoras na avenida
Mangueira querida

Antigamente havia grande escola
Lindos sambas do Cartola

Escolas de Samba: Sujeitos Celebrantes e Objetos Celebrados 135



Umsucesso de Mangueira
Mas hoje o siléncio é profundo
E por nada deste mundo
Néo consigo ouvir Mangueira.

Com aeleicédo de Irénio Delgado para a presidéncia da Federacdo Brasileira de Escolas de
Samba para o biénio 1949-1950, as fraturas se ampliaram mais ainda, de modo que a Portela e a
Mangueira se desligaram da federacdo e promoveram o renascimento da UGES, no que foram
seguidas por outras escolas. Assim enfrentaram a dura condicdo de ndo participarem do desfile
oficial e ndo receberam qualquer ajuda da prefeitura, demonstrando mais uma vez que os sambistas
nem sempre aceitaram imposic¢6es. Disto resultou que nos Carnavais de 1949, 1950 e 1951
houve dois desfiles de escolas de samba no Rio de Janeiro.

Em face do envolvimento com os comunistas e tentando salvar a UGES, Servam de Carvalho
e José Calazans se afastaram de sua direcdo em 1949, entregando o seu comando ao major
Joaquim Paredes, cidaddo acima de qualquer suspeita de envolvimento com a esquerda. Uma
das primeiras providéncias do novo dirigente foi mudar o nome da UGES, que passou a se chamar
Unido Geral das Escolas de Samba do Brasil (UGESB), estratagema que visava a acabar com as
piadinhas dos adversarios que denominavam a entidade de “Unido Geral das Escolas Soviéticas”.
Com o objetivo de minimizar os conflitos, o major Paredes dedicou o desfile de 1949 ao presidente
Dutra e tentou estabelecer a paz entre as escolas. Porém, os dirigentes da Portela e da Mangueira
se recusaram a qualquer aproximacéo com a Federacdo Brasileira das Escolas de Samba. Com
justarazdo, alegavam que, enquanto esta fosse dominada por Irénio Delgado, os resultados dos
desfiles seriam um jogo de cartas marcadas em beneficio da Império Serrano, embora eles nao
negassem as qualidades da adversaria. Que por sinal, naquele ano seriam confirmadas pela
apresentacdo do antolégico samba-enredo “Exaltacdo a Tiradentes”, de Mano Décio da Violae
Estanislau Silva, o primeiro samba do género a ser gravado em disco, em 1955.

Aqueles concursos que foram organizados pela federacéo, na avenida Presidente Vargas,
sempre tiveram o reconhecimento e a subvencao oficial, sendo conquistados pela Império Serrano,
que assim obteve um tetracampeonato entre 1948 e 1951. Por outro lado, o que foi organizado
pela UGESB em 1949, na regido da antiga praca Onze, no qual a Mangueira foi a campea, nao
recebeu reconhecimento nem subvencao oficial. Como néo conseguiram dobrar a Portela e a
Mangueira em 1949, os opositores da UGESB resolveram em 1950 prestigiar uma terceira
associagdo, a Unido Civica das Escolas de Samba, reconhecendo oficialmente o desfile por ela
organizado na antiga praca Onze. Tal estratégia deu certo, pois com isto a Portela e a Mangueira
se filiaram a Unido Civica e participaram deste segundo desfile oficial em que a Mangueira
atingiu o bicampeonato.

Mas o afastamento da UGESB ndo foi além de 1950, ja que com a eleigdo de Getulio Vargas,
em 1951, e o fim do mandato de Irénio Delgado na Federacéo Brasileira de Escolas de Samba,
0 major Paredes conseguiu obter do prefeito Mendes Morais a oficializa¢do dos desfiles promovidos
pela UGESB. Assim, a Mangueira e a Portela abandonaram a Uniéo Civica das Escolas de Samba
e voltaram a se filiar a UGESB, provocando tal esvaziamento da entidade que esta se viu obrigada
a cancelar seu desfile. No concurso da UGESB a Portela alcangou o primeiro lugar.

O desfecho da cisdo entre as escolas da UGESB, da Federagdo Brasileira das Escolas de
Samba e da Unido Civica das Escolas de Samba, que passou a se chamar Confederacéo das
Escolas de Samba, veio em 1952, quando o major Paredes e a prefeitura obtiveram a concordancia
das escolas de samba para realizacdo de um Unico desfile oficial. Porém, durante as negociacées
ficou patente a impossibilidade de se realizar um concurso com todas as escolas existentes na
cidade, ja que a prefeitura alegava ndo dispor de recursos para todos os grupos e nem haveria
tempo para exibi¢do de todas elas numa Gnica noite. A solucéo encontrada foi a constitui¢do de
dois grandes grupos. No primeiro grupo reuniram-se as 24 escolas consideradas mais importantes,
gue teriam direito a subvencéo oficial e desfilariam na avenida Presidente Vargas. Num segundo
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grupo ficaram escolas menores, que ndo receberiam a subvencéo e desfilariam na praga Onze,
prevendo-se que aquela que obtivesse o primeiro lugar seria promovida para 0 primeiro grupo no
ano seguinte, principio que com algumas alteracdes se mantém até hoje.

4.4 Paulo da Portela, o samba-enredo e o Brasil como objeto celebrado

Desde que nossas investigagdes atingiram uma compreensdo panoramica da evolucéo das
escolas de samba, de seu nascimento até os dias atuais, 0 ano de 1949 nos pareceu um marco
essencial de sua histdria e sobre o qual poderiamos assentar os limites finais deste trabalho. Foi
necessario ir um pouco mais adiante para concluir a descri¢do do processo de politizacdo das
escolas no pos-guerra, o que ndo invalida que nos fixemos em 1949 como o limite de uma fase
historica das escolas de samba que, em nosso entender, coroa para estas instituigdes culturais o
processo de fusdo entre o samba e a identidade nacional brasileira.

O primeiro fato que levou a nos determos em 1949 foi a morte de Paulo da Portela, em 30 de
janeiro, de colapso cardiaco, aos 48 anos de idade. Fazer com que o fim da trajetéria de um heréi
moderno tdo fundamental para as escolas de samba coincidisse com o final de nossa descricao era
bastante sedutor pelo seu contetdo épico. Detalhes realmente poéticos, dramaticos, impasses e
tensGes que ocorreram em seus funerais; a presenca de um cortejo de 15 mil pessoas que seguiu
apé de Osvaldo Cruz ao cemitério de Iraja, marchando sob o ritmo das lentas e fundas batidas do
surdo, entrecortadas pelos solucgos da cuica, cantando diversos sambas, nos pareceram elementos
que davam base para um cenério final, em que o sagrado e o profano se instauram na realidade
lado a lado, atestando ali, mais uma vez, no suburbio carioca, a indestrutibilidade da cultura
popular de que nos fala Bakhtin. Por outro lado, Paulo da Portela foi a melhor expressdo de um
sujeito celebrante completo, competente e consciente no processo de ascensdo do samba e de
suas escolas. Para além de qualquer valorizacao politica e ideoldgica — o que ja temos enfatizado
bastante -, tudo isto reafirma teoricamente que a cultura popular também é feita por sujeitos
histéricos, como alids deve acontecer dentro de qualquer histéria humana.

Particularmente nos chamou a atengdo a convergéncia entre a trajetdria deste personagem e
0 processo mais geral das escolas de samba, o que foi vislumbrado percebendo-se que foi no final
da década de 40, através do samba-enredo, que 0s temas nacionais e historicos tornaram-se o
“objeto celebrado” das escolas de samba, isto &, os sambistas resolverem, definitiva e claramente,
se apropriar da histéria do Brasil. Foi dessa forma, e a0 mesmo tempo, que um de seus elementos
rituais fundamentais, o proprio samba, passou a ser mais valorizado para o desenvolvimento do
enredo, explicando-o melhor, ampliando assim a comunicacdo dos sujeitos celebrantes com a
comunidade festiva, formulacdo que Paulo da Portela j& havia antecipado com o “Teste ao
samba” em 1939.

Segundo Martins (1992: 19), narrativas sobre o cotidiano, da pequena histéria e do que
chamou de “histéria circunstancial”, impdem que o tempo e 0 espago ndo sejam separados.
Talvez, se de fato tivermos alcangado 0s nossos objetivos, as explicacdes que Martins deu para
problemas que ele encontrou — os quais desde o inicio julgamos aproximados aos nNossos —
possam convencer os leitores sobre a necessidade de tantos pormenores:

A histdria do cotidiano néo tem sentido quando separada do cenario em que se desenrola. Por
iss0, é quase uma historia intimista, de vizinhanga e pequenos grupos. E nesse ambito que a fabrica é
real para o operério e 0 sdo também as suas relagoes de classe e o0s seus conflitos. Essa dimenséo da
vida social e sua historia implica em lidar com o tempo numa escala muito fragmentaria, o que impGe
ao pesquisador a preocupagdo com a minticia e o detalhe. Quanto menor a fragdo de tempo de uma
relagdo social, mais dificil descrevé-la e explica-la. Ha uma desproporgdo notdria entre a durabilidade
do acontecimento e o numero de palavras necessarias a sua exposicao.

A biografia de Paulo da Portela feita por Silva e Santos (op. cit.: 21) é rica em minUcia e
detalhe. Seu capitulo I, por exemplo, apresenta trés versdes para a morte do sambista: a oficial, a
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domeéstica e o “gurufim”.® Ndo temos davida que € uma descricdo que se aproxima do que
Martins anotou sobre a pequena histdria, exatamente pela relevancia que conferem ao espaco e
ao tempo reais vividos pelo sambista. Por isso, nos parece que o relato que fazem do itinerério e
dos lugares que o sambista freqiientou na véspera de sua a morte é pura geografia, ou pelo menos,
tém muita dela. Entretanto, eles declararam que a “morte doméstica” de Paulo da Portela ndo
estaria num “tracado geografico”, mas num outro tracado, “o social”, revelando um
posicionamento que nos recorda a adverténcia de Soja (1993: 11) de que na modernidade a
narrativa social tem sido hegemonizada pela histéria e pelo historicismo, provocando a
desespacializacdo da teoria social critica, reduzindo o espaco, nas palavras de Foucault, a uma
condicdo de fixo, de morto, de ndo dialético. De qualquer forma, embora tenham pensado o
contrério, Silva e Santos acabaram valorizando em muito o espaco e ali podemos encontrar a
geografia mais intima de Paulo da Portela, sobre a qual infelizmente os limites deste trabalho
nao nos permitem demorar.

Paulo da Portela morreu como viveu, palmilhando os suburbios, os morros e a cidade do Rio
de Janeiro, buscando a gléria do samba no Brasil. E no ano de sua morte, uma de suas maiores
contribuicdes para a harmonia do ritual das escolas de samba se consolidou, ou seja, a concepgéo
de que tanto a parte visual quanto a musical de um enredo deveriam estar intimamente integradas,
tornando o samba-enredo um elemento fundamental para inteligibilidade de suas mensagens.
Sem esta concepcdo de harmonia, dificilmente o samba-enredo teria alcangado a relevancia
desde entdo adquirida.

Para Mano Décio da Viola, o primeiro samba-enredo “de historia”, quer dizer, com letra narrando
um enredo histoérico, foi “A Conferéncia de Sdo Francisco” (Cabral, 1996, 312). A nosso ver nao
ocorreu exatamente assim porque, por exemplo, “Asas para o Brasil” (1938) ja continha este
principio. Se “A Conferéncia de Sdo Francisco” ndo teve a primazia do género, ndo resta dvida de
gue com ele Mano Décio e Silas de Oliveira anunciavam uma nova era para o samba-enredo,
caracterizada pela preocupacao extrema com a narrativa de temas baseados em vultos e aspectos da
histéria nacional, que se firmou definitivamente com “Exaltacdo a Tiradentes”, em 1949.

Joaquim José da Silva Xavier
Morreu a 21 de abril

Pela Independéncia do Brasil
Foi traido, mas ndo traiu jamais
A Inconfidéncia de Minas Gerais

Joaquim José da Silva Xavier
Eonomede Tiradentes

Foi sacrificado

Pela nossa liberdade

Esse grande herdi para sempre ha de ser
Lembrado

No nosso entender, a fixacdo deste tipo de samba-enredo significou a culminancia de uma
formalizacdo estética e revela as intenc@es dos sambistas em assumirem a representacdo da
identidade nacional brasileira. Para aqueles que ainda acham exagero vermos neste processo um
projeto, no limite deve-se reconhecer que a partir dai os sambistas passaram a se dedicar a rever
e representar a histéria do pais segundo seus proprios critérios, nem sempre, € verdade, tdo
criticos, independentes ou progressistas como muitos gostariam. Mas s6 podem julgé-los de
forma tdo severa aqueles que idealizam as classes populares, que assim tém como suposto que 0s
sambistas ndo estdo neste mundo, submetidos as determinacgdes sociais e de classe muito concretas
e dindmicas.

O samba-enredo foi aquele que mais tempo exigiu para se transformar em tradicdo, num
elemento obrigatério de seu ritual, como ja havia acontecido com as baianas, os instrumentos de
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percusséo, a comissdo de frente, mestre sala e porta-bandeira etc. Silva e Oliveira Filho (1981:126)
reconhecem que “O mundo no samba”, apresentado pela Unidos da Tijuca em 1933, foi o
primeiro samba-enredo e consideram surpreendente que “o0 novo género ndo tivesse produzido
um espantoso sucesso. A idéia de compor sambas com letras especialmente adequadas ao enredo
apresentado, uma idéia tdo atraente que afinal de contas abriu caminho de modo espontéaneo,
custou inexplicavelmente a se difundir”.

De fato, se tomarmos 1933 como marco inicial do samba-enredo e aceitarmos que sé depois
de 1946-1949 ele se tornou uma tradigdo, torna-se evidente que, apesar de ser uma idéia “tdo
atraente” ou tdo 6bvia, seu caminho de transformacdo em elemento ritual ndo pode ser qualificado
de “espontaneo”, como assinalaram aqueles autores. O largo tempo decorrido € um sintoma de
que o gue menos houve neste processo foi espontaneidade. Mas o que determina a impropriedade
de tal concepcao sdo os fundamentos tedricos de que toda tradigdo € inventada e que os elementos
que constituem um ritual sdo sempre fruto de escolhas, de decisdes e elaborac¢bes de seus sujeitos
celebrantes, que, com autonomia relativa, buscam concentrar e dominar as atencdes, energias,
corpos e mentes de uma determinada comunidade celebrante.

Para Augras (op. cit.: 74) o caminho da transformacéo do samba-enredo em elemento ritual
das escolas de samba foi simplesmente o resultado da “progressiva racionalizagdo do desfile, (...)
consequéncia e motor do enquadramento oficial”. Em suas palavras:

Se concordarmos com a definigéo de José Ramos Tinhor&o, conforme a qual o samba-enredo Seria
sinénimo de discurso patridtico, a pouca difuséo dessa idéia ndo chega a surpreender. Nos primeiros
desfiles, valia mais 0 samba no pé, o ritmo, a empolgacéo. A letra do samba s era valorizada pelo
seu conteltido poético. A coeréncia Iégica do desfile ndo se sobrepunha as exigéncias da paixéo. A
progressiva racionalizagéo, consequiéncia e motor do enquadramento oficial, levou a escolher temas
que se supunham concordes com as expectativas da prefeitura do Distrito Federal. A adequagéo da
temaética escolhida s6 podia decorrer desse empenho. Nada mais afastado da espontaneidade.

A valorizacdo da espontaneidade por Silva e Oliveira é compreensivel em seu quadro
explicativo da cultura popular, que por sua vez dava muita importancia a valores como
autenticidade e resisténcia. Este, porém, nédo € o caso de Augras, que quase duas décadas depois
comeca seu trabalho afirmando n&o se identificar com tal orientagdo. Assim, parece-nos que ela
ressuscita a espontaneidade para criar um contraste que justifique seu pressuposto fundamental
de que a oficializacdo dos desfiles € a maior prova do férreo controle das classes dominantes
sobre as escolas de samba, principalmente a partir de 1947. Por ser prisioneira da ldgica da
“domesticagdo das massas”, Augras comete mais uma vez uma enorme simplificacdo dos fatos
que apreciamos, conforme passaremos a demonstrar.

Em primeiro lugar, ndo se deve aceitar a defini¢do de Tinhordo de que o0 samba-enredo seria
sindnimo de discurso patriético, ou que por isso, como deduz Augras, nao fizera muito sucesso no
tempo em que os desfiles eram mais espontaneos ou menos “oficiais”. O primeiro samba-enredo,
“O mundo do samba”, nada tem de patridtico, sendo uma exaltacdo pacifica da comunidade e do
préprio samba como musica brasileira.

Conforme vimos anteriormente, este foi um dos trés sambas apresentados pela Unidos da
Tijuca naquela ocasido. Constatamos que em 1933 os enredos nada tinham de patriéticos, tendo
sido dominados pela Bahia, com cinco casos, e 0 samba, com quatro casos. Por uma questédo
I6gica, um samba produzido para ser cantado no desfile s6 atinge a condicdo de samba-enredo
guando expressa um certo tema, isto nada tendo a ver se o conteddo € patriético ou ndo. Dos
quatros sambas reconhecidos consensualmente pela maioria dos autores, entre eles Augras, como
representantes do género entre 1933 e 1946, “O mundo do samba” e “Teste ao samba” (1939)
ndo eram patriéticos. Em 1938 a Mangueira celebrou Castro Alves e outros poetas com
“Homenagem”; a Azul e Branco fez 0 mesmo com Santos Dumont (“Asas para o Brasil”). Porém,
somente no segundo caso pode-se reconhecer uma obra limitada a exaltacdo de um vulto da
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patria, pois, como ja assinalamos, Carlos Cachaca declarou em versos que tal “homenagem”
manifestava, no fundo, “um desejo incontido do samba querido a gléria elevar”.

A nosso ver nao foi uma razdo intrinseca ao samba-enredo que causou a demora de sua
instituicdo obrigatoria no desfile das escolas de samba; mas, a principio surpreendentemente, a
dificuldades ligadas a harmonia da escola no plano visual, quer dizer, das fantasias e alegorias.
Em termos mais objetivos, uma musica s6 pode ilustrar de forma coerente a teatralizagdo
pretendida do desfile, se este se apresentar, através das fantasias e alegorias, como referéncia
visualmente legivel da mensagem que se quer comunicar, um problema que os sambistas nao
souberam ou ndo puderam resolver, até que Paulo da Portela concretizasse esse principio em
1939, com “O teste ao samba”. Como ja observamos, a grande inovagdo daquele desfile ndo foi
0 samba-enredo em si, mas a escola ter trazido todos os seus componentes fantasiados conforme
o enredo, com excecdo das baianas, da porta-bandeira e do mestre-sala, e sobretudo sem aqueles
sambistas avulsos, de perucas brancas, fantasiados de nobre da corte imperial, que até entéo,
independentemente do tema do enredo, tiveram a presenga garantida nos desfiles, como salientou
Cabral (1996: 124).

“Teste ao samba” foi um desfile no qual Paulo da Portela se fantasiou de professor,
transformou o desfile numa sala de aula e numa ceriménia de diplomag&o de seus alunos. O
samba obedecia perfeitamente as regras estabelecidas em 1935, sem improvisos, e com uma
segunda parte, traduzindo muito objetivamente o enredo, que visualmente era explicitado pelas
fantasias de estudantes e, gritantemente, por sua alegoria principal — um gigantesco quadro-
negro onde foi escrita a mensagem: “Prestigiar e amparar 0 samba, musica tipica e original do
Brasil, e incentivar o povo brasileiro”.

Distante de qualquer determinacao oficial, de qualquer conotacdo ingenuamente patriética,
Paulo da Portela defendeu publicamente uma tese de harmonia ao integrar a parte visual da
escola com uma pec¢a musical especialmente criada para expandir e comunicar mais ainda as
mensagens e o sentimento do enredo. A compreenséo mais profunda exige que o leitor imagine
como foi esta apresentacdo, quando Paulo comandou sua escola cantando:

Vou comecaraaula

Perante a Comissdo

Muita atengédo

Eu quero ver se diploma-los posso
Salve o “fessor”

Déaméo, praele senhor,
Catorze com dois séo doze
Noves fora, tudo é nosso!
Cem divididos por mil

Cada um com quanto fica
Né&o pergunte a caixa surda
Néo pecga cola a cuica

Ns 4 no morro

Vamos vivendo de amor
Estudando com carinho

O que nos ensina o professor!

Né&o encontramos indicios de que tais principios tenham sido seguidos por outras escolas nos
anos seguintes, mas ja observamos que na Portela eles foram mantidos de forma téo draconiana
gue serviram duplamente, de pretexto, no inicio, e de justificativa, no final, para a expulséo da
escola de Paulo da Portela, em 1941. Deduzimos também que Lino dos Reis, Caetano e outros
ex-companheiros da Portela seguiram este principio de harmonia, e é quase certo que a isto
muito se deve a facanha dos sete campeonatos conquistados entre 1941 e 1947. De qualquer
forma, Irénio Delgado, comentando sua participacdo na organizacdo do desfile de 1948, que ele
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como ninguém controlou com mao de ferro, afirmou que, embora houvesse regulamentos oficiais
desde 1935, as escolas raramente 0os cumpriam. Segundo ele,

Era muito comum a mamdée vir a paisana segurando a filhinha fantasiada de baiana. A
bateria néo era uniformizada e a escola entrava no desfile com um sambinha de terreiro; paravaem
frente a comissdo julgadora e s6 ai cantava o samba do enredo. Eu acabei com isso. Naquele ano eu
pediao Departamento de Turismo que exigisse que as escolas viessem totalmente fantasiadas e dentro
dacorda. E cada uma teria que irromper cantando o samba do enredo. Pois bem a Império Serrano
foi a tinica a cumprir o regulamento (Silva e Oliveira Filho,1981: 76).

O quadro desenhado por Irénio Delgado corresponde mais ou menos ao que de fato se passou.
E verdade que as escolas raramente cumpriam a risca todas as regras, mas isto néo as isentava de
alguma penalidade, que normalmente significava ma colocacdo no desfile. Mas vimos também
casos de constrangimentos maiores, como as criticas que a Vizinha Faladeira recebeu da comisséo
julgadora em 1937, e a sua desclassificacdo em 1939 por ter apresentado um enredo ndo nacional:
“Branca de Neve e os sete andes”. Como quer Irénio Delgado, ele pode até ter acabado com a falta
de rigor quanto ao uso de fantasias em 1948, mas quem primeiro concebeu e adotou tal principio
foram Paulo e a Portela, em 1939. Por isso mesmo ndo procede sua afirmagdo de que em 1948 s6 a
Império Serrano teria cumprido na integra o regulamento do concurso.

Como observamos, o enredo “Conferéncia de S&o Francisco” foi uma concepcéo de dois
portelenses, Lino dos Reis e Antdnio Caetano, que da Portela sairam e foram desenvolver o
enredo na Serrinha. O samba-enredo foi encomendado pela dupla a Mano Décio da Viola, que,
embora ja fosse membro desta escola, por aquela época andou freqlientando muito a Portela e
havia se aproximado de Caetano. Em 1946 ndo existiam ainda a rigidez oficial da observacdo de
certas regras sobre as fantasias e 0 samba-enredo, cuja paternidade Irénio Delgado declarou ter a
partir de 1948. Quem estava pondo em pratica estes principios na Serrinha, como uma inovagao
tecnoldgica que visava a certos resultados bem objetivos, eram dois ex-portelenses. Portanto,
seja em 39, com Paulo da Portela, seja em 46, ndo foi uma racionalidade oficial, como querem
Augras e Irénio Delgado, segundo seus respectivos modos, a responsavel pela busca e desenvolvi-
mento do samba-enredo. Foram sambistas da Portela e de outras escolas como a Serrinha. Alias,
também ndo deve passar despercebido o fato de que o préprio Alfredo Costa teve atitudes
ambiguas quanto a importancia do samba-enredo para a harmonia do desfile. De inicio ele
entrega aos ex-portelenses a concepgdo e organizacao de sua escola, para que ela se aproximasse
da formula vitoriosa de seus rivais de Osvaldo Cruz; mas, no dia do desfile, inconseqiientemente
veta a apresentacdo do samba planejado, demonstrando que ndo tinha ainda compreendido em
toda a sua extensao a importancia que o samba-enredo estava assumindo para a harmonia e o
sucesso de uma escola de samba naqueles novos tempos.

“Conferéncia de Sdo Francisco” é um marco para a histéria do samba-enredo e das escolas de
samba por duas razdes essenciais. Em primeiro lugar, motivou uma profunda dissidéncia na
Serrinha, a responsavel pela fundagdo de mais uma nova grande escola de samba na regido de
Madureira: a Império Serrano, em 1947. Em segundo lugar, porque este samba-enredo foi um
trabalho de Mano Décio da Viola e Silas de Oliveira, este Gltimo comecando uma carreira que
iria consagréa-lo como o maior autor do género. Para Silva e Oliveira Filho (op. cit.; 125), tal
condicdo de maior compositor de samba-enredo, uma unanimidade entre criticos e principalmente
entre sambistas, € uma realizacdo de grandes dimensdes estéticas que “ndo se afigura a primeira
vista”. Segundo eles, a falta de tal percepcéo entre nos revela o desprezo e o preconceito da
maior parte das camadas letradas do Brasil pelas realiza¢Ges das classes populares.

No fundo, é a persisténcia daquela mesma sensibilidade de capitdo-do-mato, que levava no
Brasil colonial a subvalorizagdo da musica e da danga dos escravos. Um enfoque mais sadio,
entretanto, propicia a oportunidade de verificar que ser o maior compositor de samba-enredo é titulo
de gldria de elevada significagéo na cultura nacional.
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A apreciagdo estética pura leva mesmo a ver tal titulo ndo apenas a expressao de um valor
nacional, mas ainda o reconhecimento de uma contribuicdo original as realizagbes artisticas de toda
aespécie humana. (...) O samba-enredo é uma das mais originais modalidades de cangéo popular (...)
que se conhece. Naarte popular ou até mesmo na erudita, é um dos Unicos exemplos ainda vivos que
seconhece de poesia de cunho preferencialmente épico. Tal feigdo (...) induz os compositores a utilizarem
alguns dos recursos formais ja encontrados na obra de Homero e Virgilio (Silva e Oliveira Filho, op.
cit.: 125).

Seguem os autores explicando que estes recursos formais fazem parte de epopéias classicas,
de Homero a Camdes, nas quais a parte que é denominada de proposic¢ao — “conjunto de versos
iniciais onde o poeta anuncia seu tema — sempre constitui um unidade bem definida”. Mas
também podemos afirmar que tal recurso se encontrava no jongo e nos sambas improvisados,
pois da mesma forma suas primeiras partes também sdo sempre muito bem definidas e introduzem
um tema a ser desenvolvido. Seja como for, acreditamos que em qualquer tempo e lugar em que
as iniciativas civicas foram encaradas com alguma seriedade e sinceridade, quando de fato o que
importou — ainda que no interregno de uma moratdéria do cotidiano — foi “o mundo das idéias e
dos ideais”, os géneros épicos sempre foram valorizados e cultivados, conferindo a seus autores
justas glorias e a admiracdo de seus conterraneos.

Quando em 1946 Mano Décio da Viola e Silas de Oliveira fizeram “A Conferéncia de Séo
Francisco”, ndo tiveram que seguir aimposicdo de nenhuma determinacdo ou modelo que veio
de cima, a ndo ser a proposta de que todas as escolas deveriam apresentar enredos celebrando a
vitoria aliada, que veio do consenso entre as proprias liderangas da escolas e os comunistas da
Tribuna Popular. Tratar de temas de interesse publico € uma estratégia 6bvia para quem faz festa,
e ndo ha maior momento publico de uma sociedade do que as festas. E em 1946, em praticamente
todo o planeta, o principal assunto era evidentemente o final da guerra, a superagéo dos horrores
passados, a busca da liberdade e da democracia. Como os sambistas vivem neste mundo, até
mesmo na Prazer da Serrinha, dominio de Alfredo Costa, passou-se a viver um clima mais arejado,
€Omo prova seu consentimento em deixar que os portelenses Anténio Caetano e Lino dos Reis
implantassem meios e técnicas promissoras de melhores resultados, ou ainda que dois jovens
fossem os responsaveis pelo samba-enredo. Definitivamente, os sambistas ndo assumiram “por
forca de decreto o papel de guardides da nacionalidade”, como quer Augras (op. cit.: 64). Tal
conclusdo é cativa de um pensamento que pautou a atuacdo coletiva dos sambistas pelas idéias
de cooptacdo e autocensura, como “se 0 povo ndo pudesse nada”.

Felizmente, 0 maximo que se pode ir nesta direcdo é conceder que a imposicao acelerou a
generalizacdo de regras e orientacdes que ha muito tempo vinham sendo elaboradas, mas que ndo
se desenvolveram simultaneamente por diversas situacdes, destacando-se a falta de recursos
decorrente da guerra. Muito provavelmente foi o que aconteceu com relacéo a obrigatoriedade das
fantasias, fundamentais para a harmonia da escola e a comunicagéo do enredo, mas que, diante das
dificuldades econdmicas dos primeiros anos, na década de 30, e durante a guerra, sofreu as limitacdes
na difusdo de sua pratica. Nao por acaso foi a Portela, uma das mais bem organizadas e com maiores
recursos da época, que tornou este principio vitorioso desde 1939, dando base a que Irénio Delgado,
em 1948, ja& numa conjuntura de expansao econémica e com grandes poderes oficiais, pudesse
tornéa-lo um elemento realmente obrigatério no desfile das escolas.

Notas

1 Haumadivergénciasobre adata deste fato entre Silva e Santos (1989) e Cabral (1996: 95). Enquanto este situaaimposicdo de
Dulcidio Carvalhoem 1°de marco de 1934, aquelas entendem que 0 mesmo se deu exatamente um ano depois. Comono desfile de
1935 aescola se apresentou sob a designagdo de VVai Como Pode, ndo tivemos duvida em seguir a posicao de Silva e Santos.

2 Assimcomoemoutros morros,em Mangueirahaviamais de umacomunidade, o que explicaaexisténciade outraescolade sambaalém
da Estacéo Primeira, a Unidos de Mangueira, na qual se destacava o famoso sambista Geraldo Pereira, conforme explicou Carlos
Cachacaem depoimentoa Cabral (1996: 269).
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3 Segundo Silvae Santos (1989: 107) as escolas que participaram do desfile e suas respectivas pontuacdes foram as seguintes:
Papagaio L inguarudo—113; Paraiso do Grotao—91; Fiquei Firme—89; Mocidade L oucade Sao Cristovao—105; Paradade L ucas—119;
Unidosdo Tuiuti—129; Unidos de Mangueira—161; Depois Eu Digo—163; Vizinha Faladeira—187; Portela— 175; Unidos do Salgueiro
-90; Unidos de Cavalcanti—94; Filhos do Deserto-78; Azul e Branco—118; Baréo da Gamboa—93; Cada Ano Sai Melhor—103

4 Nuno Linhares Veloso é um exemplo radical de pessoas das classes superiores que se vincularam profundamente ao mundo das
escolas de samba. Nascido em 1930, no Ceard, fez parte de umafamiliarica e & descendente do ex-presidente da Republica José
Linhares. Emigrou parao Rio de Janeiro com dois anos de idade. Naadolescéncia estudou no Colégio Pedro 11, no Campo de Sdo
Crist6vao, e passou a freqlientar o morro de Mangueira, conhecendo entdo dona Zica. Posteriormente, ja estudante de filosofia
conheceu Cartola. “Eu fazia tudo pranéo trabalhar. Estudei o quanto pude, s6 prater umadesculpa prando trabalhar”. Assim foi para
aInglaterrafazer mestrado em filosofia daarte. Ao retornar ao Brasil, em 1951, recusou-se aseguir carreirae foi morar na Mangueira,
nacasa de Cartola, e virou sambista. “Agente ndo precisava de dinheiro praviver. Euialano Pindura [Pindura Saia], conversar com
osmalandros. Chegavaem casa tarde. Cartola tavadormindo. Quando ele acordava, quem tavadormindo eraeu. Ele tinhamedo da
minha convivénciacom os marginais. Me davabronca. Proibia. A Zicaajeitavaas coisas. A gente ficava fazendo sambao tempo todo.
Quandoelearranjavaum biscate, me levavajunto. Ele foi omeu segundo pai. Prame tirar davagabundagem, jaque eu ndo trabalhava
mesmo, ele me obrigou aestudar direito. Foi comigo fazer matricula no Catete. Eu fiz o curso de 1954 a1959. De 195121963 eu
transei comaescola de samba. Fui presidente da Alados Compositores de 1957 a 1960 (cf. Silvae Oliveira Filho, 1997: 97).

5 Segundo Augras (op. cit.: 45) “essa proibicdo do recursoa ‘sonhos ou imaginagao’ chegaa doer. Qual seré o espago do samba-enredo
se ndo for oimaginério?” (grifos nossos) Entretanto, anosso ver, estacritica, verdadeiro deboche de Augras ao regulamento da UES,
revelasuaincompreensdo ou preconceito de classe emrelagdo aos sambistas. Primeiro, porque sabemos que um bom regulamento
deve seromais explicito possivel, no sentido de se evitar possiveis ambigliidades ou imprecisdes; segundo, porque este regulamen-
totinhaque ser compreendido sobretudo pelos sambistas, que obviamente ndo tinham a obrigacdo de serem dotados dos mesmos
recursos conceituais que pessoas letradas supostamente podem dispensar.

6 Contrastando frontalmente coma posicdo de Augras exposta nanota anterior, Marilia T. Barboza da Silva, ao escrever o prefécio da
segunda edicdo de seu Paulo da Portela: trago de unido entre duas culturas, assim refletiu acompreensdo daalteridade adquirida junto
aos velhos sambistas com quem ela, junto com Lygia Santos e Arthur de Oliveira, teve o privilégio de conviver e entrevistou nofinal
dadécadade 70.“Quando agente resolve, por pouco que seja, viver avida de outrem, deixa, é claro, de viver a propriavida. Desta
forma, em 1978, deixei um pouco de ser Marilia—mulher, branca, jovem, de classe média, culturasistematica de nivel superior, dois
cursos universitarios, carreira de relativo sucesso, bem casada, dois filhos pequenos, moradora da Zona Sul no final dosanos 70, para
virar Paulo,—homem, negro, de meia-idade, da classe pobre, curso primério incompleto, lustrador de profisséo, carreiraartisticade
relativo sucesso (?), casado, sem filhos, morador do subrhio, morto na virada nos anos 40 para 50. Como se pode ver, as diferencgas
eram bem maiores que asimples cor aparente de nossas peles: entre 0 meu mundo e 0 de Paulo havia umaintransponivel muralha
construida durante séculos por uma cultura colonialista, de valores éticos e estéticos deploraveis, que me fizeram, diversas vezes,
envergonhar-me da posicéo privilegiada que tinha. Quantas vezes pensei, [se a pesquisa se referisse a fatos ocorridos a algumas
décadasanteriores] possivelmente Paulo daPortela, Silas de Oliveira, Pixinguinha, Heitor dos Prazeres, Ismael Silva e tantos outros
...seriam escravos. A medida que essas evidéncias se impunham, mais cresciaa meus olhos afigura de Paulo: sem culturaoficial, sem
orespaldo dasandlises de Gilberto Freire, Arthur Ramos, Edson Carneiro, Roger Bastide, Pierre Verger, Jacob Gorender, de uma
boa dezena de brazilianistas e de tantos outros autores, apoiado apenas na propria intuicao e no seu talento de “ante-projeto” de
artista, como modestamente se intitulava, 0 negro humilde de Oswaldo Cruz concorreramais paraderrubar amuralhacomatrombeta
ritmada dos seus sambas e a delicada firmeza de seus propdsitos do que toda a turma do lado de ¢4, a qual eu ndo podia negar
pertencer” (Silvae Santos, ~ 1989: 15).

7 Cabral (1996: 132) acrescentaaindaque durante 47 anos Native Brazilian Musicfoi uma obra dificilima de ser encontrada no Brasil,
“s6 tendo acessoa ele colecionadores como LUcio Rangel, Flavio Silvae Humberto Franceschi, além do compositor Donga. Em
1987,anodo centenério de Villa-Lobos, gragasa Flavio Silva, que cedeu os seus albuns para que fosse feitaa reprodugao, 0 Museu
Villa-Lobos(...) reuniu as 16 gravagdes num long-play; possibilitando que outras pessoas tivessem acesso aquele documento histo-
rico. Depois de tantosanos, vale ressaltar dois detalhes: Cartola recebeu apenas mil e quinhentos réis, umano depois do langamento,
pelavenda dos albuns nos Estados Unidos; se 0 ltamarati fosse interessado em trabalhos desse tipo, ja deveria ter encomendado uma
pesquisanos arquivos daantiga Columbia paraencontrar a integra dafita original, com 39 preciosidades damusica popular brasileira”.

8  Silvae Santos (op. cit.: 25, 29) explicam em detalhe e citando diversas fontes que apalavra “gurufim’ designa o veldrio de pretos
e pobresemalgumas comunidades do Rio de Janeiro e do Brasil. Citando o Dicionario folcldrico brasileiro, de Luiz da Camara Cascudo,
informam que se trata de “canto de velrio negro em Séo Paulo. Prosddia de golfinho. Nelson Mota registrou um gurufim nomorro
de Papagaio, cidade de Séo Paulo, como ‘brincadeira para distrair veldrio’. ‘O delfim, nos cultos do Mediterraneo, era cetaceo sagrado,
salvador de vidas e ligado as reveréncias de Afrodite, deusa maritima. A imagem daalma dos mortos atravessava o mar paraalcancar
ooutromundo, abarca dos mortos, 0s peixes acompanhantes e defensores, entre todos o golfinho, amigo de Arion, é crenca egipcia
que se espalhouamplamente. O gurufim seraumvago elemento, recordando essa jornada de iniciagéo, ja liberta das contingéncias”.
Silva e Santos observaram que Camara Cascudo ignorou que tal cerimdniatambém existe no Rio de Janeiro, e estranharam quea
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palavra fosse desconhecida para Aurélio Buarque de Holanda Ferreira, porque além de o termo estar presente em pelo menos dois
sambas cariocas, constataram também que tais veldrios foram narrados, ainda que semamesmadesignagao, em livros como Dona Flor
eseusdois maridos, de Jorge Amado, e Quarto de despejo, de CarolinaMaria Jesus. O gurufim é um veldrio onde se passa 0 tempo,
brincando, cantando. Ha jogos de adivinhagdes, bebedeiras, lembrangas do morto, enfim, artificios que buscamaliviarador damorte.

De nossa parte gostariamos de acrescentar o seguinte. No principio dos anos 70 houve um gurufim de um membro da Portelaque
moravano morro do Fubd, em Cascadura. O morto eraum sujeito muito educado, nosso vizinho, e sempre o viamos cumprimentar
atodos, porémndo mantinhaintimidades com quase ninguém dalocalidade. No diaem que morreu ficamos naruaapreciandoaquele
esquisito veldrio. Ali se brincou e bebeu durante a noite toda conforme aregra. Nos dias seguintes a ceriménia foi comentadaentre
NOSS0s amigos, muitos eram pretos e pelo menos um tinha parentes na Império Serrano, porém, ninguém manifestou saber que aquilo
foi um gurufim. S6 reconhecemos naquela ceriménia um gurufim quando lemos sua descrigdo em Silva e Santos, vinte anos depois.
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FOI UM RIO QUE PASSOU EM MINHA VIDA
Paulinho da Viola

Se um dia
Meu coracédo for consultado
Para saber se andou errado
Sera dificil negar
Meu coracao tem mania de amor
Amor néao é facil de achar
A marca dos meus desenganos ficou, ficou
S6 o amor pode apagar
Porém, ai, porém
Ha um caso diferente
Que marcou em breve tempo
Meu coracdo para sempre
Era dia de Carnaval
Carregava uma tristeza
N&o pensava em novo amor
Quando alguém que ndo me lembro anunciou
Portela, Portela
O samba trazendo a alvorada
Meu coracgdo conquistou
Ah minha Portela
Quando vi vocé passar
Senti meu coracgao apertado
Todo o meu corpo tomado
Minha alegria voltar
Né&o posso definir aquele azul
N&o era do céu
Nao era do mar
Foi um rio que passou em minha vida
E meu coracédo se deixou levar



conclusoes

Ao chegarmos ao final do percurso a que nos propusemos, sentimo-nos tentados a fazer
consideracdes sedutoras e generalizantes para explicar o Brasil. Porém, sabemos que 0 mais
prudente é reconhecer que apenas adentramos um pouco mais em nossa cidade, e que ai sim,
examinando uma de suas particularidades, compreendémo-la universal. E nesse sentido, a
invencdo e a ascensdo das escolas de samba confirmam e podem exemplificar que de fato as
festas populares sdo indestrutiveis, como sustentou Bakhtin; elas sdo um exemplo de como as
festas populares lograram sobreviver e mesmo crescer diante da incredulidade de seus inimigos
na modernidade, conforme vimos em nossos pressupostos tedricos.

Assim, podemos concluir que as escolas de samba ndo sdo prisioneiras incondicionais dos
estratagemas da dominacdo politico-ideoldgica, e que também ndo sdo herdeiras de uma tradicao
africana fossilizada, porque fundamentalmente séo criagdes e tradigdes modernas, datadas, frutos
dos esforcos admiraveis de parte do povo carioca, de competéncias manifestas especialmente
em suas liderancas, seus herdis, poetas e ancidos que viveram em certas localidades da cidade do
Rio de Janeiro da primeira metade do século XX.

E muito facil reconhecer as dimensdes das escolas de samba a partir de seu espetaculo, de
sua contribuigdo para a cultura festiva da cidade. Bem menos evidente é a constata¢do da
importancia que elas puderam ter para as comunidades que lhes deram vida, de como tais
instituicBes culturais tiveram uma fun¢do bem objetiva na relacdo que estes grupos estabeleceram
com seu meio ambiente: a favela, o subUrbio e a cidade. Por esta razdo, esperamos que este
trabalho venha a contribuir para valorizar as idéias recuperadas por Glacken sobre a antiga e
reconhecida percepcdo de que 0s jogos, as competicGes desportivas, artisticas e musicais sdo
sempre fundamentais para o entendimento que toda e qualquer comunidade humana tem do seu
meio ambiente e de si mesma. Por isso, reafirmamos que até hoje, e mais ainda no periodo
estudado, antes de as escolas de samba terem dado um rosto e uma identidade para a cidade e
para a nacdo, elas operaram o prodigio de aglutinar, de organizar, de valorizar, de coesionar
civicamente aqueles lugares e pessoas que se acreditava ndo terem qualquer expressdo politica
e cultural para a cidade.

Esperamos também ter demonstrado que a transformacdo do samba e das escolas de samba
em representacdo nacional foi um processo muito mais complexo do que em geral se pensa,
porque ndo dependeu apenas de sua escolha e incentivo pelas camadas politicas e intelectuais,
nem se resumiu ao lugar-comum de instrumento de manipulagdo politica das classes populares.
Baseamo-nos nao s6 naquilo que tedrica e empiricamente demonstra a relativa autonomia das
classes subalternas para reelaborarem os valores que vém de cima, mas igualmente porque o
espaco festivo ndo pode ser resultado de uma simples concessdo ou da indiferenca, pois
invariavelmente é objeto de disputa entre os distintos grupos sociais que precisam estabelecer
estratégias e manejar competéncias que Ihes permitam ganhar a atencdo publica, atender
realmente a sua demanda festiva, instaurando assim um clima de festa. E nesse sentido as decises
sobre o0 que e o como deve ser celebrado séo sempre resultados de elaboracdes de seus sujeitos
celebrantes, que negociam entre si e com a comunidade celebrante as diversas opc¢des existentes.

No final dos anos 20 ndo existia uma escola de samba pronta e acabada no Rio de Janeiro para
receber o reconhecimento nacional; no maximo ela jazia em “depdsitos folcloricos”. A principio
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conclusdes

ela foi uma estratégia defensiva pensada por certos grupos populares que queriam participar do
Carnaval sem serem constrangidos pela policia, mas que paralelamente procuravam inovar o que
existia e se distinguir das manifestacdes carnavalescas entdo dominantes. O nucleo de seus
elementos rituais foi negociado entre seus sujeitos celebrantes, e a formulacao alcancada atingiu
rapidamente o gosto de grande parte do publico, de forma que, a0 mesmo tempo que as escolas
de samba se reproduziram pelo territério da cidade, também foram conquistando apoio e
admiradores no meio culto. Foi principalmente refletindo e expandindo tais competéncias que
o0s sambistas puderam eleger o Brasil como seu objeto celebrado.

Muito antes de imaginarmos este trabalho, lemos em Critica a razdo tupiniquim que “fazer
filosofia é fazer um streap-tease cultural, € enxergar um palmo diante do nariz” (Gomes: 1980).
Continuamos de acordo com Gomes quanto as distancias necessarias paraa filosofia. Obviamente,
fazer geografia requer que divisemos uma realidade que esta um pouco mais distante. Quanto ao
“streap-tease cultural”, pensamos, como muitos criticos, que 0 seu momento mais publico no
Brasil sejam os desfiles das escolas de samba.

Agora, ja quase terminando este trabalho, Lessa (op. cit.) publica O Rio de todos os Brasis: uma
reflexdo em busca de auto-estima que, de imediato, especialmente por seu titulo, aderiu
completamente a nossa reflexao particular. As manifestacGes festivas sdéo sempre movidas pela
busca de auto-estima dentro de uma comunidade. Desde o principio tivemos o sentimento de
que estudar a construgdo das escolas de samba seria refletir sobre uma parte desta busca em nossa
cidade. Assim, ficamos particularmente satisfeitos com nosso estudo, porque parece que
problematizamos uma preocupacao que se mostra contemporanea, o que € pelo menos um bom
comeco para uma discussdo. E com o espirito acima mencionado que tomamos a liberdade de
concluir que “o Rio de todos os Brasis” acontece, sobretudo, nos enredos e desfiles de nossas
escolas de samba.
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