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Ao longo de sua trajetoria secular no Brasil, a Shell se tornou uma
empresa integrada de energia, atuando de forma responsavel nos ambitos
econdmico, ambiental e social. A energia que nos impulsiona ndo vem
apenas dos recursos naturais, mas da diversidade da sociedade brasileira.

Acreditamos que a cultura ¢ uma poderosa ferramenta para o desen-
volvimento de um pais, além de contribuir para um mundo mais inclusi-
vo. Nossa agenda de patrocinios refor¢ca o compromisso da companhia
com a sociedade brasileira ao apoiar iniciativas que promovam o desen-
volvimento humano, a educagdo, a inovacao, a diversidade, a equidade
e a inclusdo.

Em parceria com o Museu do Pontal, contribuimos para preservar e
difundir a arte popular brasileira. Em 2025, celebramos os 100 anos das
escolas de samba reunindo pesquisadores, personalidades e apaixonados
pela cultura para valorizar e discutir essa tradigao, reafirmando nosso com-
promisso com o desenvolvimento humano e a riqueza cultural do pais.






A Vale tem a alegria de estar ao lado do Museu do Pontal no lanca-
mento desta publicagdo que documenta o seminario em que se celebrou
e debateu o centenario de uma das maiores institui¢des criadas por des-
cendentes de africanos no Brasil: as escolas de samba.

Além de revisitar a historia das escolas de samba, os encontros le-
vantaram questdes contemporaneas, relacionando a atuacdo das agre-
miagdes e as conjunturas politicas, a industria cultural e os saberes
afrobrasileiros.

Para a Vale, esta parceria com o Museu do Pontal conecta-se a
nossa atua¢ao no sentido de democratizar o acesso a cultura; fomentar
a producao cultural e visibilizar a pluralidade de manifestacdes artisti-
cas brasileiras.

Esperamos que esta publica¢do proporcione muitas reflexdes, re-
encontros com a histéria ¢ a celebracao de uma das maiores realizagdes
da cultura no Brasil.

Onde tem cultura, a Vale esta.
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ADALTON FERNANDES LOPES E O CARNAVAL
NO SAMBODROMO CARIOCA

O Carnaval no Sambddromo foi escolhido para ilustrar esta publi-
cacao porque traz para o primeiro plano o carnaval que acontece no sam-
bédromo do Rio de Janeiro. Ela foi feita por Adalton Fernandes Lopes
(1938-2006), um artista que registrou a presenga negra e das camadas
populares na vida carioca, tendo se notabilizado pela nitidez com que
historiou a vida de todo dia, no Rio de Janeiro e em seus subtrbios. Nessa
obra, uma instalacao cinética e sonora, com centenas de bonecos feitos
em barro, o artista substituiu os ricos turistas que costumam ocupar os ca-
marotes por personagens populares — brancos e negros pobres. Com seu
gesto certeiro, destituiu as hierarquias vigentes na sociedade brasileira,
retirando as elites dos camarotes e ocupando-os, subvertidos, pelos que
fazem o Carnaval acontecer, pelos que o fizeram chegar aos nossos dias
com for¢a e poténcia.

Adalton foi um artista com grande capacidade de leitura da vida so-
cial, da discriminagao sofrida pelos moradores das periferias e comunida-
des — ele proprio vivendo com sua familia em uma, no Marui, em Niteroi.
Encontrou na arte uma forma de contar como viviam seus iguais. Regis-
trou as festas que aconteciam nos morros, como a Folia de Reis ¢ as Ro-
das de Samba, mas também desceu para as pracas suburbanas e flagrou
adultos e suas brincadeiras nas ruas: jogo do bicho, sinuca, briga de galo,
bocha, jogo de cartas, domind etc. Suas esculturas e modelagens, que po-
dem ser vistas no Museu do Pontal, tragam um arco tematico abrangente,
da arte erética a vida de Cristo, passando pelo circo, pelo calango e pelas
profissdes ambulantes.

Angela Mascelani
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APRESENTACAO
Celebrando as Escolas de Samba no Museu do Pontal

Angela Mascelani e Lucas Van de Beuque,
curadores do Museu do Pontal

Situado numa nova sede na Zona Oeste do Rio de Janeiro, o Mu-
seu do Pontal ¢ o maior e mais significativo museu de arte especializa-
do nas criagdes dos artistas brasileiros das camadas populares.

Suas colecdes de esculturas, produzidas a partir do século XX,
tém origem nas pesquisas e viagens feitas pelo pais pelo designer fran-
cés Jacques Van de Beuque entre os anos de 1947 e 1990. Desta data
em diante, o acervo foi ampliado por novas aquisi¢des, feitas pelas
curadorias, incluindo pinturas e xilogravuras, somando hoje mais de 9
mil obras de cerca de 300 artistas de todo o pais.

Reunindo as caracteristicas de um museu, ao espirito de uma
instituicdo de pesquisa e difusdo contemporanea, o Museu do Pon-
tal realiza exposigdes, filmes, estudos aprofundados sobre territorios,
regides e artistas, seminarios e formagdes para professores, além de
oferecer uma extensa programag¢ao anual da qual fazem parte grandes
festivais, com shows de musica, apresentagdes, performances, ence-
nagoes, contagdes de historias e artes circenses que celebram a diver-
sidade da cultura popular brasileira.

Criado em 1976, situa-se hoje entre as institui¢des que se dedicam
seriamente a conservagao de seu excepcional acervo, € a memoria e
difusdo da produg¢do de autores e coletividades dos segmentos popula-
res, com énfase nas tradi¢coes e nas celebragdes, saberes, praticas e ex-
pressoes culturais — como musicas, dangas, culinarias, rituais e festas.

O carnaval ¢ uma destas festas, que envolve muitos saberes e cujas
praticas e abrangéncia ainda precisam ser conhecidas, contadas, vividas
e celebradas. Nesta esfera, as escolas de samba tém um papel muito im-
portante na medida em que nascem a partir de esfor¢os comunitarios dos
grupos negros das camadas populares, t€ém a arte e a ancestralidade como
eixos, tendo se constituido como verdadeiras escolas de vida, nas quais
a transmissao de conhecimentos engloba processos rituais e formativos.
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Essa dimensdo educadora das escolas de samba nunca foi devida-
mente reconhecida e seus protagonistas, especializados em diferentes
formas de criagdes, nunca alcancaram a devida visibilidade e conside-
racdo publica.

Durante muito tempo, e ainda hoje em certos contextos, grande
parte das criagdes populares sdo tratadas como se surgissem de coleti-
VOSs andnimos, um pouco por acaso, como se brotassem do nada. Com-
preendemos que nao ¢ isso que ocorre. Colocar o carnaval das escolas
de samba na rua € resultado de uma complexa e intrincada articulagao
que envolve pessoas, historias, trabalho, lutas, investimentos financei-
ros e econdmicos. E, além disso: saberes que vem de longe, e que, atra-
vessados por tensdes das mais diversas naturezas, sobrevivem, seguem
adiante, sdo reinventados e atualizados permanentemente.

Festa negra por exceléncia, os que a sustentam enfrentam todo um
sistema de arte e cultura excludente, que elege uns poucos luminares
em detrimento dos muitos talentos que se retinem em prol da festa e
possibilitam seu brilho impar.

Como uma institui¢do cultural deste campo, com compromissos
educacionais e sociais contra-hegemonicos e decoloniais, o Museu do
Pontal esta continuamente trabalhando para que autores sejam recon-
hecidos, que suas historias de vida e lutas sejam entendidas e divulga-
das. A realizacdo deste seminario e a publicagdo deste livro tem exata-
mente este objetivo.

Desde o ano 2001, vimos realizando seminarios anuais voltados
para grandes temas de interesse. Eles sdo oferecidos a educadores, ges-
tores socioculturais e estudantes universitdrios que desejam se
aprofundar em determinados conteudos da arte e da cultura po-
pular brasileira. As mesas s3o compostas por artistas e mestres
das camadas populares, académicos, pesquisadores e personalidades do
meio artistico e cultural com o objetivo de favorecer as trocas de ideias,
de conhecimentos e trazer inspirag¢do para a formulacdo de a¢des educa-
tivas nesta area. A reunido de criadores, produtores e estudiosos torna as
discussdes especialmente interessantes, pois permite que os participantes
tomem contato com percepcdes diversas sobre a arte feita nos contextos
populares, sobre as dificuldades enfrentadas e as solu¢des encontradas.

Com exceg¢do do periodo em que resistimos, para concretizar nossa
mudanga da sede historica para a localizacdo atual, na Barra da Tijuca,



ocorrida em 2021, foram realizados mais de 15 seminarios anuais, vol-
tados para a investigacdo dos mais variados aspectos da cultura brasi-
leira, conforme relagdo em nota'.

A realizacdo, no Museu do Pontal, do Seminario 100 anos de Es-
colas de Samba: Quando o samba virou escola/Quando o samba virou
espetaculo, e sua consequente publicagdo, situa-se nesse nosso longo
historico de discussdo das artes e das culturas populares, com foco em
artistas e mestres de todos os lugares do Brasil. Buscamos, assim, con-
tribuir para a reversao do quadro de apagamento das autorias singulares
e da historia da poténcia dos coletivos, assinalando a forca da criagdo ar-
tistica como articuladora da transformagao social. Aqui, como os leitores
verdo, muitas vozes se fazem presentes, contando historias, dando de-
poimentos, falando de seus éxitos e recebendo o nosso reconhecimento.

Viva o Carnaval! Vida longa para as Escolas de Samba!

E muito obrigada aos convidados que aceitaram participar, bem
como aos colegas que somaram esfor¢os para tornar esta realiza¢do
possivel: Martha Abreu, Vinicius Natal e Mauricio Barros.

!Entre eles: Arte Popular em discussdo — Centenario Jacques Van de Beuque (2023); Ciclo de Debates Mo-
dernismos, Arte e Cultura Popular (2022); O que muda quando a perspectiva racial entra em cena? Histéria,
Cultura e Patrimonios Negros/Festas Negras, Modernidade e Afirmagao Politica/Religides afro-brasileiras
e as lutas contra a intolerancia/Musica popular, musicos negros e modernidade (2021); O Novo Museu do
Pontal: Parcerias e Inspiragdes (2021); Seminario Arte Popular, Brincadeiras ¢ Politicas de Salvaguarda.
(2016); Bumba-meu-boi do Maranhdo de sotaque da baixada — (2015); O Imaginario e a Discussdo das
Fronteiras nas Artes (2014); A Arte e o Sagrado (2012); Cultura e Arte Popular no Estado do Rio de Janeiro
(2011); Maquinas Poéticas (2011); Arte, Educagdo e Diversidade Cultural — langamento de material educa-
tivo: O que vocé vai levar? (2010); Patrimonio Cultural e Memoria das Camadas Populares (2010); Mestre
Vitalino, leituras do Brasil rural e urbano (2009); Afrobrasilidade e Cultura Popular no Ensino de histéria
e cultura africana (2009); Arte Popular e seus Universos Culturais — carnaval, bumba-meu-boi, cavalhada
(2007); Leituras da Historia e do Cotidiano — repente e mamulengo (2007); Criagdo artistica nas camadas
populares (2006); A Arte Popular pede passagem — a transversalidade de temas suscitados pelo universo da
arte e das culturas populares (2001).
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INTRODUCAO

Este livro retine as apresentagcdes do seminario realizado entre os
dias 16 e 17 de agosto de 2024. Nosso objetivo foi celebrar e debater
o centenario de uma das maiores instituigdes criadas por descendentes
de africanos escravizados no Brasil, na década de 1920: as Escolas de
Samba. Para além do intuito de revisitar o passado, o semindrio levan-
tou questdes pertinentes a0 mundo contemporaneo das escolas de samba,
buscando a mediacdo e o didlogo entre os atores envolvidos.

Quem teriam sido seus fundadores? Como conseguiram inventar
institui¢des que duraram tanto tempo ¢ que atravessaram tantas diferen-
tes conjunturas politicas? Quando e por que os desfiles se tornaram uma
marca dos carnavais da cidade e do Brasil? Como as escolas relacionaram
tradicdo e industria cultural? De que forma o julgamento molda os des-
files sob um olhar europeizado, em tensao com saberes afrobrasileiros?

A proposi¢ao do titulo do seminario, 100 anos de Escolas de Samba,
buscou reconhecer e celebrar a centenaria histéria de uma das mais lon-
gevas instituigdes do Brasil. Mais do que eleger datas ou eventos especi-
ficos, que podem dizer respeito a fundacao de blocos que se tornaram es-
colas ou escolas que se tornaram referéncia de pioneirismo, pretendemos
reconhecer o longo processo de criacdo e transformagdes das Escolas de
Samba até os dias de hoje.

Sim, marcos sdo importantes para refletir sobre o passado, marcar
conquistas, comemorar ¢ afirmar a continuidade no tempo — ¢ no futu-
ro. Mas, se as instituigdes carnavalescas podem se considerar centenarias,
sem divida, a escolha dos marcos e dos personagens ¢ sempre um ato po-
litico e de poder, poder de controlar a memoria e tentar dominar a historia.

Quem estabeleceu os marcos € 0s pioneirismos para o caso das
Escolas de Samba? E por onde deveriamos mesmo comegar esta histo-
ria, se até avangado da década de 1930, escolas eram frequentemente
nomeadas de blocos ou de grupos carnavalescos? Valeria recuar a 1909,
quando se realizou um concurso patrocinado pelo Correio da Manha
com a participacdo de grupos carnavalescos como o Macaco ¢ Outro,
Ameno Rosed4 e Pingas Carnavalescos, todos formados majoritaria-
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mente de pessoas negras? Inclusive, o primeiro deles pela grande fami-
lia de Tia Ciata?

A data mais divulgada diz respeito a Deixa Falar, fundada em agosto
de 1928 por sambistas do Estacio, mas sabemos que durou pouco tem-
po. Outra unanimidade gira em torno da organiza¢ao de um desfile para
escolas de samba na Praga Onze, em 1932, pelo jornal Mundo Sportivo.
Ora, sabemos que encontros na referida praga vinham de muito antes e o
desfile de 1932 atraiu variados grupos carnavalescos, inclusive o bloco
das Baianinhas de Oswaldo Cruz.

Entre dificeis comprovagdes, temos a certeza de que a consolidacao
das escolas de samba foi um longo processo, iniciado desde as lutas pela
Aboli¢do e marcado por muitos personagens, negociagoes, diferengas e
conflitos. Mas, sem duvida, podemos afirmar que algo de muito especial
em termos culturais e musicais acontecia no Rio de Janeiro ha 100 anos,
na década de 1920.

A cidade capital modernizava-se, a industria fonografica e de di-
vertimentos ganhava expressdo, € os sambas, nem sempre os sambistas,
faziam sucesso nas casas dangantes, teatros de revista e radios. A cida-
de tornava-se cosmopolita e, também, recebia novos migrantes negros
de varias partes do velho Brasil escravista que buscavam melhores con-
di¢des de vida e acesso a uma cidadania completa. Modernidade e tra-
di¢do centralizavam os grandes debates nacionais em meio a reprodugao
das desigualdades sociais e raciais.

De fato, ao longo da década de 1920, grupos carnavalescos e blocos
eram fundados, ou se uniam para fortalecer a suas comunidades em bairros
ou morros, como foram os casos dos Arengueiros na Mangueira, do Prazer
da Serrinha em Madureira, das Baianinhas de Oswaldo Cruz e da Unidos
da Tijuca, e passavam a se identificar e nomear Escolas de Samba. Pode-
ria haver melhor estratégia de modernizagao e inser¢ao cultural e politica
dos folides e sambistas negros cariocas nas transformagdes que afetavam
o0 pais? As escolas de samba tém muito a comemorar na década de 2020!

Mas a iniciativa em 2023 de marcar e lembrar o centendrio na Sapu-
cai veio mesmo da Portela com o enredo “O Azul Que Vem do Infinito”.
A grande escola comemorava a fundac¢do, em 1923, do Conjunto Car-
navalesco de Oswaldo Cruz, por Paulo Benjamin de Oliveira, Antonio
Caetano e Antonio Rufino, mais conhecido como bloco das Baianinhas
de Oswaldo Cruz.



Se estabelecer marcos ¢ um ato politico, a Portela chamou para si
o protagonismo e o poder de nomear a histéria com a legitimidade que
seu passado garante. Como alardeou a imprensa, “é a primeira escola de
samba do Brasil a completar 100 anos de historia”.

Desta forma, o Museu do Pontal, com o seminario ¢ o livro, celebra
o protagonismo dos proprios sambistas na construcao desta ja longa his-
toria de luta e resisténcia das escolas de samba, nossas centenarias insti-
tuigdes. Que outras instituicdes brasileiras possuem esta longa Historia?

K sk ok sk sk sk sk sk ok o3k

Os textos do livro que o leitor tem em maos foram produzidos a par-
tir da transcrigdo da maior parte das falas do seminario. As apresentagdes
que ndo foram publicadas, como a de Luiz Antonio Simas, Flavia Olivei-
ra e Erick Quirino, encontram-se disponiveis on-line, na gravagao do se-
minario. Entendemos que era importante consolidar a produgao em livro,
na medida que pode atingir publicos diferentes. Neste sentido, as mesas
do semindrio se transformaram em capitulos depois das transcri¢des e
devidas revisdes. Embora o produto final de um livro seja textos escritos,
a oralidade e um pouco de espontaneidade se mantém presentes. O acrés-
cimo, ou ndo, da bibliografia indicada no final foi uma op¢ao dos autores.

A divisdo do semindrio em mesas tematicas, € agora em capitulos,
foi pensada com objetivo de trazer pontos importantes que nos servem
como reflexdo, sem a pretensao de dar conta da totalidade dos 100 anos da
historia das Escolas de Samba. Ao escolhermos trazer os relatos de sam-
bistas e pesquisadores de forma ndo-hierarquizada, seguimos a proposta
do Museu do Pontal em seus seminarios, que entende que a mistura das
narrativas coloca em didlogo, como um caleidoscopio, diferentes perspec-
tivas acerca de temas centrais concentrados nas mesas formuladas.

A conferéncia de abertura foi feita por Tia Nilda, figura emblematica
da Mocidade Independente de Padre Miguel. Baiana desde a década de
1970, abordou a sua relagdo com as religiosidades afro-brasileiras e os va-
lores éticos e comunitarios que envolvem uma escola de samba. Seu tex-
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to destaca como o samba representa memoria, ancestralidade e um “bem
comum”, que deve ser preservado e respeitado pelas proximas geracdes.

No capitulo 1, “Um balango dos estudos sobre as escolas de sam-
ba”, Maria Laura Cavalcanti ressalta a consolidagdo da tematica do car-
naval como um campo de estudos antropoldgicos, a partir do final dos
anos 1970. Com foco em sua trajetoria pessoal e intelectual, a autora,
reconhecida por seu pioneirismo nos estudos dos desfiles carnavales-
cos, destacou a dimensdo porosa e expansiva das escolas de samba, va-
lorizando o carater plural e dindmico dessas agremiagdes. Em seguida,
a historiadora Martha Abreu reflete sobre as dificuldades de estudar em
tempos passados o carnaval e as escolas de samba dentro da academia,
historicamente marcada por uma visdo elitista que desvalorizava as
expressoes populares. Enfatizando o papel de agéncia das populagdes
negras no pods-aboli¢do, a autora demonstra o processo de reconheci-
mento desses temas como parte da histéria social e cultural do Brasil,
rompendo com a ideia de que o carnaval seria apenas alienac¢do ou har-
monia nacional. J4 Vinicius Natal, ressaltando nomes de autores negros
ainda pouco valorizados na produc¢do de conhecimento sobre o samba,
defende que as escolas de samba sdo institui¢des centenarias funda-
mentais para a historia cultural brasileira. Apontando para um arranjo
intelectual de apagamento das vozes negras na historiografia do samba,
propde que o futuro das escolas passe pela reescrita da historia sob no-
vas tintas, valorizando o pensamento negro, os terreiros, 0s corpos € 0s
saberes como epistemologias que sustentam as agremiacoes.

No capitulo 2, “Mitos e Histdrias das escolas e seus fundadores”, o
objetivo ¢ debater o proprio marco de fundagdo dos 100 anos das Esco-
las de Samba e os primeiros anos de organizagao das escolas. Alessan-
dra Tavares evidencia que as escolas de samba sdo espagos de produ¢ao
de saberes afro-diasporicos, onde praticas, corporalidades e tradigdes
sdo transmitidas coletivamente, tensionando a epistemologia académi-
ca ocidental. Com foco no G.R.E.S. Império Serrano, destaca o papel
central das mulheres pioneiras, as “Tias”, como guardids da memoria
e da coletividade. Ja Diego Uchoda apresenta a figura de Tata Tancredo,
revelando o dinamismo da sua circulagdo no territério do Rio de Janeiro
€ sua atuacao nas macumbas, nos sambas ¢ na industria cultural. Por
fim, Renata Bulcdo discute a fundacdo do G.R.E.S. Unidos da Tijuca,
valorizando a agéncia negra e denunciando o apagamento das mulheres



nesse processo. Aponta para a atuagdo de uma das suas fundadoras,
Regina Vasconcelos, questionando o desconhecimento desse nome por
parte do grande publico e dos documentos oficiais.

O capitulo 3, “Musicalidade negra entre o desfile e a industria cul-
tural”, traz as narrativas de Mestre Lolo, Mestre de bateria do G.R.E.S.
Imperatriz Leopoldinense, e de Thalita Santos, atual diretora de tambo-
rins do G.R.E.S. Unidos de Vila Isabel e primeira mulher mestra de ba-
teria do grupo especial pelo G.R.E.S. Unidos do Viradouro, em formato
de comissdo. Os dois apresentam relatos de suas trajetdrias nas baterias,
demonstrando como vida pessoal e profissional misturam-se no fazer so-
noro das escolas de samba.

Logo em seguida, o capitulo 4, “Racismo e discrimina¢@o nas esco-
las de samba”, traz importantes relatos de experiéncias de duas passistas
al¢adas ao cargo de Musas da comunidade da escola de samba Manguei-
ra: Rafaela Bastos e Thay Barbosa. Pertencentes a distintas geragdes, as
autoras abordam o estigma do racismo e da objetificagdo em torno do
corpo da mulher negra, entendendo o samba no pé como um local de
desconstrugdo epistémica e afirmagado social. Lurian Lima complementa
a sessdo, apontando para o processo de embranquecimento das escolas de
samba ao longo dos seus 100 anos. Destaca a luta antirracista das asso-
ciagcOes carnavalescas e das escolas de samba, assim como as negociagdes
entre comunidades negras e grupos externos (brancos, empresarios, ins-
titui¢cdes culturais) na constituigdo do samba e das escolas, reconhecendo
o protagonismo das comunidades negras.

O tema do capitulo 5, “Escolas de samba: Costurando a politica bra-
sileira”, dedica-se a pensar como as escolas de samba participaram ati-
vamente da constru¢@o da cena politica nacional. Guilherme Guaral traz
sua trajetoria de pesquisa e enfatiza a importancia da analise historica de
fontes para a problematiza¢do de canones e maior compreensdo dos mo-
mentos de adesdo ou didlogo das escolas de samba com o poder publico.
J& Fabiana Bandeira analisa a trajetoria das escolas de samba entre 1930
e 1945, destacando trés dimensdes centrais: a busca por visibilidade e
cidadania através do carnaval na Praca Onze e da fundagdo da Unido das
Escolas de Samba; a adaptacdo e negociacao durante o Estado Novo, re-
afirmando sua brasilidade e mantendo direitos das comunidades negras;
e a participagdo em acdes de diplomacia cultural e mobilizag¢do social
durante a Politica da Boa Vizinhanca e a Segunda Guerra Mundial. O
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texto de Mauricio Barros de Castro aborda como o Zicartola, bar criado
por Cartola e Dona Zica entre 1963 e 1965, foi um espago de mediacao
entre sambistas das escolas de samba, intelectuais e artistas da Bossa
Nova durante a Ditadura Militar. Tornando-se ponto de encontro para
discussdes politicas, articulagdo cultural e fortalecimento do protago-
nismo dos sambistas, a casa inspirou eventos como os shows do “Opi-
nido” e “Rosa de Ouro”.

Por fim, no capitulo 6, “Desafios para os proximos 100 anos”, Fer-
nando Aragjo, diretor da LIESA, apresenta um panorama sobre os 40
anos da instituicao, defendendo o seu papel na transformacao das esco-
las de samba em um produto cultural profissionalizado. Destaca marcos
como a divisao dos desfiles em dois dias, a criagdo de critérios de julga-
mento, o fortalecimento da gestdo e a valorizagdo dos artistas. Aponta
como desafios a busca constante por inovagao. J& Mauro Cordeiro con-
testa a ideia de que as escolas de samba tenham sido cooptadas pelo Esta-
do, enfatizando a agéncia dos sambistas nas conquistas historicas, como
a propria constru¢do do Sambddromo. Contudo, aponta para a perda de
fungdes comunitarias e educativas das escolas diante da mercantilizagao
da cultura, defendendo a recuperacdo do papel formativo das escolas,
inclusive das mirins, como caminho para o futuro.

Encerrando o livro, Rachel Valenga, com a “Resisténcia somos nos”
oferece uma oportuna reflexdo para os novos tempos. Ao recusar a ideia
de nostalgia do passado, chama a ateng@o para as inovagdes contempora-
neas, defendendo que a modernizacdo ndo representaria o fim do car-
naval, mas sua continuidade. A autora destaca que as escolas de samba,
desde sua criagdo, sdo territorios de disputa, aprendizado e afirmagao
identitaria, onde se constrdi um saber comunitario que vai além da esco-
larizagao formal.

Para inspirar o inicio da leitura, vale comegar ouvindo um samba de
Z¢ Kéti (1921-1999), icone do samba e dos carnavais cariocas: Queixa,
gravado em 1967.

Angela Mascelani, Lucas Van de Beuque, Martha Abreu,
Mauricio Barros de Castro e Vinicius Natal
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Tia Nilda da Mocidade Independente de Padre Miguel
Tia Nilda

Cada um tem o seu credo, por isso eu vim toda de branco, porque
hoje ¢ dia de Obaluayé. Ele ¢ um Orixa muito conceituado, dono de todas
as doengas da nossa terra. Hoje em dia esté faltando um pouco de respeito
a religiosidade das pessoas. Cada um tem sua religido, mas Deus € um so.
Até com um copo d’agua, a gente consegue o que quer, € so ter f&. Com
a pandemia, eu tive depressdo, doenca que eu nunca tive na minha vida.
Eu perdi a cartilagem do meu joelho direito, por isso estou na cadeira de
rodas, mas, mesmo assim, estou muito feliz por minha escola ter me dado
suporte para poder sair e participar de eventos.

Eu gosto muito de oragdo e acho a inveja o pior sentimento que
existe no ser humano. Ja que vocé nao pode fazer, ndo coloca a pedra
no caminho das pessoas. Cada um tem seu potencial. Todo mundo tem o
seu modo de pensar, de se expressar e de botar as suas ideias para fora.
Eu mesma, como componente da Mocidade, fico até tolhida, as vezes,
de certas coisas, porque eu vejo a inveja. Muita gente dentro da minha
escola riu do meu problema no joelho. Mas eu s6 tenho que agradecer a
Oxala e a minha mae Oya. Ela ¢ tudo na minha vida, eu afirmo isso todo
dia. Oya ¢ minha mae, minha juiza, minha advogada. Meu pai Omulu me
curou da depressao, uma doenca que eu ndo desejo a ninguém. E meu pai
Xango ¢ o dono da justica e da verdade. Com o seu machado, ele quebra
todas as dificuldades que a gente encontrar pela frente.

O meu bambu enverga, mas ndo quebra. Para isso, a minha mae ¢
la do bambuzal. E eu estou muito feliz por estar aqui nesse momento.
Precisamos aproveitar a vida com pessoas com a cabega aberta, que nao
se incomodam com a vida dos outros, € entendem que cada um faz o seu.

O samba faz bem a alma — ele cura. Quando eu entro na aveni-
da, ndo quero saber o que o fulano fez, prefiro me dedicar ao maximo a
minha arte. Aquele ¢ um momento magico que precisamos aproveitar.
A minha avo foi pastora e meu pai foi criado no morro de Sao Carlos.
Quer dizer, a gente vem com um “rangozinho” do samba na veia. Meu
pai comprava caixotes de fruta, levava para a Avenida Presidente Vargas
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para mim e para minha irma, para ficarmos sentadas olhando os desfiles.
Eu ficava apaixonada vendo a Paula do Salgueiro, a Maria Lata d’Agua,
a Odila, quando entrava com o Natal na avenida. Eu era menina, 12 anos,
mas j4 tinha aquela paixdo. Eu falava para o meu pai: “E que o senhor néo
deixa, mas a minha vontade era sair de biquini 14 em cima, sambando”.
Meu pai era muito conservador, entdo, era meu desejo desfilar.

Até que aconteceu. A mocidade ensaiava no Bangu Atletico Clube,
mas tinha a quadra na Vila Vintém, como tem até hoje. A minha filha
mais velha, Rosemary, ficava me pedindo: “Ah, mae, me leva 14 no
samba, me leva no samba, minhas amigas todas vao, e eu nao consigo
ir”. Ai eu falei: “Esta bem, Rosemary”. Eu chegava do trabalho cansada
e falava: “Minha filha, eu estou que ndo aguento, mas eu vou dormir
um pouquinho, depois n6és vamos.”. Nos fomos na primeira sexta-feira.
Na segunda, ela pediu novamente: “Ah, mae, me leva de novo!”. Foi
assim que fizemos amizade com o falecido mestre Jorjdo. Minha filha
perguntou para ele: “Serd que vocé ndo arrumava para a minha mae sair
ndo?”. Faltavam 20 dias para o carnaval. Ele respondeu: “Como ¢ que
eu vou arrumar, faltando tdo pouco tempo? Fala com aquele mogo ali,
o da Roga, diretor das Baianas.”. Fui 14 falar com ele, que me disse: “A
senhora vai 14 amanha na Vintém”. Hoje ¢ a minha segunda casa, mas
eu nunca tinha ido na Vintém. Fui com medo, ndo conhecia ninguém,
estava caindo um temporal, a 4gua no meio do meu joelho. Sabe quando
crianga ganha uma bala, um chocolate e vai correndo para buscar? Foi
0 meu caso, eu fui igual uma crianga.

Consegui fazer minha ficha com o “seu” Guilherme. Ele me falou
que eu tinha que ir ao bairro do Caju, onde ficava o barracdo da Moci-
dade. Chegando 14, encontrei uma pessoa que hoje ¢ um grande amigo
meu, que todo mundo conhece, Chiquinho, do Babado da Folia. Quan-
do eu cheguei, ele com aquele chapeldo, um tamancdo no pé, com a
calca assim, dobrada, me perguntou: “O que a senhora deseja?”’. Quan-
do, hoje, eu lembro disso com ele, a gente ri, mas naquele dia eu chorei
muito, porque eu ndo tinha intimidade. Ele continuou: “O que a senhora
quer?”. Eu disse que queria sair na Mocidade. Ele me respondeu: “Mas
hoje? A senhora pensa o qué? Que aqui ¢ o qué?”. Eu falei: “Nao, sen-
hor, eu estou... Nao, senhor, se ndo der para sair, ndo tem problema, eu
saio ano que vem”. Af ele falou: “Vai ali conversar com a dona Maria
Helena” — que hoje ¢ uma grande amiga, responsavel pela costura das



baianas. Fui la conversar com a dona Maria Helena, ela falou: “Nao da
bola ndo, eu vou fazer a sua roupa”. E fez a minha roupa. Fui buscar a
roupa na quadra, cheguei na quadra duas horas da tarde, quando sai da
quadra j& eram onze horas da noite.

Se a gente ndo conhece ninguém, fica tudo mais dificil. Eu ndo tinha
ninguém, nenhuma referéncia para me dar uma orientacdo. Eu fui con-
versar com uma menina, ela falou: “Nao, espera ai.”. Naquela época,
saiam 250 baianas na Mocidade, hoje saem 80, porque a alianga foi re-
duzindo. Saiam 250 baianas, e a roupa, se desse, provava e trocava ali na
hora, j& colocava a sandélia. Eu sei que peguei a minha roupa e cheguei
em casa correndo. Meu falecido marido me ajudando, e eu me maquian-
do, correndo. Fui pegar o trem 14 em Bangu, quando cheguei 14 em Deo-
doro o trem variou, e eu com aquela vela, a vela ia para 14, vinha para
ca. Eu pensava: “Meu Deus do céu, primeiro ano de escola, ainda vou
chegar com a roupa despencada na avenida.”. Fui na minha f¢, atravessei
a Presidente Vargas correndo, cheguei na avenida na hora do desfile. A
Mocidade foi camped, com o enredo sobre o descobrimento do Brasil.
Aquilo, para mim, foi um marco.

Fui conhecendo as pessoas, fazendo amizade com Maria, uma pes-
soa maravilhosa que eu amo de paixdo. Fiz amizade com ela no Império
Serrano. E eu fui ficando, sem me sentir conhecida no meio do samba.

Eu acho que a coisa mais importante do ser humano ¢ a humildade,
porque o ego ¢ um perigo. E tem gente que pde um cargozinho, ja esta
com o ego l4 em cima, com o nariz para cima. O ego ¢ igual a implosao,
eu falo todo dia em casa com a minha filha, depois que captou aquela
sirene, caiu e ndo se levanta mais. E eu acho que o ser humano, ele tem
que parar de se incomodar com a vida dos outros.

No samba, em qualquer coisa. O samba ¢ uma alegria, mas tem gen-
te que ndo aproveita aquele momento. Eu acho que esse momento que
nds vamos 14 para a Avenida, ele nos d4 muita graga, como eu, particular-
mente, tenho o maior orgulho de falar. A Mocidade me faz muito feliz. Eu
conheci paises na Europa toda fazendo show. Eu, com a minha colega 14
no Japao, falei assim: “Meu Deus! A gente dura igual um coco e estamos
aqui tirando maior onda.”. Eu falava para a minha filha, quem disse que
eu ja estive na Suica? Eu ja viajei o mundo todo. Eu comprei um aparta-
mento modesto, digo mesmo, com dinheiro de samba. Na época, o samba
bombava nessas casas noturnas, como o Scala, e eu aproveitei muito.
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O samba ndo ¢ de ninguém. O samba ¢ de todo mundo. Todo mundo
¢ dono do samba. Tem gente que sente que ¢ o dono do samba. Dono do
samba nada! O dono do samba somos todos nds. O samba ¢ um momen-
to, ¢ alegria. E quem sabe aproveitar, aproveita esses bons momentos.
Hoje em dia existe muito desrespeito com as baianas, com a velha guar-
da. Pensam que baiana ¢ o qué? Baiana ¢ baiana, ¢ um suporte. Eu nao fui
passista, mas muitas eram passistas, porta-bandeira, e chegaram ao final
como baiana e depois velha guarda.

Meu sonho ¢ findar meus dias na Mocidade, na velha guarda. Mas,
independente de qualquer coisa, eu amo minha escola. Ela tem muito res-
peito comigo. Eu fiquei nessa situacdo de ndo poder for¢ar muito, porque
eu perdi a cartilagem do joelho direito. O fisioterapeuta falou para mim:
“A senhora ndo pode abusar.”. A escola me fez uma surpresa: me deu uma
cadeira de rodas para eu poder sair, ir para aqui, ir para ali. Quer dizer que
temos que ser gratas.

Eu tinha um grupo de baianas que ganhou o concurso da melhor
feijoada do Rio de Janeiro. Ganhamos varios concursos, porque eu sou
assim, eu chamo para trabalhar comigo pessoas que realmente vém com
garra, ndo com interesse. Nao vou dizer que nds ndo ganhamos dinheiro
na Mocidade, ganhamos. Mas, no inicio, ndo ganhamos. Entdo, vamos
por amor. Precisa ter amor a sua agremiacdo. A gente também gosta de
dinheiro, mas vocé ndo pode pensar s6 no dinheiro. Vocé quer elevar o
nome das escolas.

Eu tenho quatro estandartes de ouro. Eu tenho um estandarte de ouro
da cultura negra. Eu tenho um estandarte da Camara dos Vereadores. A
parede da minha casa, no meu quarto, ¢ cheia de quadro. Eu fico orgulho-
sa de ver aquilo. E meu trabalho. Foi meu trabalho. Eu tenho fotos com
o presidente da Republica, o Lula. Eu tenho fotos com ele. Entdo, sdo
recordagdes que vocé vai guardando. E um arquivo que vocé tem.



| UM BALANCO I]ﬂS
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Carnaval é bom para brincar, para fazer e para pensar

Maria Laura Cavalcanti

Falar sobre o estudo do carnaval ¢ situar-se dentro de uma imensa
conversa com muitas vozes, a minha ¢ a de uma antropéloga, pesquisa-
dora apaixonada pelo carnaval.

Vou abordar uma das dimensoes fundamentais da vida das escolas
de samba: seu desfile festivo. E uma forma de vivenciar o carnaval que
as escolas definiram para si desde os anos 1930, quando ingressaram no
calendario oficial do carnaval citadino. O desfile festivo configura uma
dimensao fundamental da vida das agremiacdes.

Comeco trazendo um registro datado de fevereiro de 1964, encon-
trado no meu diario de menina criada no Posto Seis, em Copacabana.
Essa menina que fui escreveu o seguinte em seu diario: “Vimos no sa-
bado uma escola de samba. Nunca tinha visto uma. Linda, era a Portela.
Todo mundo gostou. Principalmente eu, minha irma, meu pai e minha
mae. Fomos dormir as duas horas da manha”. Como camped daquele
ano, a Portela, que até hoje me encanta, havia desfilado na Avenida At-
lantica naquele sabado posterior ao carnaval. Quem sabe nao vi a porta
bandeira Vilma Nascimento bailando nesse desfile com seu mestre sala e
o estandarte da escola?

Esse misto de admiracdo e curiosidade seguiu em frente. Salto 20
anos para fevereiro de 1984, quando, ja4 mestre em antropologia, fui ins-
tada pela diretora do Instituto Nacional do Folclore (hoje Centro Nacio-
nal de Folclore e Cultura Popular), Lélia Coelho Frota, a pesquisar as
artes da producdo do carnaval das escolas de samba. Lélia ja organizara
os contatos com os diretores da Unido da Ilha do Governador com a ajuda
da professora e carnavalesca Maria Augusta Rodrigues, cuja mae trabal-
hou no Instituto Nacional de Folclore.

Lélia, com a visdo aberta que tinha do dinamismo das culturas po-
pulares, queria trazer o universo das escolas de samba para dentro do
Museu de Folclore Edison Carneiro. Fui fazer a pesquisa a 15 dias do
carnaval de fevereiro de 1984, e simplesmente imergi de corpo e alma
na produg¢do do carnaval da Unido da Ilha do Governador. O enredo de
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Geraldo Cavalcante era “Quem pode, pode. Quem ndo pode...”, elabo-
rado com base em um conjunto de provérbios populares. O trabalho de
campo foi realizado no barracdo da escola, situado na Zona Portuéria,
na quadra da escola e nas casas-ateliés de chefes de ala na Ilha do Go-
vernador. Geraldo Cavalcante, o carnavalesco a quem sou profunda-
mente grata, me acolheu com muita simpatia e generosidade. Ele havia
sido bailarino do Teatro Municipal, e tinha comegado no carnaval pelas
maos de Jodozinho Trinta. Por meio dessa pesquisa junto a Unido da
Ilha do Governador, conheci, portanto, o nascimento do carnaval da
Era do Sambddromo, equipamento urbano inaugurado naquele desfile
de 1984; e também o inicio do carnaval da Era da Liga Independente
das Escolas de Samba (Liesa), constituida no ano anterior, e que, desde
entdo, organiza o desfile carnavalesco das chamadas grandes escolas do
Rio de Janeiro e regides conexas.

Naqueles quinze dias, dediquei-me intensamente a pesquisa do fa-
brico do carnaval, transitando entre o barracdo — onde as alegorias sim-
ples e muito lindas ganhavam forma e cor —, a quadra da escola ligada
as comunidades de origem — onde ensaiavam a bateria, mestre sala e
porta-bandeira —, e as oficinas de alas situadas na Ilha. Naquela época, as
chefes de ala que contatei faziam as fantasias dos componentes de suas
alas nas proprias casas. Era um ambiente genial, porque as casas ficavam
reviradas e elas chamavam seus lares, jocosamente, de barracdes de esco-
la, hoje saudosos barracdes de escola.

Esse comecgo marcou o percurso que segui. Do impacto, resultou o
primeiro artigo que escrevi sobre carnaval: “Barracdo de ala, barracdo
de escola: breve estudo dos bastidores do carnaval”. A Ilha, com a sua
simpatia e alegria envolventes, e a imersao no ambiente febril e acolhedor
da produ¢do de um carnaval definiram caminhos de pesquisas futuras.
Definiu-se naquele ano de 1984 o desejo de acompanhar todo o ciclo
anual do fabrico do desfile por uma escola de samba, cuja complexidade
socioldgica e cujas riquezas cultural e artistica eu tinha podido apreender.

Pulando muitas coisas que aconteceram nesse meio de caminho, em
1986, conheci Eduardo Braga (falecido em 1988) e Paulino Espirito San-
to (falecido em 1990) no barracdo da Mocidade Independente de Padre
Miguel, entdo situado na Cidade Nova, proximo a estagdo de metrd que
ali havia. Maria Augusta Rodrigues me apresentou a eles, duas pessoas
excepcionais, e pude realizar pelo Instituto Nacional do Folclore, com



o apoio do Senac, um breve documentério sobre o trabalho no barracao
para o carnaval daquele ano.

Para minha surpresa, no ano seguinte, 1987, fui convidada a ser
jurada de enredo no desfile das grandes escolas; e, em 1988, pude as-
sistir (nessa penosa condi¢cdo de julgar aquilo que sabemos resultar do
enorme esforco e dedicagdo de tantos) o magnifico desfile da Vila Isa-
bel, Kizomba, Festa da Ra¢a, um marco emocionante. Comemorava-se
entdo o “Centenario da Abolicdo” e, com base nessa vivéncia, estudei
emergéncia e ressignificagdes da tematica racial nos sambas-enredos e
enredos das escolas de samba no Rio de Janeiro, com foco especial no
ciclo do Salgueiro.

O carnaval decididamente me abracava e, no comeco dos anos
1990, quando ja tinha reaberto meu doutoramento em antropologia,
conheci Lilian Rabelo, entdo esposa do Renato Laje. Eles vinham de
dois carnavais bem-sucedidos na Mocidade e queriam tentar o tricam-
peonato. Vinham do “Chué Chud, as 4dguas vao rolar”, que eu tinha
assistido também das arquibancadas naquele ano de 1991, um carnaval
realmente espetacular. Eles estavam sendo recontratados pela Mocida-
de, e, entdo, 14 fui eu, junto com eles, realizar o sonho de acompanhar
todo o ciclo anual da produ¢do de um carnaval.

Na época, em fungdo do prestigio do mecenas e patrono do jogo
do bicho Castor de Andrade, ndo havia disputas e fac¢des internas na
Mocidade. O ambiente favorecia o transito necessario para uma pesqui-
sa por todos os meandros do fabrico do Carnaval. Além do apoio que
tive todo tempo por parte dos carnavalescos Lilian e Renato, que me
avisavam e me franqueavam muitos de seus passos, a pesquisa foi logo
autorizada pelo presidente da escola, Paulinho Andrade, filho de Castor
de Andrade. Pude acompanhar, assim, com dedicacdo integral e apoio
do antigo Instituto Nacional de Folclore, onde eu trabalhava, o fabrico
do Carnaval do “Sonhar Nao Custa Nada, ou quase nada ...”, de 1992,
pela Mocidade de Padre Miguel. Um processo riquissimo que resultou
num belissimo carnaval.

Essa pesquisa gerou o meu livro, Carnaval Carioca: dos Bastidores
ao desfile, onde relato e analiso todo o ciclo anual do carnaval de uma
escola de samba, desde a escolha do enredo até sua realizacao no desfile
festivo. Desde 1984, portanto, eu acompanho o Carnaval, o carnaval da
Era do Sambddromo, um marco na historia do Carnaval carioca.
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Por isso, aceito e problematizo conceitualmente a natureza espeta-
cular do desfile das escolas de samba. Ja argumentei em detalhe como
festa e espetaculo se complementam no carnaval do sambddromo, por
vezes de forma tensa, mas sempre complementar. Aceito e problematizo
também a dimensao ritual e competitiva do desfile. Entre 1983 e 1984,
o gradiente hierarquico dos desfiles carnavalescos das tantas escolas de
samba da cidade e arredores alterou-se também significativamente.

Mais tarde, um aspecto que veio acentuar a distancia entre o car-
naval das chamadas grandes escolas e as demais foi a constru¢do da
cidade do samba, em 2006, cuja inauguragdo foi estudada por Ricardo
Barbieri. O olhar que desenvolvi, complementar a tantos outros, deriva
de uma vivéncia feita de muitos didlogos e parcerias. Em meio a essa
grande conversa, tendo me especializado na antropologia dos rituais,
simbolismos, narrativas e performances, estabeleci como ponto de par-
tida para pesquisas a natureza ritual e altamente simbolica do desfile
carnavalesco das escolas de samba, uma forma de celebrar o Carnaval
que as agremiagdes construiram para si em meio a tantas outras formas
possiveis de celebrar o Carnaval. E a forma estética do desfile ¢ um
achado de forc¢a cultural duradoura.

No campo da antropologia das sociedades urbanas e dos rituais,
trés trabalhos anteriores foram muito importantes nessa trajetoria de pes-
quisas. S@o os trabalhos de Roberto DaMatta, que trouxeram o tema do
carnaval como central para a compreensdo da formagdo e dinamica da
sociedade brasileira. DaMatta iluminou a capacidade de articulagdo so-
cial das escolas de samba de uma forma muito interessante. Ha o trabal-
ho do Gilberto Velho, também meu interlocutor proximo, especializado
na antropologia das sociedades urbanas, onde todos os bairros e regides
se conectam. Velho enfatizou o transito dos sujeitos sociais no dia a dia
das grandes metropoles, o que langou luz sobre a figura dos mediadores
culturais, que, como os carnavalescos, sdo aquelas pessoas sempre tran-
sitando entre esferas de atividade distintas, sempre cruzando fronteiras
entre mundos sociais diversos. Ha ainda o trabalho da socidloga Maria
Isaura Pereira de Queiroz, que chamou atenc¢do para a natureza barroca
da visualidade do desfile carnavalesco. Ela enfatizou também a presenca
do mecenato do jogo do bicho na histéria das escolas de samba. Vindo
de uma socidloga paulista, € notavel que ela tenha afirmado com todas as
letras a centralidade do Rio de Janeiro na difusdo do carnaval pelo pais



desde o século XIX. Esses trabalhos sdo pilares sobre os quais construi
minha propria visdo do carnaval das escolas de samba.

Com essas ideias na cabeca e com a vivéncia junto aos sujeitos e
aos grupos mais diversos envolvidos no fabrico de um carnaval, sintetizo
pontos centrais da abordagem elaborada ao longo desses anos. Primeiro,
ha a qualidade ritual do desfile festivo. Uma dimensao que pode ser bem
aprendida quando nos damos conta do forte lago das escolas de samba
com a experiéncia da passagem do tempo. O ano de uma escola de samba
esta sempre a frente do ano historico. Falando desde 2024, vale observar
que quem faz carnaval ja esta em 2025, porque tudo na vida relativa ao
desfile de uma escola de samba converge para o grande momento festivo.
Cada novo ciclo inaugura um calendario cheio de contetidos tradicionais
permeados por inovagdes, um tempo cheio de afetos, cheio de memdrias.
O carnaval sempre renasce das suas proprias cinzas. Ele ja esta nascendo,
mal o anterior acabou.

Em minhas pesquisas, busquei apreender esse movimento anual tdo
pleno de uma escola de samba cujas etapas rumo ao desfile se interli-
gam de modo organico, em uma sequéncia necessaria, até o momento da
culminéncia festiva. No coracdo do desfile, experimentamos uma outra
experiéncia da passagem do tempo que se aproxima muito mais do €x-
tase, porque ali importa a duragdo plena, que subverte a neutralidade e a
dureza da cronometragem. Tudo isso ¢ conduzido por sofisticadas formas
de arte, de sonoridades e musicalidades, de tradi¢des culturais cuja na-
tureza coletiva ressignifica também saberes eruditos. Inumeros talentos
individuais e saberes de segmentos sociais e coletividades diversos se
fazem presentes.

Nos idos dos anos 1980, em conversa com Fernando Pamplona,
carnavalesco e professor da Escola de Belas Artes, ele logo me disse:
“Sem enredo, ndo ha desfile”. Os enredos sdo o elemento expressivo
basico de um desfile e servem de elo para a mobilizagdo de cada vez mais
gente, grupos e setores de uma escola de samba, que vai transformé-lo,
com seus segmentos especificos, na linguagem musical e melddica do
samba-enredo, acompanhado pela poderosissima percussdo da bateria; e
transformada na linguagem visual e plastica das fantasias e alegorias. Por
isso, como disse acima, o desfile traz uma tensdo complementar entre o
samba no pé e a evolucdo dancante das alas (a festa) e a visualidade (o
espetaculo). Essa tensdo ¢ uma das gracas do desfile carnavalesco.
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Outra caracteristica fundamental ¢ a natureza competitiva do desfile.
Quando os integrantes da escola entram na avenida, todos querem fazer
um grande desfile. A rivalidade ¢ fundamental. A competi¢ao requer con-
senso em torno de regras que, embora muito disputadas, a bem ou a mal,
precisam ser aceitas para o desfile acontecer. E requerem outra compli-
cacdo: o olhar externo de julgadores.

Importante observar que essa dimensdo competitiva ¢ contraba-
langada pelas dimensdes artistica, musical e expressiva que tornam tudo
tdo belo e interessante. Nao importa em que gradiente hierarquico vocé
esteja, € mesmo se vocé vai ganhar ou perder, trata-se sempre de dar o
melhor de si por parte de cada setor e de cada componente da escola.
Todo bom entendedor de carnaval —isso ¢ uma caracteristica maravilhosa
do desfile das escolas de samba — sabe reconhecer quando a escola que
ganha ¢ uma escola que mereceu ganhar. Esse ¢ sempre um debate ani-
madissimo depois da Quarta-Feira de Cinzas. Essa memoria, constituida
a cada ano, vai se depurando através das décadas e agora pelos quase 100
anos de vida das escolas.

Por todas essas razdes, as escolas de samba foram capazes de ab-
sorver processos urbanos e culturais amplos que constituiram a grande
metropole do Rio de Janeiro. A expansdo da cidade rumo as periferias, a
expressao e a agéncia cultural das camadas sociais mais desfavorecidas,
com grande presenca da populacdo negra, a participacdo das camadas
médias urbanas, ja crescente nos anos 1950, e a mudanga da natureza do
mecenato do jogo do bicho a partir dos anos 1970. Isso tudo despertou
e desperta a atencdo de cronistas, compositores, a fala dos intelectuais
organicos, dos bailarinos e artistas, de suas liderangas, de jornalistas, da
midia nacional e mundial, de literatos, de historiadores ¢ cientistas so-
ciais, entre tantos. Esse carnaval, que aos poucos obscureceu e engoliu
o carnaval dos ranchos e das grandes sociedades, foi decisivo, ao longo
do século XX, para o Rio de Janeiro tornar-se o que veio a ser, em todas
as suas tensdes, conflitos, colaboragdes, imensos problemas e vitalidade.

Gragas a forca de sua arte e capacidade de adaptacdo a diferentes
ambientes urbanos, esse carnaval teve, desde os anos 1940, imensa ca-
pacidade de se difundir pais afora. Lembremos que o enredo ¢ um dis-
positivo expressivo, aberto, que, renovado a cada ano, fala daquilo que
¢ significativo em determinado momento histdrico para determinada ci-
dade do pais, para as comunidades reunidas nas escolas de samba. Essa



expansdo do carnaval das escolas de samba pelo pais — e também pelo
mundo — é um aspecto pouco conhecido da vida das escolas de samba,
sobre o qual Renata Gongalves e eu publicamos em 2020 — em plena
pandemia! — o livro Carnaval Sem Fronteiras, que mostra a expansao
das escolas de samba por inimeras cidades brasileiras. De Manaus ao Rio
Grande do Sul, passando por Pernambuco, por Sdo Paulo, pela triplice
fronteira, Uruguai, Paso de los Libres, encontramos o carnaval das esco-
las de samba. Ou seja, a0 mesmo tempo em que as escolas se expandiam
dentro da cidade do Rio de Janeiro, seus atores sociais, a0 migrarem, le-
vavam consigo Brasil afora seus saberes, conhecimentos, e sua forma de
celebrar o carnaval. Essa expansdo revela o potencial criativo, artistico
e adaptativo do enredo, porque o enredo fala do que ¢ relevante para as
pessoas a cada novo ano.

Na pesquisa do Carnaval carioca, em que pude acompanhar o fabri-
co do Carnaval de 1992, do “Sonhar Nao Custa Nada”, logo me dei conta
da imensa diversidade de mundos sociais e artisticos diferentes abrigados
na producdo de um carnaval. Temos muitos carnavais dentro do fabrico
de um carnaval. Muitos dos meus orientandos, hoje, colegas, trabalharam
com isso. Fizemos um grupo de trabalho, um momento muito feliz da
minha atividade na UFRJ. Além da coletdnea que mencionei, organiza-
mos, Renata Gongalves e eu, outra coletanea, em 2009, Carnaval em
Multiplos Planos, que busca dar conta da riqueza e multiplicidade dos
saberes e artes que vivem dentro das escolas de samba.

Nessa coletanea, hé trabalhos como o de Simone Toji, hoje no [IPHAN
de Sao Paulo, que fez uma pesquisa criativa sobre passistas homens e
mulheres da Mangueira. Nilton Santos, em Arte do Efémero, resultado
de doutoramento, focalizou a construg¢ao de diferentes estilos artisticos
no carnaval carioca. Ricardo Barbieri pesquisou as chamadas pequenas
escolas, o pessoal que desfila na Intendente Magalhaes, que recebe pouca
ou nenhuma atencdo da grande midia e trouxe para a luz 4 Académicos
do Dendé, quer brilhar na Sapucai. Sua pesquisa de doutorado, Carnaval
em Manaus, revelou a insuspeita grandiosidade do Carnaval das Escolas
de Samba daquela cidade. Hugo Menezes iluminou a valorosa luta das
Escolas de Samba do Recife em Tem Samba na Terra do Frevo. Renata
Gongalves realizou no mestrado um estudo que € referéncia: Os Ranchos
pedem passagem. No doutorado, tendo por interlocutor Mestre Dionisio,
ela registrou sua trajetoria na danga do balé Afro-negro, de Mercedes Ba-
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tista; e acompanhou o trabalho de transmissao de saberes de 4 danga no-
bre no carnaval carioca na Escola de Mestre Sala e Porta Bandeira, que
se tornou uma referéncia no pais. Felipe Barros, no seu doutorado, langcou
luz sobre a sensacional arte sonora das baterias das escolas de samba a
partir de um profundo estudo de caso sobre o Salgueiro. Vinicius Natal
trabalhou com as distintas concepgdes de memoria vigentes no Salgueiro.
E, no doutorado, com Cenografia Carioca, estudou a atua¢ao dos ceno-
grafos das grandes sociedades, vislumbrando no passado de seus barra-
cdes uma antiga tradicao artistica ressignificada pelas escolas de samba.

Ao concluir ndo posso deixar de mencionar meus queridos amigos e
parceiros na luta pela abordagem do Carnaval dentro das universidades.
Sao eles: Fred Gois, na area das letras da UFRJ, com um trabalho notavel
sobre o Carnaval de Nova Orleans e sobre géneros literarios nos sam-
bas-enredo. E Felipe Ferreira, na UERJ, com excelentes pesquisas sobre
a historia do Carnaval no Rio de Janeiro e também na Franca.

Carnaval é isso. Uma conversa infinda, feita de muitas vozes.
Obrigada!
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Por uma Historia das escolas de samba
Martha Abreu

Quando crianga, aprendi a gostar de escolas de samba gragas a meu
pai, que me levava nos desfiles da Presidente Vargas. Eu adorava, mas
nao entendia muito bem o que estava acontecendo. Por que eu ¢ meu
pai estavamos ali naquele espetaculo? Eu nao pertencia aquelas escolas,
mas eu gostava de estar ali.

O desafio de entender as diferencas de pertencimentos acabou se
tornando o foco principal da propria carreira de historiadora que iria
trilhar a partir de 1979, quando me formei. Mas, na faculdade de His-
toria, nos anos 1970, pensar em Historia de carnaval — ou Historia das
escolas de samba — era quase impossivel. O entdo curso de Historia da
UFRJ trabalhava unicamente com Historia Politica e Econdmica. Ponto
final. Naquela época, estivamos em plena ditadura militar e ndo eram
aprofundados os estudos de periodos apds 1930.

A ideia que existia entre os historiadores, — que repetiam as maxi-
mas de cronistas, jornalistas e idedlogos nacionalistas —, também nao
ajudava a pesquisa, pois os carnavais eram naturalmente vistos como
locais onde o Brasil se encontrava e se fundia numa festa pretensamente
para todos. Paralelamente, a historiografia mais progressista dizia que
os carnavais eram locais de alienagdo, que as festas eram caminhos de
fuga e escape da dura realidade da vida.

Nenhum dos dois caminhos ajudava a compreensdo de que car-
navais e escolas de samba eram frutos de mudancas, lutas e escolhas
de muitos sujeitos sociais e politicos no tempo e em diferentes conjun-
turas. Carnaval e escolas de samba ndo existiram desde sempre € nao
necessariamente tinham que se tornar o que se tornaram.

Até os anos 1990 foi muito dificil pensar em alguma Historia das
festas ou dos carnavais. Mas ¢ evidente que o livro do Roberto Da Ma-
tta, “Carnavais, malandros e herdéis”, de 1979, foi um marco. Era o pri-
meiro estudo académico sistematico sobre os carnavais. A universidade
demorou muito tempo a se preocupar com o carnaval, tanto no campo
da Antropologia como no campo da Historia.
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Nao posso deixar de destacar aqui o inovador trabalho de Rachuel
Valenca, de 1981, que escapava desse ambiente conservador das universi-
dades. Nei Lopes, por sua vez, também tentava pensar as escolas de samba
fora dos modelos existentes, fora do paradigma do carnaval e dos sambas
como locais de formacdo de um Brasil festivo e mestico. Havia pesquisa
e producdo sobre as escolas de samba, mas fora das universidades e sem o
devido reconhecimento da historiografia.

Quando comecei a estudar as festas populares, na década de 1990,
fiz parte de um movimento de historiadores que buscava pensar a Historia
para além das estruturas econdmicas. Tivemos importantes trabalhos so-
bre Historia social das festas e dos carnavais, que traziam para o centro das
atencdes os criadores populares e negros dos desfiles e das escolas, suas
redes, memorias e protagonismos; os sambistas, os musicos e folides — e
ndo so autoridades, governos e intelectuais brancos.

Em comum, esses trabalhos buscavam as a¢des dos sujeitos sociais,
suas subversdes e resisténcias frente aos controles urbanos e higiénicos,
aos valores e padrdes musicais e festivos europeizantes. Os historiadores
de oficio, depois da abertura politica, na década de 1980, transformaram
seus interesses, incorporando a pesquisa académica a perspectiva de uma
Historia “vista de baixo”. Ou seja, passaram a incorporar escravizados,
libertos, operarios e mulheres na grande narrativa da Historia do Brasil.

Aos poucos, fomos percebendo que conheciamos quase nada sobre
as escolas de samba, importantes instituigdes comunitarias, sociais €
politicas, para muito além dos desfiles nos dias de carnaval. Ao longo
de 100 anos de existéncia, faltavam estudos sobre seus fundadores e
membros, sobre suas relagcdes de trabalho e as articulagdes com pode-
res locais para a legitimacdo de suas expressdes. Também ndo havia
pesquisas sobre as associagdes carnavalescas, fossem grupos, blocos,
ranchos, corddes ou escolas, nas diversas conjunturas que os formaram,
reconstruiram e transformaram.

Mesmo assim, a mudancga de perspectiva nos cursos de Historia foi
lenta. Ainda nos anos 2000, pairava a ideia, e alunos foram reprovados por
isso em selecdes de mestrado, de que ndo se precisava pesquisar a Historia
das escolas de samba ou dos carnavais: ela ja estaria pronta.

Mas o que significava estar pronta? Ja sabiamos tudo?

Como os textos sobre as escolas de samba geralmente se confun-
diam com as explicacdes sobre o samba, compreendido como género



musical mesti¢o e nacional, acabava se divulgando e cristalizando mais
uma versao atemporal, original e ideoldgica da brasilidade do que um
processo histérico de muitas disputas e conflitos. Até mesmo historia-
dores da politica ajudaram a coroar essa perspectiva ao atribuirem ao
Estado, especialmente ao periodo dos governos Vargas (1930/37/45),
o reconhecimento e a aceitagdo do samba e, por extensdo das escolas
de samba, na sociedade brasileira. Da perseguicdo ao estrelato; da re-
pressdo ao reconhecimento e celebragdo nacional.

Estas explicagdes seguiam bem de perto visdes divulgadas por
intelectuais proximos aos governos Vargas, que buscavam estimular
a perspectiva de que o Brasil era fruto de uma positiva e harmoniosa
mesticagem racial e cultural. Se ndo tinhamos democracia politica, em
tempos de ditadura do Estado Novo (1937-45), podiamos apresentar
para o mundo imagens da democracia racial, do samba e das escolas
de samba como simbolos de governos populares que pretensamente se
encontravam com a nagao ¢ sabiam valoriza-la.

Como ja afirmou Rachel Soihet, pouco se discutia sobre a agdo e o
protagonismo dos populares e negros em garantir o reconhecimento e a
realizagdo de suas expressoes festivas em meio a muitas agoes repressoras.
Pouco se reconhecia o agenciamento politico dos setores populares em
meio a muitas avaliagdes sobre sua incapacidade de lutar pela cidadania.

A partir dos anos 2000, uma mudanga de paradigma sobre as for-
mas que entendemos o Brasil, sua populagdo e cultura, vai atingir dire-
tamente os estudos sobre as escolas de samba e sobre o proprio samba.
Se a produgao dos historiadores dava maior aten¢do aos debates sobre
populares e cultura popular, numa perspectiva predominantemente de
classe social, especialmente apds o reconhecimento dos patrimdnios
imateriais negros', da Lei 10.639, de 2003, e das politicas de a¢des afir-
mativas, rompe-se com o silenciamento sobre o racismo na sociedade
brasileira. Desde a Constituicao de 1988, se intensificava oficialmente
a luta contra a ideia de que no Brasil se vivia uma democracia racial.

'O Decreto 3551 de 2000 instituiu o Registro de Bens Culturais de Natureza Imaterial que constituem
patriménio cultural brasileiro. Entre muitos bens afro-brasileiros considerados patriménios culturais do
Brasil, podemos citar, o jongo do Sudeste e as matrizes do samba no Rio de Janeiro. Ver https://observato-
riodopatrimonio.com.br/site/

2 Lei que determina que em todos os estabelecimentos de ensino fundamental e médio, oficiais e particula-
res, seja obrigatorio o ensino sobre Historia e Cultura Afro-Brasileira.
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As novas pesquisas em Historia, em didlogo com os movimentos so-
ciais negros, ndo apenas passaram a denunciar o racismo, as politicas de
inferiorizagdo racial e de reproducdo do racismo ao longo da Historia do
Brasil. Um novo campo de estudos sobre o Pds-Aboli¢ao foi aberto, pro-
blematizando as respostas ao racismo e valorizando as a¢des de resisténcia
e transformac¢@o dos descendentes de africanos, para além da necessaria de-
nuncia do sofrimento, da opressao e da marginalizagao.

Se a populagdo negra desaparece dos livros de Historia apos a Abo-
licdo da escravidao (1888), ela teria realmente ficado a margem da His-
toria e dos movimentos sociais? O que aconteceu com a populagdo negra
depois da aboli¢ao da escraviddo, ao longo da primeira metade do século
XX, exatamente a partir do momento que sdo fundados os clubes e gru-
pos carnavalescos?

A partir, principalmente, da primeira década do século XXI, comeca-
ram a crescer estudos nos cursos de Historia sobre os movimentos negros
na Primeira Republica (1889-1930). Havia estudos sobre a fundacao de jor-
nais, associagoes literarias, teatrais, de todos os formatos; sobre a atuacao de
professores, literatos, musicos e politicos negros; assim como sobre a mo-
bilizagdo dos movimentos de trabalhadores negros, denunciando o racismo
e lutando pelo completo exercicio da cidadania. Esses estudos, grande parte
realizada por historiadores negros, mostraram o quanto a populacdo negra
encontrou muitas formas de protecdo, afirmagdo, organizagdo e construgao
de novos caminhos de vida numa sociedade excludente em termos sociais,
econdmicos e raciais.

Um dos campos mais importantes desses novos estudos e pesquisas foi
o do associativismo negro, visivel na organizagdo de associacdes politicas,
grupos literdrios e sociedades dangantes e carnavalescas. Como afirma Pe-
tronio Domingues, as associagdes negras foram —e sao — espacos de luta pela
igualdade de direitos, vivéncia de solidariedade e prote¢do contra o racismo.

As escolas de samba, como institui¢cdes sociais e politicas, devem ser
situadas nesse campo do associativismo negro — e ndo s6 no momento festi-
vo e espetacular dos carnavais. Como nosso semindrio ofereceu uma peque-
na amostra, essa perspectiva abriu uma enorme pauta de pesquisa historica.
Comecaram a ser produzidos estudos sobre os fundadores das escolas; so-
bre seus lideres e suas relagcdes com sindicatos, partidos politicos, vizinhos
e familiares; sobre a importancia da presenca das mulheres e da criagdo de
redes de apoio, solidariedade e protecdo; sobre as relagdes com diferentes
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governos e conjunturas ao longo da Histdria do Brasil na criagdo de estraté-
gias para realizagao das festas e dos sambas.’

Enfim, as escolas de samba passaram a ser vistas como poderosos lo-
cais de transmissdo dos saberes, de defesa, de luta, de negociacdo politica
e de exercicio da cidadania. Ali, costuravam-se trabalho, familia, religido,
educacdo, politica e lazer. Verdadeiras escolas, como avaliaram Ismael Sil-
va e Cecilia Meirelles. A escolha do nome “escola” para associa¢des car-
navalescas revelava significados profundos. Celebrava-se a sociabilidade, a
espiritualidade, os aprendizados e os sambas negros.

Assim, temos agora uma nova chave para contar outra Historia do Bra-
sil a partir da luta da populag@o negra contra o racismo e pela cidadania ple-
na. Sim, os setores populares e negros sabiam se organizar e exigir direitos:
nos sindicatos, nas associacdes religiosas, musicais, dancgantes, recreativas e
carnavalescas. E essas associagdes ndo surgiram, na década de 1930, como
iniciativa de governos autoritarios ou populares. Estdo sendo criadas des-
de o final do século XIX e inicio do XX nas lutas por um republicanismo
completo desde o tempo da Abolicdo. A Historia das escolas de samba nos
permite mostrar que o povo, € 0 povo negro em especial, ndo assistiu bes-
tializado a Historia da Republica ao longo do século XX*.

Um ultimo aspecto que ainda precisa ser destacado ¢ a proximidade
do passado escravista e do legado africano com as liderangas de grupos,
blocos e escolas de samba dos anos 1920 e 1930°. Pelos trabalhos de Nei
Lopes, Rachel Valenca e entrevistas do Centro Cultural Cartola, hoje Museu
do Samba, com velhos sambistas, foi possivel identificar que a maioria das
liderangas dos “sambas de morro” — como eram chamados pela imprensa
as expressoes de partido-alto, jongo, calangos e as proprias escolas — era
oriunda dos velhos vales do café fluminense, mineiro e paulista.

3 Entre os novos estudos, é importante destacar o documentario, produzido por entio jovens historiadores
da Vila Isabel: Kizomba - 30 Anos de Um Grito Negro na Sapucai. Produzido em 2018, pelo Departamento
Cultural da Unidos de Vila Isabel, o Vila Cultural, na época sob dire¢ao de Vinicius Natal, o filme tem
dire¢@o de Nathalia Sarro e celebra o primeiro titulo da Unidos de Vila Isabel no grupo especial das escolas
de samba. O desfile antolégico marcou ndo s a histéria da agremiagdo, mas toda a historia das escolas de
samba e do carnaval carioca. Ver, https://www.youtube.com/watch?v=lkDCnLluMTU

‘A expressdo bestializada faz parte do titulo do livro de José Murilo de Carvalho, “Os bestializados: o Rio
de Janeiro e a Republica que ndo foi” (Sdo Paulo, Cia das Letras, 1987), do qual discordamos da analise
sobre a pratica da cidadania dos populares no inicio da Republica.

3 Nos jornais do Rio de Janeiro, at¢ meados dos anos 1930, as denominagdes grupos, blocos e escolas de
samba confundiam-se.
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E como de 14 vieram, eram filhos e netos de descendentes da ulti-
ma geracao de africanos escravizados que chegaram ao Brasil na primeira
metade do século XIX, pelo Cais do Valongo ou pelos portos clandestinos
do trafico no litoral fluminense. Nao ¢ a toa que trouxeram para a cidade
do Rio de Janeiro seus patrimonios culturais e legados centro-africanos,
como o surdo e a cuica, tambores, pandeiros e muitos versos. “Versos em
desafio”, como frisou Nei Lopes.

Ao chegarem no Rio de Janeiro, em diferentes momentos apos a
Aboli¢do da escravidao (1888) os migrantes negros do Vale do Paraiba
ampliaram o perfil social e cultural da cidade. Ao lado dos famosos baia-
nos, tornaram o Rio de Janeiro uma cidade moderna e cosmopolita de
muitas Africas. Ocuparam, com sua bagagem cultural e espiritual, a regido
proxima ao porto e a Pragca Onze; subiram os morros da grande Tijuca,
como Borel, Formiga, Estacio, Mangueira e Macacos; chegaram também
as planicies dos subtrbios e areas rurais proximas a cidade, como Vila Isa-
bel, Madureira, Oswaldo Cruz e Padre Miguel; e a Baixada Fluminense,
como Nildpolis e Duque de Caxias. Configurava-se, desta forma, o mapa
geografico e cultural das escolas de samba no Rio de Janeiro, em meio a
muitos encontros e transitos musicais.

Para o leitor ter uma ideia de alguns exemplos, podemos destacar, na
Mangueira, Jorge Zagaia, “membro n.1 da ala de compositores”, era de
Santa Maria Madalena, no norte do estado do Rio de Janeiro; Maria Vidal
dos Santos era de Porto Novo do Cunha, Minas Gerais; Geraldo Theodo-
ro Pereira, de Juiz de Fora, Minas Gerais; Clementina de Jesus, nascida
em Valenga, também era figura assidua na Mangueira. Papel importante
ali tiveram os filhos e netos de migrantes do interior do estado do Rio de
Janeiro e Minas Gerais, como Cartola, Xang6 da Mangueira, Devani Fe-
rreira, Tantinho, todos grandes versadores.

Na Portela, entre os nascidos em Minas Gerais, podem ser citados
Antonio Rufino dos Reis e Antenor dos Santos, ambos de Juiz de Fora;
Noca da Portela, de Leopoldina; e Sebastido Vitorino, conhecido como
Catoni, de Ouro Preto. Natal havia nascido em Queluz, vale do Paraiba
paulista, e Ernani Alvarenga em algum lugar de Sdo Paulo. Entre os filhos
de egressos do Vale, Dodd da Portela era porta bandeira da escola, embora
morasse no Morro da Providéncia; Tia Neném era filha de Vassourense e
casou-se com o grande portelense Manacéia, de familia com muitos ir-
maos sambistas; Monarco era filho de José Diniz, nascido em Uba, Minas



Gerais, e considerava o pai um grande poeta; Waldir 59 era filho de um
mineiro ¢ Wilson Moreira, de uma mineira de Juiz de Fora, sem contar
com inimeros parentes de Paraiba do Sul.

Na Serrinha, em Madureira, entre os fundadores da Escola de Samba
Império Serrano, Jodo Batista da Cruz, pai de Djanira do jongo, Antenor
dos Santos, Francisco Zacarias de Oliveira e Alfredo Costa eram de Minas
Gerais. Do estado do Rio, José Nascimento Filho, destacado jongueiro, era
de Trés Rios; sua esposa Eulalia era de Sdo José de Além Paraiba; Aloisio
Machado era de Campos; Mano Eloy, de Engenheiro Passos; Teresa dos
Santos, a Tia Tereza, reconhecida jongueira, era de Paraiba do Sul, e Maria
Joana Monteiro, a Vovo Maria Joana, nascida em 1902, era de Valenca.

No Salgueiro, a lista impressiona. Neca da Baiana, Manuel Laurindo
da Conceicdo, que chegara ao morro por volta de 1910, havia nascido
em Valenga, estado do Rio, pouco antes da passagem do século; Joaquim
Casemiro, o Calga-Larga, havia nascido em Miracema, estado do Rio de
Janeiro, em 1908. Calga-Larga teria chegado ao Morro do Salgueiro em
1932, quando comegou a organizar “pastorinhas” e a dirigir os sambas das
escolas do morro. Do interior do estado do Rio de Janeiro também podem
ser destacados Paula da Silva Campos, a Paula do Salgueiro, de Cantaga-
lo; D. Ana Bororo, de Campos; Manoel Dionisio, de Além Paraiba. Geral-
do de Souza, o Seu Geraldo Babao, Eduardo do Salgueiro e os familiares
de Jorge Bombeiro, D. Caboclinha e Tia Ciga, eram de Minas Gerais.

Se os fundadores e liderangas dos grupos carnavalescos trouxeram
para a cidade do Rio de Janeiro suas tradigdes e recordagdes, também
encheram a cidade de mudangas, modernidades e esperangas. A industria
fonografica, os teatros de revista, as ondas do radio e os desfiles dos car-
navais do turismo correram atras, abriram caminhos de insercdo ¢ novas
desigualdades. Porém, mais do que tudo, as escolas de samba transforma-
ram e continuam transformando a Histéria do Rio de Janeiro e do Brasil.
Sao nossas instituigdes centenarias.
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Novas velhas vozes: repensando
a escrita da historia do samba
Vinicius Natal

E muito importante comegar essa fala dizendo, 6bvio, o motivo
desse seminario. As escolas de samba, enquanto institui¢ao cultural,
completaram 100 anos. E esse ¢ um fato que deve ser comemorado. Em
que pese a disputa pelo protagonismo do centenario entre marcos de
fundacao de blocos e documentacdes, as datas comemorativas sao boas
para pensar. A propria Portela, em 2023, fez um enredo homenageando
os seus proprios 100 anos, ainda que ocorra uma série de reivindicagdes
em torno da legitimidade das datas e marcos simbdlicos em torno das
escolas de samba. E talvez sejam elas mesmas, as escolas de samba, as
mais antigas instituicdes culturais do pais que funcionam sem interru-
pcao, com uma longevidade e uma capilaridade invejavel.

Afinal, as escolas de samba se espalharam pelo Brasil e pelo mun-
do, e, hoje, dificil é o lugar em que ndo h4 uma escola de samba para se
visitar em um local proximo. Portanto, afirmar que as escolas de samba
sdo uma das principais institui¢des do Brasil ndo ¢ exagero. Para os
sujeitos que construiram essa historia, também ¢ mais que necessario.
Pois ¢ importante sempre enfatizar que as escolas de samba sao frutos de
filhos e netos de escravizados, as quais, no periodo pos-aboli¢ao, foram
criadas como forma de busca de cidadania, divertimento, mas também
como uma maneira potente desses sujeitos mostrarem suas musicas, seu
lado artistico, em um pais racista que excluia e ainda exclui essas cama-
das dos processos decisorios de poder.

E muito curioso, quando a gente olha ao longo desses cem anos e
enxerga que alguns atores fundamentais para a historia ficam longe dos
holofotes e dos debates publicos e intelectuais sobre as agremiagdes e
seus rumos. Mal conhecemos os seus fundadores. Pouco sabemos sobre
o rosto e a origem familiar de agremiac¢des que, por um acaso, hoje ren-
dem altas cifras para as familias e os cofres publicos. Ignoramos a ideia
de que as escolas s@o entes coletivos, em privilégio de figuras eleitas
como deuses ou salvadores da patria dentro das escolas de samba.
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Preferimos esquecer também que boa parte dessas escolas nascem
pelas maos de compositores € maes de santos, como Dona Esther, Tia
Maria, Tia F¢, Tia Sirene, dentre outras. O terreiro, portanto, se constitui
como um lugar ndo s6 sagrado para as religides de matriz africana, mas
central para se analisar e pensar as instituigdes escolas de samba e os
fluxos culturais do pais.

A defini¢do do que ¢ ou ndo ¢ escola de samba, o que a constitui e
o que deve ser valorizado, passa longe do crivo daqueles que possuem
em sua familia e vivéncia uma ampla conexdo com essas organizagoes.
Valoriza-se, muitas vezes, somente as proposi¢oes de sujeitos externos
a essas institui¢des. E aqui, o marcador racial ¢ flagrante ao privilégio
branco da narrativa, em detrimento de outras vozes silenciadas nesse
processo. Se hé essa auséncia de representatividade nas esferas de cons-
trucdo intelectual, tal fato se reflete também nos circulos académicos.

Nao s6 ficam de fora intelectuais da escrita, como Vagalume, Lélia
Gonzalez, Beatriz Nascimento, Abdias Nascimento, Ana Maria Rodri-
gues, Martinho da Vila, Nei Lopes, entre outros, mas também intelec-
tuais sambistas, como passistas, casais de mestres-salas e porta-bandei-
ras, ritmistas e mestres de bateria que inventam e reinventam o som da
didspora negro-africana na Marqués de Sapucai anualmente. O que se-
ria, afinal, a paradinha funk de mestre Jorjdo, executada pela Viradouro
em 1997, sendo uma reinvencao desses sons da diaspora'?

Trago alguns nomes de intelectuais negros importantes que, com
uma larga conexao com os sambistas, seus terreiros e favelas, foram, du-
rante muito tempo, ausentes desses circuitos intelectuais que produzem
conhecimento sobre escola de samba e formam narrativas. Vale dizer
que considero a intelectualidade em um sentido mais amplo, ndo res-
tringido apenas aos bancos universitarios, mas também ao dia a dia, ao
cotidiano do samba e aos saberes tradicionais populares negros.

Cabe ainda afirmar que, longe da intencdo de abordar uma totali-
dade dos nomes desses sujeitos, elegi alguns exemplos que podem ser
muito significativos para a nossa reflexao sobre o lugar de uma produgao
intelectual marginalizada sobre a escola de samba.

! Para saber mais sobre, ver o livro de Antonio Spirito Santo, “Do Samba ao Funk do Jorjdo: ritmos, mitos
e ledos enganos no enredo de um samba chamado Brasil”, o qual apresenta, de forma concreta, a influéncia
de ritmos africanos na constituigdo do samba.



O primeiro nome que eu gostaria de ressaltar ¢ o de Francisco Gui-
maraes, mais conhecido como Vagalume, um jornalista que viveu entre
1875 e 1946 na cidade do Rio de Janeiro. Vagalume escrevia sobre o
cotidiano popular negro, a partir das suas andangas nos trens, suburbios,
bailes dangantes e rodas de samba realizadas nos morros da cidade. Em
1933, langou um livro chamado Na Roda do Samba. O livro ¢ dividido
em duas partes. Na primeira, ele relata as transformagdes que aconte-
ciam na cidade e no samba, como, por exemplo, o vertiginoso cresci-
mento da industria fonogréfica e a diferenciacdo que ele faz, até com
uma certa dose de humor, entre sambistas e “sambestros”, ou seja, entre
aqueles que eram sambistas “auténticos”, que viviam na entranha dos
morros € dominavam os cddigos de conduta e saberes do samba, € 0s
“sambestros”, como ele vai chamar aqueles que nada sabiam de samba
e s0 queriam utiliza-lo como produto comercial.

Vagalume chega mesmo a acusar Francisco Alves, que ele apelida
de Chico Viola, como um usurpador de sambas e uma figura prejudicial
ao samba auténtico do morro. J4 na segunda parte do livro, ele descreve
o cotidiano desses morros, as batucadas, mas principalmente, ressalta
os nomes dos sambistas que habitavam ali, contando causos e historias.
Entdo, esse livro serve como um importante relato de experiéncia de lo-
calidades e pessoas, de oficios e saberes. Ele se destaca também pela sua
propria circulagdo na vida cultural da cidade — principalmente na vida
suburbana — durante a noite, por isso o apelido de Vagalume.

E importante falar que ele nio cita as escolas de samba em seu livro,
muito porque, ainda que esse movimento estivesse em uma crescente, na
década de 1930, era muito comum confundir as escolas de samba com
blocos ou com outras organizagdes associativas comunitarias negras. Ou
seja, essa defini¢do ainda ndo estava posta de uma maneira eficaz a um
publico muito amplo. Entretanto, vale ressaltar o olhar agucado de Va-
galume sobre os nomes das pessoas, os sambistas, que participavam da
cena associativa negra naquele momento.

Nas primeiras paginas do seu livro, ele chega a citar alguns amigos,
e ali estdo autoridades politicas e jornalistas, mas também muitos dos
sambistas de primeira hora, que participaram ativamente das fundacdes
das primeiras escolas de samba da cidade. Tudo isso demonstra uma
preocupacdo com o modelo proprio do Vagalume, que privilegia o sam-
ba e o associativismo negro na cidade, onde esses sujeitos deveriam ser
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valorizados, em detrimento de uma industria fonografica ascendente e
excludente. Era essa indistria, liderada por sujeitos de uma classe média
alta, formada em sua maioria por brancos, que comandavam as rédeas
dessa produgdo e excluiam as classes menos favorecidas desse processo
— principalmente do acesso ao dinheiro.

E logico também que ndo podemos ser inocentes e acreditar que
ndo havia negociacdo entre as partes. Havia, e muita, como ainda ha
até hoje. Obviamente, muitos desses sambistas negociavam frequente-
mente, vendiam seus sambas conscientemente, faziam shows, viajavam
em navios e eram contratados pelas radios e pelos mesmos sujeitos que
poderiam “meter o malho na esquina”, como se costumava dizer.

Mas o que seria essa negociacdo se ndo a sobrevivéncia em um
pais que tratava pobres e negros como a beira do mundo, “o transbordo
do transbordo”, como nos disse Estamira*? Sera que poderiamos dizer
que seria uma negociacdo e uma mediacdo pela sobrevivéncia? Entre as
ideias de apropriagdo e mediagdo, consciéncia ou dominacdo politica,
ficam questdes que valem aprofundamento.

Com a gradativa consolidagdo das escolas na década de 1940, vou
destacar aqui um outro nome importante para conhecermos, que € o
nome do Miguel Moura. Ele viveu no Rio entre as décadas de 1920 e a
década de 1970, foi um pintor de quadros e escultor, além de ser um dos
fundadores da escola de samba Depois Eu Digo, do Morro do Salgueiro,
na década de 1940 — essa foi uma das escolas que antecedeu o atual Aca-
démico do Salgueiro. O Miguel participou ativamente dos circuitos de
arte e das rodas de samba da cidade, tendo seu nome alcangado bastante
circulagdo na imprensa e no mundo artistico da época.

E importante falar de Miguel Moura, pois assim como ele parti-
cipou ativamente desse primeiro momento da fundagdo das escolas de
samba, ele atuou como um artista visual nessas organizagdes. Desde a
fundagdo da Vila Isabel, em 1946, quando ele migra do Morro do Sal-
gueiro para o Morro dos Macacos, junto do Seu China, o Miguel im-
plementou uma série de enredos que, a sua maneira, refletiam sobre a
historia do Brasil, o que era bastante comum na €poca para as escolas.

2 Estamira foi uma catadora de lixo no aterro de Jardim Gramacho (RJ) que se tornou conhecida pelo do-
cumentario “Estamira” (2004), com direcdo de Marcos Prado, onde expds, com lucidez poética e critica,
reflexdes sobre sociedade, desigualdade, loucura e espiritualidade.
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Mas, muito além, ele trouxe a valorizagao de personagens negros, como
no Carnaval de 1947, onde a Vila Isabel apresenta um enredo dedicado
a uma “escrava-rainha”.

Nos achamos a letra do samba, que vai dizer o seguinte: “Liberdade
de um novo império que surgiu, eu dei liberdade a escrava-rainha gen-
til. Paz, felicidade e liberdade, agora a escrava-rainha, da sua vontade
as nossas, baianas que antes eram desprezadas nas ruas e nos saloes,
ninguém admirava mais. Agora a nossa rainha foi libertada, as baianas
cantam assim, liberdade, liberdade”.

O samba de 1947, de autoria de Paulo Brazdo, destaca a figura da
baiana em compara¢do com uma rainha. Além disso, ele ressalta a pri-
meira pessoa ao dizer que “eu dei a liberdade a escrava-gentil”. Entdo, é
o Miguel, ¢ o sambista que da a liberdade a escrava-gentil. Ou seja, uma
acao realizada pelo narrador que poderia mesmo se contrapor a ideia de
que a liberdade dos escravizados naquela época seria totalmente ligada a
benevoléncia da Princesa Isabel, narrativa comum dos livros didaticos e da
historia oficial a época. Tal pensamento ndo era novidade para Miguel, uma
vez que ele mostrava uma reflexdo bastante solida na sua relagdo com o
movimento negro da época, como, por exemplo, os encontros relatados por
seu filho, com Abdias Nascimento e Heitor dos Prazeres nos cafés e bares
da Cinelandia. Porque depois da pesquisa, eu encontro o filho do Miguel.
Eu vou na casa dele, onde ele morava. Mas essa € uma outra historia.

Nesse ritmo, Moura criticava ferozmente também a entrada da Es-
cola de Belas Artes nas escolas de samba, a partir da década de 1960.
Afirmava que o que as pessoas estavam atribuindo a Fernando Pam-
plona como a invencao da ideia de ser carnavalesco, ele e Silvio Pinto,
entdo carnavalescos da Vila Isabel e da Mangueira, na década de 1940,
jé faziam. Mas naquela época, ninguém queria subir o morro para fazer
arte, pois a escola de samba ndo dava visibilidade. Por isso, ele recla-
mava conscientemente o seu papel de protagonista nas artes visuais car-
navalescas, em meio a um cendrio embranquecido e cldssico demais,
palavras dele, como categorizou em entrevistas ao jornal Diério Carioca.

Mesmo que Pamplona e outros académicos da Escola de Belas
Artes ja tivessem apontado enredos de figuras negras importantes, como
Zumbi dos Palmares, Aleijadinho, Chica da Silva, dentre outros, Moura
refletia sobre a perda de espago do artista negro em um cendrio que ele
mesmo teria criado. Representando uma intelectualidade que estava na
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acao de fundagdo da escola de samba e ou na construcao visual de carros
alegoricos e fantasias, Miguel chegou a ser premiado em alguns dos prin-
cipais saldes de arte da cidade. Mostrava também um pensamento muito
particular sobre sua no¢do de samba e escola de samba, ligada a negritude
e a ideia de raga, uma vez que a maioria dos quadros que pintava possuia
tal tematica como ponto focal. Dizia que seu estilo de pintura era a ver-
dade simples, palavras dele, e que ndo poderia pintar outra coisa, sendo
pintar sua gente, pois se fizesse diferente, iria trair o seu proprio povo.

Pergunto: e por que, até hoje, ndo conhecemos devidamente a vi-
sualidade de Miguel Moura e o seu pioneirismo como artista visual de
escola de samba ainda na década de 1940, antes da década de 1960,
antes da entrada da Escola Nacional de Belas Artes no carnaval? Foi
nesse periodo, entre a década de 1960 e 1970, que se convencionou por
muitos a chamada invasdo da classe média nas escolas de samba. Foi
nesse periodo que houve uma mudanca significativa na estrutura das
agremiacgdes. A figura do artista visual carnavalesco ganha destaque, os
ensaios se tornam cada vez mais frequentados por uma classe média e
por uma elite na cidade, os carros alegoricos crescem de maneira signifi-
cativa, e ganha folego também o jogo do bicho no comando das escolas
e suas localidades.

Isso posto, o periodo ndo deixou de marcar a rea¢ao de alguns agen-
tes negros que enxergavam algumas dessas mudangas como nocivas a
uma ideia propria de escola de samba que possuiam. Refletindo sobre o
lugar do negro na sociedade, logicamente também fruto das ideias co-
rrentes dos movimentos negros sociais a época, preocupavam-se sobre
como, nas escolas, o negro perdia cada vez mais o protagonismo dos
espacos de decisdo e da movimentacgao financeira em favor de pessoas
brancas e estranhas ao processo. Um dos grandes exemplos foi o rompi-
mento de Candeia com a Portela, em meados da década de 1970.

Um dos motivos do rompimento foi a briga pela autoria do enredo
[luayé, em 1972. Candeia’ reclamava ser o autor do enredo, mas tem uma

3 Antdnio Candeia Filho (1935-1978) foi cantor, compositor ¢ um dos grandes nomes do samba carioca.
Também fundou o Grémio Recreativo de Arte Negra Escola de Samba Quilombo, afirmando o samba como
espago de identidade e resisténcia negra.

* Hiram da Costa Araiijo (1929-2017), também chamado Hiram Aratjo, foi médico, pesquisador e memo-
rialista do Carnaval do Rio de Janeiro. Contribuiu como diretor cultural da Imperatriz Lepoldinense, da
Portela e da Associagdo das Escolas de Samba.
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briga com o Hiram Arafijo*, que era o diretor do Departamento Cultu-
ral, entdo eles acabam dividindo a autoria. Mas essa briga ¢ um dos
estopins para que Candeia saia da Portela. O pensamento do Candeia
era tao forte que ele chega a lancar um livro em parceria com o Isnard
Aratjo, em 1978, chamado “Escola de Samba: arvore que esqueceu a
raiz”, onde aponta os principais problemas que as escolas sofriam com
a entrada de uma classe média disposta a mudar os processos internos
das agremiagdes em favorecimento proprio.

Candeia, entdo, propde modelos alternativos ao espetaculo, nos
quais a coexisténcia com a industria cultural seria uma saida, desde que
o protagonismo fosse de pessoas negras e participantes da sociabilidade
interna as escolas de samba, com ganhos financeiros compativeis com a
arte que faziam e representavam.

Um outro desdobramento desse periodo se dd quando Candeia,
junto de outros intelectuais negros da época, funda o Grémio Recrea-
tivo Arte Negra Escola de Samba Quilombo, em 1975, mesmo ano em
que rompe definitivamente com a Portela. A nova escola de samba teria
o objetivo de desfilar sem competir com as demais escolas que partici-
pavam de uma outra estrutura de competi¢cdo, regida pela Associagdo
das Escolas de Samba, onde preponderava a visualidade. A Quilombo,
entdo, buscava reafirmar o compromisso da escola de samba com sua
propria negritude, com a musicalidade, valorizando a histdria cantada,
o samba e o batuque.

Da Quilombo, participaram diversos nomes, como Wilson Morei-
ra, Martinho da Vila, mestre Darcy do Jongo, entre outros. Na esteira
desse debate, outros atores do movimento negro, dentro da academia
ou ndo, também refletiam sobre a potencialidade do samba e das es-
colas de samba enquanto local de resisténcia nesse pos-aboli¢do. Mu-
niz Sodré, em “Samba, o dono do corpo”, de 1979, parte da ideia de
sincope, ou seja, um intervalo entre o tempo forte e o tempo fraco na
marcagdo do samba, e faz uma série de reflexdes a respeito do uso do
corpo como construcao intelectual para representar conhecimento, co-
nexdo ancestral a uma ideia de Africa, negritude e reelaboragdo de uma
espiritualidade que se une a sonoridade.

No mesmo ritmo, Sodré também esta refletindo sobre a ideia da
industria cultural e do seu contato com o samba. Ele acredita que a pro-
dutividade do seu consumo acelerado teria incutido no samba uma ideia
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de funcionamento enquanto produto comercial, deixando de lado suas
praticas simbolicas comunitérias de terreiro. Nesse mesmo periodo esta
o livro de Nei Lopes, “O Samba na Realidade: a utopia da ascensao
social do sambista”, de 1981, que fala sobre como o samba, e principal-
mente o sambista, mesmo participando dos ensaios e rodas de samba,
¢ colocado em segundo plano nessas organizagdes. Também ha o livro
“Samba Negro, Espoliagdo Branca”, publicado em 1984 pela antropo-
loga Ana Maria Rodrigues. Esse livro, na mesma linha de Candeia, Nei
Lopes e Muniz Sodré, pensa como o samba, € mais especificamente as
escolas de samba, sofrem um processo de espoliacao a partir de uma
crescente participacdo das camadas médias nas agremiagdes. Ela faz a
pesquisa de campo ainda na década de 1970, dentro das escolas de sam-
ba. E ndo so esses autores estao debatendo as mudangas do momento.

Como entendemos a intelectualidade como algo maior, como algo
ndo so dos livros, a gente tem que pensar também em uma série de
cantores, compositores € musicos que estao pensando essa questao no
momento, que estdo pensando o afastamento do samba da populagado
negra da cidade. E um momento em que estdio ocorrendo as lutas pela
independéncia das colonias africanas, pelo fim do apartheid na Africa
do Sul e o fim da segregagdo racial nos Estados Unidos.

Estas questdes estdo na ordem do dia e os sambistas vao refletir,
a sua maneira, sobre isso. Martinho da Vila, por exemplo, faz diversas
viagens a Angola, em uma relagdo triangular com Portugal e Brasil,
repensando a propria ideia de colonizacdao e os seus maléficos efei-
tos sobre a sociedade. Mesmo que, curiosamente, boa parte dos ato-
res que criticam a industria cultural interaja com ela fazendo shows,
participando de programas e gravando LPs, ¢ essa mesma industria
cultural que promove e acolhe uma série de iniciativas de sambistas
que visam um “samba sem agrotdxico”, como diz o Nei Lopes. Entao,
gravam Martinho da Vila, Paulinho da Vila, Velha Guarda da Portela,
Jorge Aragdo, Fundo de Quintal, dentre tantos outros cantores que es-
tao pensando sobre o espago do samba, a valorizagao da pessoa negra
e suas sociabilidades.

Como mencionei no inicio desse texto, nao € possivel dar conta
de todas as iniciativas intelectuais que, nesses 100 anos, utilizaram de
suas canetas, corpos, instrumentos musicais € mentes para marcar po-



sicionamento em relagdo as transformagdes sofridas pelas escolas de
samba. Desde biografias de escolas, como a de Haroldo Costa®, sobre
o Salgueiro, até inumeras palestras proferidas pela professora Helena
Teodoro, a populacao negra do Pos-Abolicdo sempre buscou, nesses
100 anos, seus proprios meios de fazer avaliar suas vozes.

Logicamente, a partir dos anos 2000, com a aprovacao da lei de
cotas, com a implementagao da lei 10.649/2003 nas escolas publicas, o
ensino e o pensamento sobre a cultura negra se modificaram, e, ainda
que timida e insuficientemente, vem mudando a forma com que a gente
ensina e pensa nas escolas no Brasil.

Se vimos até aqui uma série de intelectuais negros escanteados dos
grandes debates acerca do que representam as escolas de samba, nao so6
nos debates dentro da academia, mas também fora dela, esse cenario
tem se modificado gradativamente com a presenca cada vez mais nota-
da de pessoas diversas ocupando universidades e cobrando a leitura de
variados pontos de vista a respeito desses processos.

A propria universidade, que muitas das vezes exclui esses atores,
hoje possui uma cara bastante diferente do inicio dos anos 2000, tornan-
do-se cada vez mais plural e agregadora em suas politicas, mas ainda
longe de um patamar satisfatorio, pois € notoria a disparidade entre
professores brancos e negros, homens e mulheres, LGBT+ e heteros-
sexuais e cisgéneros.

Os proprios sambistas comegam a buscar seus espagos de intelec-
tualidade e construgdo de suas proprias narrativas, ora flertando com a
academia, como ja nos mostra a trajetdria exemplar do Muniz Sodré,
por exemplo, ou confrontando seus pilares de sustentagdo, atuando nas
brechas das escolas de samba, fato que tenho comprovado pessoalmente
pelo intenso nimero de bancas e orientacdes das mais variadas areas que
tenho participado e tenho me envolvido.

Das iniciativas autdnomas, cito como exemplo o Museu do Samba,
na Mangueira, que empreende um trabalho de exceléncia até hoje de
educacdo patrimonial e de acervo, e de guarda de memoria. Esta movi-

3 Haroldo Costa ¢ jornalista, escritor e produtor cultural, com atuacio destacada na valorizagio da cultura
afro-brasileira e do carnaval carioca. Escreveu obras de referéncia sobre o samba e se tornou uma figura
importante na divulgacdo das artes negras no Brasil.
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menta¢do ganhou folego a partir do processo de patrimonializagdo do
samba nos anos 2000, com a intensa atua¢do de Nilcemar Nogueira.

Também ha alguns grupos de pesquisa e instituigdes, como o Qui-
lombo do Samba, o Pensamento Social do Samba, do qual eu fago par-
te, e mesmo departamentos culturais atuantes, como o da Portela, por
exemplo, que mesmo sem funcionar dentro de uma institucionalidade
académica, t€m levantado importantes debates a respeito dessas ques-
toes em feiras literarias, e tem participacdo ativa na construgdo de bi-
bliotecas comunitdrias.

Importante perguntar o que todos esses intelectuais negros que
trouxemos até aqui possuem em comum em suas diferentes tempora-
lidades em relagdo as escolas de samba. Mais que isso, 0 que as suas
auséncias dos debates intelectuais a respeito das escolas de samba nos
falam? Todos, sem excecdo, apontam para uma crescente perda de es-
paco dos sambistas negros em relagdo a branquitude. E ai estou usando
uma ideia de Cida Bento, exposta no livro “O pacto da branquitude”, no
qual a branquitude funciona como um sistema nao necessariamente li-
gado a cor da pele, mas uma forma de organizagao social e pensamento.

A permanéncia de um discurso que sugere uma perda constante de
espaco descrito pelas pessoas negras durante quase 100 anos no mundo
do samba e das escolas de samba salta aos olhos, bem como uma tensa
relacdo com a industria cultural. Mais ainda, ¢ de se considerar como
esse discurso chega ainda timidamente aos bancos universitarios € aos
grandes circulos intelectuais, ficando restritos aos movimentos sociais,
sendo taxados como “militantes e identitarios”.

Logicamente, sabemos que todo discurso ¢ interessado, que a in-
dustria cultural demonizada por muitos desses pensadores ¢ a mesma
com a qual muitos dialogam. Mas ¢ necessario refletir sobre a dispa-
ridade de forcas desses papéis. Nao s6 olhar as trocas culturais por si,
mas entender que essas trocas sao embebidas na estrutura social de um
racismo intelectual que molda a estrutura a qual estamos encaixados.

Hoje, a propria academia e a intelectualidade tém tomado novos
rumos e tém se obrigado a uma reinvencdo. Que nesses proximos 100
anos, a historia seja reescrita em novas tintas, tons € um novo ritmo surja
dos terreiros e tambores das nossas escolas de samba.
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Quem viu Tia Euldlia dancar”:
memorias e saberes de mulheres
pioneiras das escolas de samba
Alessandra Tavares

O verde e branco que estou usando hoje ndo ¢ por acaso. Como a
gente vem falando desde o inicio do evento, escola de samba ¢ lugar de
multiplos saberes, de educagdo, ¢ eu sou educada a cada momento que
encontro com meus colegas sambistas, com as minhas velhas guardas,
nas vivéncias dos cotidianos da quadra de escola de samba, no caso, do
Império Serrano'. A Rachel Valenga?, que esta sentada aqui na minha
frente, grande imperiana, membro de nossa Velha Guarda, quando a
chamo de Dona Rachel, costuma responder com: “Vocé ¢ minha par-
ceira de pesquisa!”, como um reconhecimento da horizontalidade com
a qual ela enxerga a nossa relacdo. Mas, eu, como uma pessoa educada
nos saberes sambistas, devolvo: “Sou, mas vocé também ¢ minha velha
guarda. Entdo, vocé ¢ minha Dona Rachel Valenca”. Nossa relacdo ¢
atravessada pelas trocas sobre pesquisas as quais nos dedicamos e sobre
a partilha dos saberes de chao de escola de samba que aprendo com e¢la,
que ¢ minha velha guarda. No movimento circular de quem aprende
e ensina, entre movimentos algados no presente, que langa olhares ao
passado e projetam futuro.

O estar de verde ¢ um saber que representa a simbologia, a identi-
dade da minha escola de samba. Para quem vem de fora, fica parecendo
que é s6 clubismo, mas néo é. E uma questio de autoafirmacéo de iden-

! As cores verde e branco sdo os simbolos da escola de samba Império Serrano. Fundada em 23 de margo de
1947 no morro da Serrinha, em Madureira, Rio de Janeiro, o GRES Império Serrano faz parte dos estudos
da autora e sua escola de samba do coragdo.

2 Rachel Valenga ¢ uma das pioneiras em pesquisas sobre as escolas de samba do Rio de Janeiro, com
énfase no GRES Império Serrano. Inaugurou uma forma de escrita que envolve pesquisas, memorias dos
mais velhos e as suas proprias como pessoa que experiencia os cotidianos do chio de escolas de samba. Ela
exerceu varios cargos no GRES Império Serrano, tendo sido ritmista, diretora de alas, vice-presidente e,
hoje, compde a velha guarda e a velha guarda show como cantora. Ver: Valenga & Valenga. Serra, Serrinha,
Serrano: O Império do samba. Rio de Janeiro: Editora Record, 2017.
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tidade, que carrego pelas cores que representam a minha escola de sam-
ba. Eu sou uma mulher académica, que frequenta o chdo das escolas de
samba. E, no chdo da minha escola de samba ou quando sou convidada
a falar em outros espacos sobre ela, vou de verde e banco. Resguardar
esse simbolismo ¢ um importante movimento que nos ¢ passado por
nossas velhas guardas. Elas sdo as memorias vivas dos saberes contidos
nas escolas de samba, sdo a diplomacia das agremiagdes. Visitam outras
escolas de samba levando seus simbolos, transmitem saberes que fazem
parte de uma espécie de moral sambista de chdo de escola de samba,
que carrega todas essas representagoes.

Hoje, eu vou falar das pioneiras das escolas de samba pelo viés do
Império Serrano, que ¢ a minha escola de samba do coragdo, e que guia
minha pesquisa desde 2009, quando eu cheguei no mestrado em Histo-
ria’>. Na pos-graduagdo, sofri epistemicidios e racismos, porque alguns
professores acreditavam que escola de samba ndo era tema de pesquisa
em Historia, sugerindo que eu fosse para programas em Antropologia ou
arte. Sou historiadora de formacao, entendia ¢ entendo as escolas de sam-
ba como possuidoras de complexidades que atravessam varias perspec-
tivas de estudo. Podendo ser estudos com enfoques na Antropologia, na
Arte, na Economia, na Sociologia e, como pudemos comprovar, estudos
de Histodria. Sao diferentes saberes que a academia ocidental ndo da conta
e tenta engessar, para caber em seus campos de estudos.

Estamos nos referindo as perspectivas académicas, porque esse € um
lugar também para nos, intelectuais negros. Mas € preciso entender que
esses saberes ndo foram levados pela academia para o chio da escola de
samba. Sdo saberes que o chdo da escola de samba levou para a academia.
E, muitas vezes, ou quase sempre, as grades tedricas e metodoldgicas ndo
conseguem entender a amplitude e a complexidade desses saberes.

Os Intelectuais negros, académicos ou ndo, nao estdo a reboque
dessa producao, eles sdo parte da desconstrucao e/ou ampliagdo desses
olhares. As escolas de samba sdo exemplos de construgdes de discursos
que falam sobre o ser negro, o ser brasileiro, a historia do nosso pais, a
partir de perspectivas proprias do modernismo negro®. E a transmissio

3 Barbosa, Alessandra Tavares de Souza Pessanha. Nasceu 14 na serra uma linda flor: memorias sobre a
fundagdo do Império Serrano (1947-1952). 2012. Dissertagdo (Mestrado em Historia Social) - Faculdade
de Formagao de Professores, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Sdo Gongalo, 2012.



de saberes que falam de si, criam narrativas de inclusdo a partir da cul-
tura, do samba, das escolas de samba. Sdo intelectuais, pensadores, me-
morialistas negros que estdo falando de si e por si.

A partir disso, vou falar dos pioneiros e das pioneiras do Império
Serrano. A minha velha guarda, dona Rachel Valenga, e minha parceira
de pesquisa, escreveu um dos maiores livros sobre escola de samba. Ela
fica abaixando a cabega, fica sem jeito, mas ela inaugurou uma pers-
pectiva de escrever de dentro da escola de samba, de pensar, de pesqui-
sar ¢ de vivenciar a escola de samba. Quando falamos assim estamos
afirmando que a escola de samba pensa por uma temporalidade que ¢
marcada pelo desfile. A Rachel marca isso no seu livro “Serra, Serrinha,
Serrano™. Nas escolas de samba, a gente marca cada ano como “ano do
carnaval” que determinado samba-enredo foi cantado na avenida. Eu,
por exemplo, ja falo que o carnaval desse ano, 2024, é o carnaval do ano
passado, o ano passado no tempo carnavalesco, porque a gente ja esta
no carnaval de 2025. O carnaval desse ano ja € o carnaval de 2025. Isso
€ uma percepgao de chao de escola de samba®.

E um saber que esta pautado pelas sociabilidades, pela coletivida-
de empenhada em construir esse momento que ¢ o carnaval. Entenden-
do, na fala grandiosa do Simas, que ¢ a epigrafe do livro da Rachel, que
as escolas de samba nao existem pelo desfile. O desfile ¢ importante, faz
parte do que gira em torno da escola de samba, mas a escola de samba
aglutina uma série de saberes que sdo saberes afro-cariocas, saberes
afro-diasporicos, que estdo relacionados com o ritmo. Porque estamos
falando do samba, mas também a respeito de corporalidades, de tec-

* 0 modernismo negro surge como uma resposta critica a0 modernismo brasileiro tradicional, que mui-
tas vezes ignorou ou caricaturizou a experiéncia ¢ a identidade negra. Este movimento busca reava-
liar a produgdo artistica e literaria do inicio do século XX, destacando a contribuigdo e a luta dos artistas ne-
gros na construcdo da identidade nacional. Ver: Augusto, Jorge. Modernismo Negro: a literatura de Lima
Barreto. Salvador: Segundo Selo, 2024. Bittencourt, Renata; Galante, Rafael. Musica e Modernismos Ne-
gros: Formagdo a partir do acervo do IMS. Sao Paulo: IMS, 2024. Disponivel em: <Musica ¢ modernismos
negros - Formacdo a partir do acervo IMS by Instituto Moreira Salles - Issuu>.

5 Valenga & Valenga Op. Cit.

% Ao final de cada desfile, as escolas de samba j4 estdo se mobilizando para o proximo carnaval. Essa
experiéncia nos faz projetar o ano seguinte e ter a sensagdo de temporalidades marcadas pelo calendario
dessa construgdo de novos enredos, sambas, fantasias, ensaios de quadra, ensaios de rua, ensaios técnicos
etc. até o desfile de fato.
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nologias do cuidado, tecnologias do comer, do alimentar, do como se
portar, como receber. E essas tecnologias sdo tecnologias ancestrais,
tecnologias que o olhar ocidental ndo consegue apreender ou valorizar.
Por isso que, na histdria das escolas de samba e do samba, temos a
supervaloriza¢dao do papel dos homens, sobretudo dos homens compo-
sitores. E onde estdo as mulheres?

Quando ouvimos sobre as fundagdes das escolas de samba, as histo-
rias, geralmente, ou sempre, remontam a casa de uma mulher. A reunido
que levou a ideia de criar uma escola de samba, a construcao da ata, os
regulamentos, a escolha das cores e simbolos acontecem efetivamente
na casa da mae, da irma, da tia, companheira, da comadre. E secundari-
zam-se essas mulheres que abriram as portas para receber o ritual de fun-
dagao de uma escola de samba. E como essas mulheres recebem? Como
elas criam resisténcia naqueles espacos de sobrevivéncias, que sdo delas?

Quero trazer aqui o conceito que a historiadora Angélica Ferrarez
usa, que ¢ o de tia com T maiusculo’. Ela esta falando da Tia baiana,
mas que pode ser baiana ou ndo. Sdo mulheres que se vestem a baiana
na tradi¢do de mulheres que trabalhavam nas ruas e que vendiam quitu-
tes, que formaram uma elite baiana no centro do Rio de Janeiro. E essa
elite baiana no centro do Rio de Janeiro era uma elite cultural em que as
mulheres tinham papéis centrais.

Essas mulheres trazem consigo a criacao de espagos de preservagao
cultural, espagos de resisténcia, de lideranga comunitaria e de profunda
influéncia no samba. Mas temos uma cristaliza¢ao na produg¢do da his-
toria social do samba que supervaloriza um espaco geografico em detri-
mento do outro. Um exemplo disso € a regido central do Rio de Janeiro,
celebrada como a Pequena Africa®. Como se os baianos que moravam
na regido e que influenciaram o samba ndo estivessem dialogando com
outros saberes e outros grupos sociais que ja estavam aqui na cidade.

7 Almeida, Angélica Ferrarez de. A tradigio das tias pretas na Zona Portuaria: por uma questio de memoria
espago e patrimonio. Dissertagdo (mestrado). Pontificia Universidade Catélica do Rio de Janeiro. Depar-
tamento de Historia, 2013.

8 “Pequena Africa” é o apelido dado pelo sambista Heitor dos Prazeres (1898-1966) 4 4rea abrangida pe-
los bairros Satide, Gamboa e Santo Cristo, na zona portuaria do Rio de Janeiro. E um ativo turistico pela
heranga ancestral. Ocupada por uma popula¢@o majoritariamente negra, ¢ na regidao que estdo o Cais do
Valongo — Patriménio da Humanidade —, o Cemitério dos Pretos Novos, os morros da Conceicdo e da
Providéncia e a Pedra do Sal, cuja historia estd intimamente ligada ao samba. Ver: ROTEIRO PEQUENA
AFRICA | Riotur.Rio.



Por exemplo, a gente tem uma confluéncia de terreiros, de insti-
tui¢des, de matriz Banto nessa Pequena Africa, na regido central do Rio
de Janeiro, que ¢ desconsiderada quando se pensa nesses saberes que
estdo circulantes. Por isso gosto de pensar nas nossas Tias, em diferentes
espacos da geografia carioca, considerando-as como Tias suburbanas em
pequenas Africas, como o Morro da Serrinha, em Madureira®.

A regido de Madureira era uma regido de fazendas, que vao sendo
desmembradas ao longo do tempo. A Serrinha guarda a historia de uma
populacdo que trabalhava na regido, nas lavouras, que fixa moradia no
morro, € um grupo migrante do vale do rio Paraiba do Sul que também
ocupa o morro. Esses migrantes do vale do Paraiba trazem na sua baga-
gem jongos, calangos e folias'’.

Temos na Serrinha o ber¢co de um jongo em um centro urbano ou
suburbano que resiste até hoje. Resiste porque temos as Tias suburbanas
na preservagao e na resisténcia desses saberes. Sao essas Tias que estdo
preservando a cultura, ensinando as criangas, fazendo o jongo sobreviver.
E na casa dessas Tias também que encontramos a nossa Tia Eulalia'.

Tem uma foto que eu gosto muito. Tia Euldlia esta na escadaria da
subida da Serrinha. E a Tia Eulalia dizia que era a carteirinha nimero 1 do
Império Serrano. Ela era a carteirinha nimero 1 do Departamento Femi-
nino do Império Serrano. Tia Eulalia ¢ uma das filhas de Dona Etelvina.
Dona Etelvina de Oliveira veio da regido do Vale do Paraiba com o seu
marido, o Zacarias. A Tia Eulélia veio com a familia bem pequenininha.
A casa dos seus pais era uma casa de referéncia na comunidade. Rachel

°Madureira ¢ um bairro da Zona Norte do Rio de Janeiro. Recortado pela linha férrea, faz parte do subtrbio
carioca e € um polo comercial e cultural com escolas de samba, jongo, rodas de sambas e pagodes, além dos
bailes charmes que acontecem embaixo do viaduto que corta o bairro.

190 vale do rio Paraiba do sul foi fundamental na producéo de café no Brasil no século XIX. As memorias
dos trabalhadores escravizados e seus descendentes fazem parte do arcabougo cultural negro do sudeste do
Brasil, particularmente nas expressoes do jongo, calangos e folias. Ver: Coletanea UFF LABHOI Passados
Presentes e Jongos, Calangos e Folias: Musica Negra, memoria e poesia (2007, legendas em portugués).

' Eyllia do Nascimento, nascida Eulalia Oliveira, filha Dona Etelvina e Seu Zacarias. Os Oliveira fazem
parte das tradicionais familias do morro da Serrinha que trouxeram, em suas bagagens, memorias das ex-
periéncias culturais do vale do rio Paraiba do Sul fluminense, matrigestando poténcias em forma de festas
na lideranga comunitéaria. Tia Eulalia foi uma das mulheres Oliveira que abriu as portas de sua casa para
a fundacdo do GRES Império Serrano. Ver: Tavares, Alessandra. Tia Euldlia, uma filha de Dona Etelvina,
carteirinha namero 1 do Império Serrano. In: Biografias (in) visiveis da Historia do Rio de Janeiro. Rio de
Janeiro: Canal Poeira da Historia, 2024. Disponivel em: <Tia Euldlia, uma filha de Dona Etelvina, cartei-
rinha nimero 1 do Império Serrano | Poeira da Historia>.
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Valenga mostra isso no seu livro, porque seu Zacarias era um lider comu-
nitdrio e a casa que partilhava com Dona Etelvina era conhecida por suas
festas. Essa era uma das casas que tradicionalmente entrou na historia lo-
cal como espago de lazeres e de resisténcia'.

Na casa de Dona Etelvina se reuniam as pessoas para saida dos
blocos, que eram atribuidos a seu Zacarias, como uma acao individual
dele. Embora nas memorias locais as casas das familias sejam algadas
como espacos de encontros da comunidade, o repertdrio que enfoca a
acao individual dos homens ainda se faz presente. Desta forma, ressalto
o que foi evidenciado ao longo de nossa historia, que ndo caminhamos
sozinhos, propondo pensar esses espagcos em suas coletividades. Sdo
espacos atravessados por perspectivas de género, que hierarquizam for-
mas de participagdo e contribui¢do na constru¢do de memorias e resis-
téncias pelo direito ao lazer.

Voltando a casa de Dona Etelvina, foi 14 que a festa como influén-
cia familiar, do bloco, do carnaval, esteve presente na vida de Tia Eu-
lalia. E eu chamo a atencdo, mais uma vez, para o nome de Dona Etel-
vina, que ndo aparece. A gente fala de seu Zacarias e nao fala da casa
de Dona Etelvina. A casa onde os blocos saiam, onde essas mulheres,
essas filhas de Dona Etelvina, recebiam pessoas, estava ali no centro
cultural do morro.

Tia Eulalia foi imortalizada em samba, como “O meu lugar”, gra-
vado pelo Arlindo Cruz. O verso, “Quem nao viu Tia Eulélia dangar”, é
uma referéncia a Tia Eulalia do Nascimento, do morro da Serrinha, em
Madureira®. Sua danga, presente nas festas e nos lares das familias, revela
como as mulheres, com suas corporalidades, formas de receber, servir e
compartilhar a comida, ajudaram a construir espagos de saberes € memo-
rias ancestrais. Esses gestos sdo expressoes vivas da importancia feminina
no samba e na cultura afro-carioca'.

12 Valenga & Valenca. Op. Cit.

13 Cruz, Arlindo; Diniz, Mauro. Meu Lugar. 2012. O verso faz uma homenagem a Nei Lopes com a sua
musica de 1983. Ver: Lopes, Nei; Jorge, Claudio. Tia Eulalia na Xiba. 1983. Ver: Arlindo Cruz - Meu Lugar
; Tia Eulalia na Xiba

14 Entendemos a cultura afro-carioca como a mescla cultural de matriz Banto que em diferentes fluxos mi-
gratorios no final do século XIX e século XX sedimentaram a cultura do samba, das macumbas, das folias,
dos calangos, dos jongos etc, na capital do Rio de Janeiro.



Eu desenvolvi uma pesquisa sobre um pioneiro do Império Serrano:
Mano Eloy, fundador do Império Serrano e nome que batiza nossa qua-
dra. Ele foi estivador, lider sindical, jongueiro e fundador de gafieiras e
escolas de sambas. Mano Eloy costumava dizer dizia que subia o morro
da Serrinha para jogar cartas na casa da Tia Eulalia. Era 14 também que o
jongo acontecia, conduzido por seu Nascimento, marido de Tia Euldlia e
jongueiro respeitado. O jongo acontecia onde? Na casa de Tia Eulalia®.

Nas memorias da funda¢d@o do GRES Império Serrano, temos a his-
toria da dissidéncia da agremiacdo anterior, que era a escola de samba
Prazer da Serrinha. Um grupo de jovens sambistas descontentes com a ad-
ministra¢ao do Prazer da Serrinha'® se reuniu para fundar uma nova escola
de samba. E, nessa fundagdo da nova escola, temos uma confluéncia de
familias, que se reinem e pensam em fundar a agremiagao'’.

Algumas familias tomaram para si essa lideranga. Tia Eulélia faz
parte da familia Oliveira, e ela e as irmas organizam reunides nas suas
casas para decidir a cor da escola, para decidir como vai ser a bandeira,
qual vai ser o nome da escola. A familia da Tia Eulalia doou o terreno
da primeira sede da escola. Um terreno 14 no morro, onde constroem a
primeira sede. Tia Euldlia falava: “Na minha casa se fundou o Império
Serrano”. Ou seja, antes de ter essa construcdo, era no terreiro de Tia
Eulalia que aconteciam as reunides, nas quais se decidiam questdes im-
portantes sobre os rumos da nova escola de samba, mas sempre com
muita festa. Era no terreiro dessa Tia suburbana que temos a fundacao
da escola de samba. Essa Tia suburbana desfilou até os seus 96 anos de
1dade. Até os 96 anos de idade, ela estava desfilando com a sua blusa
verdinha, indo a quadra para saber quais eram os sambas que estavam
entrando na disputa, como estava a confec¢do do carnaval. Por qué?
Ela, desde o inicio, era uma das mulheres que tomava a frente desse
lugar de construgdo desse carnaval. Ela participava de tudo.

Rachel Valenc¢a deu uma entrevista na qual contou que a Tia Eulalia
era uma mulher de muita opinido. Inclusive, Silas de Oliveira e Mano

13 Tavares, Alessandra. Escola de Samba “tira negro do local da informalidade”: Agéncias e associativismos
negros a partir da trajetoria de Mano Eloy (1930-1940). Rio de Janeiro: Arquivo Nacional, 2022.

16 Araujo, Bernardo. O Prazer da Serrinha: Historias do Império Serrano. Rio de Janeiro: Verso Brasil, 2015.

17 Valenga & Valenga. Op. Cit.
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Décio da Viola, a dupla compositora dos mais memoraveis sambas do
Império Serrano e da historia dos sambas enredos cariocas, quando fa-
ziam samba, passavam na casa dela porque sabiam que ela tinha expe-
riéncia e era uma grande aliada na escolha do samba'®. Tia Eulalia par-
ticipava da constru¢do das alegorias, participava das alas, organizava
os ensaios — homens para um lado, mulheres para o outro. Ela tinha
uma ala especial que era s6 dela, que era a ala das secretas. O nome ja
dizia tudo. Ninguém sabia como seria o traje. Nao estamos falando de
fantasia, estamos falando de traje. Ela comprava o tecido, ou seja, a
“fazenda”, como as nossas avds diziam. Nao mostrava para ninguém.
Tirava-se as medidas. E as mulheres experimentavam sem olhar, ven-
dadas. SO no dia do carnaval ¢ que elas podiam ver a roupa e o encan-
tamento era certo. Porque a Tia Euldlia era uma grande carnavalesca.
Ela participava da confecgdo desse carnaval com fantasias, na alegoria,
era diretora de harmonia no dia dos ensaios. Foi uma grande diretora de
carnaval, secundarizada pela historia. E o olhar ocidental ndo consegue
entender o papel dessa mulher na constru¢do do samba, na construgao
ativa dessa escola de samba e na preservacao desses saberes.

Outro espaco privilegiado para refletir sobre o papel das mulheres
nas escolas de samba ¢ a ala das baianas. Essa ¢ uma ala obrigatdria em
escolas de samba. L4, o giro ancestral das saias a moda baiana repre-
senta resisténcias e transgressdes do ser mulher negra'®. Numa ala de
baianas ¢ que sabemos o que ¢ o chdo de uma escola de samba. Existe
uma brincadeira entre sambistas que, se voc€ se sentar com uma baiana,
vocé ndo se levanta mais. Porque elas sdo senhoras que vivem o samba,
a festa. Elas sdo a salvaguarda dos saberes. E a liberdade do corpo da
mulher, para além desse corpo da mulher feito pelo olhar branco que
construiu uma ideia de hipersexualiza¢do através do carnaval e da cor-
poralidade. E o corpo da mulher em movimento, em reunido, vivendo a
alegria da festa, da liberdade de ser e de estar. E o corpo da mulher que
esté resistindo, que esta sendo salvaguarda de saberes em cada giro de

18 1 aux, Rafaela Jacyczen. As ialodés imperianas: mulheres que formaram o Império Serrano (1947-1965)
Dissertagdo (mestrado). Rio de Janeiro: PPGHIS/UFRJ, 2023.

19 WERNECK, Jurema. O Samba segundo as Ialodés: Mulheres Negras e a Cultura Miditica. Rio de Janeiro:
Tese de Doutorado - UFRJ/ECO, 2007. . O Samba segundo as lalodés. Sdo Paulo: Hucitec, 2020.



suas saias, que se sentam a mesa para celebrar a vida, para viver a far-
tura da alegria, mesmo que momentinea na reunido que comunga esse
ser mulher sambista.

J4 me encaminhando para o final, chamo atengdo para uma historia
que Tia Eulalia contava sobre sua mae. Segundo ela, Dona Etelvina dizia
que se ela morresse no carnaval, era para deixar o corpo dela 14 na igreja
e seguir com o desfile do Império, depois voltarem para o seu veldrio.
Parece uma coisa meio morbida para alguns que valorizam o culto da
morte de determinada forma. No entanto, revela a importancia da cons-
trucdo comunitaria, do trabalho empregado para a festa, feita por cada
desfile de escola de samba. A morte do corpo do sambista ¢ uma passa-
gem que ¢, tradicionalmente, festejada na forma de gurufins®. Marca
a importancia da festa como direito politico a alegria, reivindicacdo da
populagdo negra, sobretudo, dos sambistas. Tia Eulalia, como uma das
filhas de Dona Etelvina, afirmava que assim como a sua mae, o desfile
em forma de festa da escola de samba que fundou e ajudou a se forta-
lecer, tinha que continuar. Isso foi passado pelas mulheres da familia,
que falam sobre legado de saberes ancestrais, presentes no samba e nas
escolas de samba.

Era isso que eu queria evidenciar sobre as pioneiras das nossas
escolas de samba. Salve as memorias das Tias com T maitsculo. Salve
as memorias das Tias Suburbanas, da Tia Eulélia. Salve o Império Se-
rrano, a Dona Rachel Valenga, a minha velha guarda e a minha parceira
de pesquisa.

200 Gurufim é uma celebragio fimebre marcada por comidas, bebidas e musica, transformando o velério
em um momento festivo. Essa tradi¢do ¢ especialmente presente entre sambistas cariocas e nas comunidades
negras ¢ populares do Rio de Janeiro. Ver: Lopes, Nei. Novo Dicionario Banto do Brasil. 2* ed. Rio de Janei-
ro: Pallas, 2012; Lopes, Nei; Simas, Luiz Antonio. Dicionario da historia social do samba. Rio de Janeiro:
Civilizagao brasileira, 2015.
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Tata Tancredo e a Turma do Estacio
no Pos-Abolicao Carioca
Diego Uchoa

Nesta tarde de celebracao da histéria centenaria das escolas de samba
e do carnaval carioca, trouxemos um pouco da pesquisa que desenvolve-
mos atualmente no doutorado em Historia Politica, Movimentos Sociais
e Memodria pela Universidade Salgado de Oliveira (PPGH-UNIVERSO),
desde meados de 2023, sobre a trajetoria de um dos protagonistas do mun-
do do samba, do universo das religiosidades afro-brasileiras e da politica
institucional carioca no Pos-Abolicao brasileiro do século XX. Me dedico
a essa personagem, contudo, desde os tempos de graduacdo na Universi-
dade Federal Fluminense (UFF), orientado pela professora e historiadora
Marta Abreu'. Analisando a sua caminhada, tocamos em questoes centrais
da historia e memoria dos sambistas, das suas comunidades e das suas
agremiagoes no século passado.

Sambista, compositor, sacerdote da Umbanda Omoloké e articula-
dor politico, Tancredo da Silva Pinto, Tancredo Silva ou Tata Tancredo,
como preferirem, nasceu em 1905 na cidade de Cantagalo® (RJ). Locali-
zada na regido do Vale do Paraiba Fluminense, proxima de Nova Friburgo
(RJ), Cantagalo era um dos coragdes cafeeiros do século XIX. A area era
dominada pelo rico e influente Antonio Clemente Pinto (Bardo de Nova
Friburgo, 1795-1869), um dos grandes “Bardes do Café” do Império do
Brasil, traficante de pessoas escravizadas, latifundidrio agroexportador e
proprietario do Palacio Nova Friburgo, com endereco no bairro do Catete
na Corte do Rio, atualmente sede do Museu da Republica® (RJ). Nessa te-

! As produgdes de autoria propria sobre este tema, desde os tempos de formagdo da Universidade Federal
Fluminense (UFF), até os dias de hoje, encontram-se disponiveis na plataforma digital Academia.edu, em:
https://independent.academia.edu/DiegoUchoal.

2 Certiddo de Nascimento de Tancredo da Silva Pinto — Brasil, Cantagalo (Rio de Janeiro), Registro Civil,
1829-2012 (Registros Civis, Nascimentos 1901 a 1923), documento publicizado pelo site Family Search.

3Marretto, Rodrigo Marins. Trafico de Escravos e Escraviddo na Trajetoria do Bardo de Nova Friburgo —
Século XIX. Revista Maracanan, Rio de Janeiro, n. 25, p. 272-306, set.-dez. 2020.
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rra, conhecida pelas aventuras do garimpeiro ilegal Mao de Luva*, nasceu
um dos maiores expoentes da cultura negra-popular e da luta pela liberda-
de religiosa no século passado.

Com uma familia ligada as manifestagdes da cultura e religiosidade
de origem africana, principalmente de origem Bantu dos povos da Afri-
ca Centro-Ocidental e da Africa Oriental®, seu pai foi conhecido violeiro,
sua mae corista na Igreja Catolica, seu avo idealizador de blocos carnava-
lescos e sua tia vestia-se como Rainha Ginja (1582-1663) nos folguedos
da cidade do interior fluminense. Seus caminhos, contudo, acabariam o
levando para outros lugares ainda jovem. Assim, como muitos homens e
mulheres do Pds-Aboligdo, adotou a migragdo para capital da republica
que entdo nascia como tatica de afirmagdo social no Brasil do final do
século XIX e inicio do século XX. A Lei Aurea (1888), a Proclamagao da
Republica (1889) e a nova Constituicao (1891) apresentavam um cenario
cheio de desafios que demandou a tomada de escolhas por parte dessas
populacdes dos antigos cafezais.

Sabemos da importancia dessas migragdes. Porém, vale ressaltar que
as experiéncias de liberdade da populagao liberta ou descendente dos 1il-
timos cativos ndo foram homogéneas. Alguns investiram em negociagdes
no campo, buscando acesso a terra. Outros na busca de novos espacos e
oportunidades em cidades pequenas do interior. Finalmente, temos aque-
les que vieram para as mais dindmicas capitais do Sudeste: Rio de Ja-
neiro (RJ) e Sdo Paulo (SP)® . Tancredo da Silva Pinto estava entre eles.
Segundo Nei Lopes, destaques do mundo do samba e das religiosidades
afro-brasileiras fizeram parte desse movimento de deslocamento ao final
dos Novecentos e nas décadas posteriores até os anos de 1930’.

4 0 samba-lengol Tesouro Maldito, composi¢do de Z¢é Carlos e Gordo, embalou o desfile de 1977 da
G.R.E.S. Unidos de Manguinhos, em meio aos sambas nacionalistas dos tempos da Ditadura Civil-Militar
(1964-1985). Em seus versos, cantarolava a riqueza das lendas e mistérios envolvendo o famoso Mao
de Luva e a cidade fluminense. Ver: https://galeriadosamba.com.br/escolas-de-samba/unidos-de-manguin-
hos/1977/. Acesso em: 23 set. 2025.

3 Slenes, Robert W. A. Slenes. Na senzala uma flor: Esperangas e Recordagdes da Familia Escrava (Brasil
Sudeste, Século XIX). Rio de Janeiro, Nova Fronteira, 1999, p. 131-197.

© Costa, Carlos Eduardo Coutinho da. Migragdes Negras no Pos-Abolicdo. Topoi (Rio J.), Rio de Janeiro,
v. 16, n. 30, p. 101-126, jan./jun. 2015.

7 Lopes, Nei. Partido-Alto: Samba de bamba. Rio de Janeiro: Pallas, 2008.
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Tancredo da Silva teria chegado no Rio de Janeiro (RJ) durante
a década de 1910. E muito dificil a analise desses seus primeiros mo-
mentos na cidade, devido a pouca disponibilidade de fontes sobre o seu
deslocamento. Uma hipdtese € que ele teria vindo ainda novo, com a tia
e com o tio, tendo seus pais se mantido em Cantagalo (RJ). Segundo as
entrevistas analisadas, Tancredo chega em terras cariocas e, primeira-
mente, se estabelece na regido do Valparaiso, na Tijuca. Logo depois,
contudo, vai se assentar na area que marcou a sua trajetoria: o bairro
do Estacio. Territorio central entre a Zona Norte, Centro ¢ Zona Sul da
cidade do Rio de Janeiro, a localidade se apresentava como uma verda-
deira encruzilhada de encontros e trocas, com seus bondes e a proximi-
dade do trem. Cabe lembrar que ainda ndo existia a atual Avenida Rei
Pelé, antiga Radial Oeste, inaugurada em 1962.

A regido do Estacio e o Morro de Sao Carlos, favela que reuniu
muitos migrantes do Vale do Paraiba Fluminense no Pds-Aboli¢do,
em varios momentos foram marginalizados pela historiografia e publi-
cagoes de memorialistas sobre o samba urbano carioca. A Historia So-
cial do Samba, durante muitas décadas, atribuiu centralidade a regido
da Pequena Africa — Gamboa, Satde e Cidade Nova —, principalmente,
devido ao fendmeno da didspora baiana, da casa da famosa Tia Ciata e
dos destaques de Joao Machado Guedes (Jodo da Baiana, 1887-1974),
Alfredo da Rocha Vianna Filho (Pixinguinha, 1897-1973), Ernesto Joa-
quim Maria dos Santos (Donga, 1889-1974), entre outros®. A regido do
Estéacio, com seus bares, cabarés, esquinas e vielas, se consolidou como
polo de produgdo cultural popular nos anos 1920, entrando para a histo-
ria do samba carioca com as suas inovagoes.

O “paradigma do Estacio” ou o “samba de sambar”, dialogando di-
retamente com os pesquisadores Carlos Sandroni e Humberto Franchesci,
modificou as interpretagdes classicas do género no inicio do século XX°.
Os sambistas do Estdcio mudaram a orquestracdo do género com a intro-
ducdo de novos instrumentos como o surdo, o tamborim e a cuica, além
de valorizar a tematica da malandragem em suas letras, com Milton de

8 Gomes, Tiago de Melo. Para além da casa da Tia Ciata: outras experiéncias no universo cultural carioca
(1830-1930). Afro-Asia, 29/30 (2003).

9 Francheschi, Humberto M. Samba de sambar do Estdcio: de 1928 a 1931. Sdo Paulo: Instituto Moreira
Salles, 2010.



Oliveira Ismael Silva (Ismael Silva, 1904-1978), Alcebiades Maia Barce-
los (Bide, 1902-1975), Armando Vieira Margal (1902-1947), Benedicto
Lacerda (1903-1958) e outros mais. Tancredo da Silva Pinto também fa-
zia parte desse seleto time de bambas que entraram para a historia como
“professores” do samba. Seu nome, contudo, nunca era lembrado pelos
principais historiadores ¢ memorialistas do samba carioca junto dos de-
mais membros da sua rede de sociabilidade e criacao.

Tata Tancredo ¢ descendente de cativos que viveram os horrores da
escravidao em Cantagalo (RJ) no século XIX. Passou por um processo de
migracdo, sempre traumatico em suas nuances sociais e individuais, che-
gando em uma cidade que queria receber pessoas diferentes da historia,
cultura e memoria que ele representava. A “cidade febril” estava se mo-
dernizando a partir do ideal de embranquecimento'’, promovendo refor-
mas urbanas e importando costumes europeus, que, aos olhos das elites,
garantiriam um lugar para o Brasil no /al/ das nagdes modernas do século
XX. Tancredo da Silva ndo desistiu. Pelo contrario, resistiu e se reinventou
enquanto sujeito do processo de modernizagao em curso. Integrou o time
de sambistas responsaveis pela fundagdo da considerada primeira escola
de samba: a Deixa Falar, que desfilou entre 1929 e 1932.

Em livro classico do jornalista Sérgio Cabral (1937-2024), com-
posto por entrevistas com baluartes da historia do samba, encontramos
dois nomes da sociabilidade do Estacio que conheceram Tancredo da
Silva: Bucy Moreira (1909-1982), neto da baiana Tia Ciata; e o malan-
dro Ismael Silva. Sabemos da resposta que se tornou referéncia sobre a
origem da nomenclatura “escola de samba”: “Por causa da escola nor-
mal que havia no Estacio. A gente falava assim: ¢ daqui que saem os
professores”, disse Ismael. Logo adiante, outra versdo, dessa vez de
Bucy Moreira: “Foi o Tancredo Silva. Foi numa conversa 14 no Estacio
que ele falou: “Vamos botar o nome de escola de samba. Isso que ¢
bom: Escola de samba’”. Depois, Sérgio Cabral comenta com Ismael:
“o Bucy falou que foi o Tata Tancredo”. Em resposta, Ismael diz: “O
Bucy esta maluco. E o Bucy s6 apareceu depois™!'.

19 Amorim, Diego Uchoa de. Teorias Raciais no Brasil: um pouco de historia e historiografia. Revista Can-
tareira, Niteroi (RJ), Ed. 19, Jul-Dez, 2013.

1 Cabral, Sérgio. As escolas de samba do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro: Lumiar, 1996, p. 27-93.
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Além da presenca marcante nessa geragdo de “professores” do
mundo do samba, Tata Tancredo se tornou uma importante lideranca
religiosa dos cultos afro-brasileiros. Inclusive, publicou no mercado
editorial'? e na imprensa diversos textos sobre a Umbanda Omoloko e
outras manifestacdes culturais. Num dos seus primeiros desafios em de-
bates na opinido publica, buscou fortalecer uma identidade africanizada
para a religido de Umbanda diferente daquela que se apresentava nos
anos 1930 e 1940, principalmente, a partir do I Congresso do Espiritis-
mo de Umbanda, realizado no Rio de Janeiro (RJ), em 1941. Naquele
momento, alguns intelectuais umbandistas comegaram a investir em ri-
tualisticas, fundamentos e simbolismos que se afastavam das matrizes
africanas. Aproximando-se, entdo, do kardecismo francés e do catoli-
cismo romano®’.

Importante lembrar que estdvamos no tempo do Estado Novo
(1937-1945), no qual a luta pela legitimidade e o combate ao precon-
ceito contra as religides afro-brasileiras buscava articulagdes com auto-
ridades e institui¢des do Estado. Combatendo o embranquecimento dos
cultos umbandistas, Tata Tancredo localizou as suas origens espirituais
na Africa Centro-Ocidental dos povos Bantus, mais especificamente
com os Lunda-Quiocd, nas margens do rio Zembeze, do atual territorio
de Angola'. Defendeu suas assertivas, principalmente, nos jornais O
Dia (R]) e A Luta Democratica (RJ) entre as décadas de 1950 e 1970.
Tata Tancredo viajava o Brasil todo nas chamadas “visitas de esclare-
cimento”, divulgando o seu axé, a sua Umbanda Omoloko, os ideais da
liberdade religiosa e sempre buscando espago para realizar seus eventos
publicos, descontruindo preconceitos.

Nao foi apenas pelos direitos dos povos de terreiro que Tata Tancre-
do se articulou politicamente. Desde as primeiras instituicdes que lutaram
pela afirmac@o dos sambistas e pela consolidagdo das escolas de samba

12 Até hoje sua produgio circula entre os povos do axé no Brasil como 4 Origem da Umbanda (Espiritua-
lista, 1971), Eré da Umbanda (Eco, 1968), Cabala Umbandista (Espiritualista, 1971), Fundamentos de
Umbanda (Editora Souza, 1956), Camba de Umbanda (Aurora, 1957), As Mirongas da Umbanda (Espiri-
tualista, 1957), Yao (Espiritualista, 1975), Umbanda: Guia e Ritual para Organizag¢do de Terreiros (Eco,
1972), Minas Sob a Luz da Umbanda (G. Holdman Ltda, 1971), entre outros.

13 Beniste, José. Histéria dos Candomblés do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro: Bertrand, 2020.

14 Silva, Tancredo da. Eré (Segredo) de Umbanda. Rio de Janeiro: Eco, 1968, p. 134.



perante a Sociedade Civil e o Estado, Tancredo da Silva esteve presente,
como o exemplo da Unido das Escolas de Samba (UES) nos anos 1930,
em suas negociagdes com o entdo prefeito Pedro Ernesto (1884-1942).
Dialogando com setores do aparelho publico, conseguiu organizar even-
tos comunitérios, subvencdes para as agremiagdes carnavalescas, além
de receber autoridades para mostrar que os sambistas e suas comunidades
ndo faziam parte da marginalidade. Passou por momentos dificeis, por
exemplo, quando as relagdes entre os sambistas que formavam a Unido
Geral das Escolas de Samba (UGES) refletiram divergéncias ideoldgicas.

Durante os anos 1947 e 1952, o mundo do samba viveu a “Guerra
Fria do Samba”. Apos a Segunda Guerra Mundial (1939-1945), o mun-
do se dividia entre areas de influéncias da Unido das Republicas So-
cialistas Soviéticas (URSS) e dos Estados Unidos da América (EUA).
As escolas de samba ndo ficaram fora dessa polarizagdo politica. Na
época, existia a instituicdo de representatividade dos sambistas que era
a Unido Geral das Escolas de Samba (UGES), unica na negociagdo com
o Estado e no recebimento das subvencdes. No final dos anos 1940,
alguns nomes das agremiagdes se aproximaram de membros do Partido
Comunista Brasileiro (PCB) e do seu jornal Tribuna Popular (RJ). Um
exemplo desse movimento foi a G.R.E.S. Prazer da Serrinha, ganhado-
ra do concurso organizado pelo jornal com um samba-enredo em home-
nagem ao lider comunista Luis Carlos Prestes (1898-1990).

O chefe de policia Cecil Borer (1913-2003) e o prefeito Hildebran-
do de Aragjo Gois (1899-1880), em represalia, idealizaram uma entida-
de que rivalizasse a representatividade junto as agremiac¢des. Em 1947,
entdo, era criada a Federagdo Brasileira das Escolas de Samba (FBES)
pretendendo esvaziar a chamada “Unido Geral das Escolas Soviéticas”.
Jornais como o Correio da Manhd (RJ) e A Manha (RJ) apoiaram a
fundacdo. Tancredo Silva integrou a nova institui¢do que iria gerir os
interesses dos sambistas, das escolas de samba e os repasses de ver-
bas oficiais. Por conta disso, quem continuou na representacdo antiga,
como o pessoal da G.R.E.S. Unidos de Vila Isabel, fez duras criticas a
lideranga de Tata Tancredo, inclusive com ataques pessoais'>. Mesmo
assim, continuou seu papel de articulador se mantendo fiel ao povo do
samba e suas comunidades, buscando melhorias.

15 Tvibuna Popular (RJ), 24 de janeiro de 1947.
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Além das querelas politicas, Tancredo da Silva teve protagonismo na
constru¢do do subgénero “samba de breque”, famoso nas interpretacdes
de Moreira da Silva (o “Ultimo Malandro”, 1902-2000). A primeira com-
posicdo do estilo, segundo o cantor, foi “Jogo Proibido”, uma parceria
com Davi Silva e Ribeiro Cunha, fazendo parte do repertério do cantor
desde a década de 1930. No mercado fonogréfico, ficou famoso com os
versos: “Chegou o General da Banda é¢€”, parceria com Satiro de Melo
(1900-1957) e José Alcides (1908-1978). Sucesso no carnaval de 1950, o
classico ganhou inimeras regravacdes de referéncias na musica brasilei-
ra como Elis Regina (1945-1982), Astrud Gilberto (1940-2023) e Otavio
Henrique de Oliveira (o “Blecaute”, 1919-1983). Integrou, também, a pri-
meira instituicdo de direitos autorais dos artistas, a Sociedade Brasileira
dos Atores Teatrais (SBAT).

Tancredo foi “General da Banda”, bamba do mundo do samba, e
“Tata”, lideranca maxima da Umbanda Omoloko6. Lutou intensamente
pela liberdade religiosa, sendo um expoente dessa luta que perpassa um
periodo de longa duragdo da histéria republicana brasileira. No livro Mar-
char ndo ¢ Caminhar (2019), do doutor em histéria comparada Ivanir dos
Santos, Tancredo aparece como elo importante na articulagdo dos inte-
resses envolvendo as instituicdes do samba e da religido afro-brasileira.
Ainda comp06s pontos de macumba gravados por J.B. de Carvalho (1901-
1979) e outros presentes no disco coletivo Faramin Yemanja (Copacaba-
na, 1971), se tornando nome conhecido da industria fonografica no género
musical das macumbas. Em alguns LPs dos anos 1970, Tancredo escreveu
textos na contracapa, legitimando e apoiando artistas de terreiro'®.

Segundo a Gazeta de Noticias (RJ), na década de 1940, Tancredo
da Silva Pinto organizou uma festa no Estacio para agradecer nada mais,
nada menos, que o entdo presidente Getulio Vargas (1883-1954). O mo-
tivo da celebragdo era o cancelamento da remo¢ao de moradores de uma
parte da favela do Morro do Sdo Carlos. Tata Tancredo organizou uma
homenagem em agradecimento com muita festa e presenca da populagao
local saudando os representantes do presidente que foram ao “meeting "’.
Os eventos e festas foram taticas importantes na sua trajetoria, como for-

19 Louvagdo aos Orixds: José Ribeiro e os Ogans, “O Rei do Candomblé” (Musidisc, 1974).
17 Gazeta de Noticias (RJ), 29 de abril de 1945.
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ma de afirmar as religides afro-brasileiras e o samba no espaco publico, a
partir das suas redes, principalmente formadas por politicos, incluindo no-
mes como Tenoério Cavalcante (1906-1987), Chagas Freitas (1914-1991),
Negrao de Lima (1901-1981), Carlos Lacerda (1914-1977), entre outros.

O mais famoso dos eventos ligados ao seu nome foi o conhecido
“Flores de Iemanja”, realizada no dia 31 de dezembro, na Praia de Copa-
cabana. Esse evento ganhou for¢a na década de 1950, até os anos 1970,
reunindo centenas de terreiros ligados as federagdes de umbanda'®. Esse
costume existia desde o final do século XIX e acontecia, segundo regis-
tros levantados pela historiadora Joana Bahia, em lugares com a Praia de
Santa Luzia e a Praia do Caju, geralmente na virada do ano. Tancredo da
Silva, porém, institucionalizou e atribuiu ao encontro religioso, também,
um sentido politico, em razdo da liberdade religiosa e desconstrugdo de
esteredtipos e preconceitos. Convidando autoridades juridicas, politicos
eleitos e representantes policiais fez das festas de santo que lotavam a orla
verdadeiras taticas de afirmacao da sua identidade umbandista.

Outro festejo religioso importante idealizado por Tata Tancredo
teve inicio na comemoragdo dos 70 anos da Abolicao da Escravidao,
em 1958, ainda pouco conhecido, realizado na Zona Oeste carioca. Em-
baixo do viaduto de Inhoaiba, distrito de Campo Grande, foram inaugu-
radas duas estatuas em homenagem aos Pretos Velhos, uma delas para
um dos icones da regido: Joaquim Manuel da Silva (o “Paizinho Quin-
cas”, 1854-1963)". Dentre os registros, ha uma foto da Revista Miron-
ga (RJ), de 1968, na qual Tata Tancredo recebe a visita do “Embaixador
da Africa” na Festa do Preto Velho (RJ). Naquela época, sabemos que
os governos da Ditadura Civil-Militar (1964-1985) pisavam em cacos
sobre o reconhecimento dos novos paises africanos que se libertavam
do colonialismo. Tata Tancredo ainda realizou o evento “Vocé sabe o
que ¢ Macumba?” no estadio do Maracana (RJ), em 1965, reunindo
centenas de médiuns e milhares de pessoas presentes?'.

18 4 Luta Democratica (RJ), 30 de novembro de 1959.
1 4 Luta Democratica (RJ), 28 € 29 de abril de 1968.
20 Revista Mironga (RJ), 1968.

2 Didrio do Parand (PR), 15 de maio de 1965.
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Em poucas linhas, apresentamos a trajetoria de Tata Tancredo, um
homem do Pds-Aboli¢do vindo do interior fluminense que chega numa
cidade em pleno processo de modernizagao excludente, avesso ao pro-
tagonismo e mesmo a existéncia das populagdes negras. Tancredo nao
sO resiste, mas se reinventa, inventa, deixa legado, se articula politi-
camente, se conecta com outros estados brasileiros, com o Atlantico e
com a diaspora africana nas Américas. Viajou para Argentina, para o
Uruguai, fez mais de mil filhos de santo... Personagens do P6s-Abolicao
como Tancredo estavam ao nosso redor, contudo, ndo os enxergavamos.
Agora, nos debrugando sobre eles, daremos nomes aos fundadores das
escolas de samba conhecendo melhor essa historia. Porque a escola de
samba e o samba sdo os sambistas.

Referéncias

AMORIM, Diego Uchoa de. Tata Ti Inkice: o General da Banda no
Brasil do Pos-Abolicao (1934-1968). Dissertagdo de Mestrado do Pro-
grama de Pos-Graduagao em Historia da Universidade Salgado de Oli-
veira (UNIVERSO). Orientadora Profa. Adriana Gomes. Niterdi, 2023.

BENISTE, José. Historia dos Candomblés do Rio de Janeiro. Rio de
Janeiro: Bertrand, 2020.

CABRAL, Sérgio. 4s escolas de samba do Rio de Janeiro. Rio de Ja-
neiro: Lumiar, 1996.

FRANCESCHI, Humberto M. Samba de sambar do Estdcio: de 1928 a
1931. Sao Paulo: Instituto Moreira Salles, 2010.

SANTOS, Ivanir dos. Marchar Nao é Caminhar: interfaces politicas e
sociais das religides de matriz africana no Rio de Janeiro. Rio de Janei-
ro: Pallas, 2019.



De data marcada: Fundacao

dos Unidos da Tijuca e vivéncias
negras no Pos-Abolicao

Renata Bulcdo

Quando pensamos em pesquisas sobre as primeiras escolas de sam-
ba, costumamos ter em mente agremiacdes como Mangueira e Portela.
A pesquisa que desenvolvo, no entanto, € sobre uma outra institui¢ao
igualmente tradicional: a minha Unidos da Tijuca. Com todo respeito
ao “Menino de 47", n6s somos a senhora de 31. A Unidos da Tijuca
¢ uma das primeiras escolas de samba do Rio de Janeiro e, por isso, €
importante falar do seu processo de fundacdo em didlogo com os pro-
cessos de outras agremiagdes do mesmo periodo.

Escolhi analisar os anos iniciais da escola a partir da experiéncia
de uma mulher: Regina Vasconcelos. No site oficial da agremiagao, ¢
possivel encontrar o seguinte texto: “Em 1931, no dia 31 de dezembro,
na subida da Rua Sao Miguel, 130, na casa 20, da familia Vasconcelos,
homens e mulheres se uniram para fundar a Unidos da Tijuca. Nossos
fundadores foram: Bento Vasconcelos (o lider), Leandro Chagas (orga-
nizador e disciplinador), Alcides de Moraes — conhecido como Tatdao
(diretor de harmonia) [...] e Dedé; Regina Vasconcelos, Marina Silva,
Zeneide Oliveira, Margarida Santos, Hilda Chagas [...].”? Essas infor-
macdes sdo repetidas com bastante frequéncia quando a agremiacao ou
a imprensa fazem referéncia a essa fundagao.

O texto afirma que a Escola ¢ resultado da fusdo de quatro blocos
e cita 0s morros nos quais esses blocos se originaram. Informa também
que a Unidos da Tijuca foi fundada no dia 31 de dezembro, e apresenta
os fundadores, alguns com caracteristicas bem definidas: Bento Vascon-
celos seria o “lider” e Leandro Chagas o “organizador e disciplinador”.

! A expressio se refere a0 Grémio Recreativo Escola de Samba Império Serrano, e foi eternizado no sam-
ba-exaltagdo “Menino de 477, de Molequinho e Nilton Campolino.

2 Disponivel em: http://www.unidosdatijuca.com.br/site/historia.html,acesso em: 04 ago. 2024.
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Essas mengdes costumam aparecer junto aos nomes dessas pessoas em
diversas situacdes, como se esses personagens carregassem essas cate-
gorias, tivessem esses rotulos. Os nomes femininos estdo no site, mas
s6 aparecem no final, depois de uma divisdo com ponto e virgula.

Buscando a origem dessas informagdes, encontrei uma reportagem
do Jornal do Brasil, publicada em 1981°. A Unidos da Tijuca estava vol-
tando para o Grupo Especial, depois de ter vencido o carnaval do Grupo
de Acesso em 1980. Nessa noticia de pagina inteira, estdo listadas as
mesmas caracteristicas que sao apresentadas no site da escola.

Podemos supor que algumas informagdes daquele texto presente
no site tenham sido retiradas dessas paginas, ja que essa ¢ uma das pri-
meiras reportagens mais completas sobre a agremiagao. O jornal men-
ciona a fusdo dos quatro blocos, destaca quais sdo esses blocos, quais
eram 0s morros a que pertenciam € quem eram oS principais nomes
da escola. A reportagem descreve Bento Vasconcelos como aquele que
“tomava a frente” e Leandro como “organizador e disciplinador ferren-
ho”. Nenhum nome feminino nesse trecho.

Essa matéria cristaliza, portanto, algumas informacdes sobre a
agremiacgdo, que parecem ter sido recolhidas sem um processo cien-
tifico de pesquisa historica. O objetivo era outro, apenas de apresentar
essa escola nos dias que antecediam o carnaval. O que aconteceu nesse
processo foi o registro de informac¢des muitas vezes duvidosas. A re-
portagem, por exemplo, cita Pacifico Vasconcelos (pai de Bento) como
um dos fundadores, o que ndo pode ser verdadeiro, porque ele ja havia
falecido quando a Unidos da Tijuca surgiu. O jornal indica também
que as cores ouro e azul pavao seriam as cores da “Casa dos Braganca
reais”, o que também ¢ falso, ja que a cor da Casa Braganca ¢ verde. O
amarelo e o azul estavam presentes, por coincidéncia ou ndo, nos magos
de cigarros de uma fabrica que funcionava no p¢ do Morro do Borel.

Temos falado muito nessa mesa sobre as escolas de samba enquan-
to espagos de sociabilidade. Na regido da Grande Tijuca, as pessoas
compartilhavam diversos espagos de sociabilidade: frequentavam o
mesmo bar, os moradores mais antigos se referem com frequéncia a
Leiteria do Alvaro, que ficava no pé do Morro do Borel -, a mesma igre-

3 DUARTE, Francisco. Génese ¢ lutas da escola obstinada que vai abrir o desfile. Jornal do Brasil, Rio de
Janeiro, 9 fev. 1981, p. 32.



ja, as criangas estudavam nas mesmas escolas, e muitos trabalhavam
nessas fabricas da regido, inclusive na fabrica de cigarros.

Trago aqui como referéncia uma entrevista de Natal da Portela* para
o projeto “Depoimentos para a Posteridade”, do Museu da Imagem e do
Som (MIS), em 1972°. Podemos perceber que o entrevistador entende
como a funda¢do de um Grémio Recreativo algo completamente dife-
rente do entendimento de Natal. Ele pergunta: “Quando foi fundada a
Escola?”. E Natal responde: “A data de ano assim ndo me recordo...”. O
entrevistador continua: “Mas onde vocés estavam? Em um botequim?”.
Ele estd buscando um momento especifico, quase a hora certa do nasci-
mento da agremiacdo. Natal diz: “Tudo era feito nesse terreno baldio 14
de casa”. Ele ndo menciona um dia especifico, mas fala de um processo.
Em seguida, o entrevistador pergunta se Paulo da Portela era fundador da
escola, “porque o Paulo ndo estaria naquele dia”. E Natal responde: “O
Paulo ¢ o fundador nimero um da Portela. Todo domingo nos faziamos
nosso samba debaixo de uma mangueira que tinha 1a em casa”.

A Portela, na visdo de Natal, ¢ fundada nesse processo, nessa con-
vivéncia. Nao se trata de um momento apenas. Nesse sentido, para ele,
frequentar o chao da escola ¢ o que daria legitimidade, e, talvez, essa
alcunha de “fundador” estivesse relacionada ao fato de estar com fre-
quéncia nesse espago. Dessa maneira, ¢ possivel questionar tanto a ideia
de uma data especifica de fundacdo, como a ideia de elencar nomes que
obrigatoriamente sdo os fundadores da agremiagao.

Entre as entrevistas que eu reuni para a minha pesquisa, uma ¢ a
da Tia Hilda, que faleceu no ano passado e era uma das componentes
mais antigas da escola. Ela era crianga quando a Tijuca foi fundada. Tia
Hilda comenta sobre essa questdo das datas e lembra que a Tijuca era
para ser inaugurada — ela ndo diz fundada — no dia 8 de dezembro, que
¢ dia de Oxum - que, inclusive, ¢ um Orix4 que usa a cor amarelo-ouro
também. Mas, choveu neste dia e transferiram para o dia 31. Hoje, a
escola faz uma grande celebrag¢do, uma grande comemoragao em torno
da data do dia 31 de dezembro, mas ndo podemos dizer que essa ¢ a data

4 Afirma-se que foi no quintal da casa de Natalino José¢ do Nascimento,o Natal, que foi fundada a Portela,
ainda com o nome de Vai Como Pode, em 1923.

5 Natal da Portela. Entrevista a0 Museu da Imagem e do Som (Depoimentos para a Posteridade). Rio de
Janeiro, 01 de janeiro de 1972.

81



em que a agremiacao nasceu. A Unidos da Tijuca ja existia no dia 8. En-
tdo, ¢ impossivel cravarmos uma data de “nascimento” de uma Escola
de Samba. Uma entidade carnavalesca nao possui um dia de fundacao,
mas um periodo, resultado de um processo vivenciado por diversas pes-
soas. Nesse sentido, gostaria de apresentar Regina Vasconcelos.

Regina era cunhada de Bento Vasconcelos, o primeiro presidente
da Escola. Outra figura da familia que entrevistei, Almerinda Vascon-
celos, era a sobrinha da Dona Regina. Tia Hilda e Almerinda me deram
entrevistas no mesmo dia, mas nao se encontraram, € mesmo assim
as duas falaram a mesma frase: que ela ndo era fundadora porque nao
desfilava, pois “ele ndo a deixava sair. “Ele” era o marido de Regina,
Jorge. A afirmacdo de que nao desfilar significa ndo fazer parte da esco-
la, logo, no caso de Regina, ndo ser reconhecida como fundadora, vai
de encontro com a fala de Luiz Ant6nio Simas, de que uma agremiagao
desfila porque existe. A escola ndo ¢ o desfile. Ela desfila, mas, antes de
tudo, ela existe.

Regina nao desfilava porque era impedida pelo marido, mas isso
ndo significa que ela ndo fazia parte dessa agremiacgao. A propria ideia
de que ela ndo desfilou também ¢ questiondvel. Entre as pessoas que
viveram a fundac¢do, Dona Regina foi a ultima a falecer. Entdo, nos anos
1980 e 1990, ela comeca a aparecer muito nos jornais. Em 1981, inclu-
sive, ela ganhou o prémio de personalidade feminina do Estandarte de
Ouro. Existem muitas reportagens desse periodo. A leitura das noticias
de jornais indica que ela teria participado de todos os desfiles. As ma-
térias mencionam, inclusive, uma fantasia de baiana que ela usou em
1932 e que estaria guardada.

Sera que ela desfilou e as pessoas confundiram porque era comum
as mulheres dessa época ndo poderem desfilar? Ou — o que acho mais
provavel — ela ndo desfilou e contou outra histéria na hora da entrevista
para legitimar o lugar dela, de que estava 14 desde o comego? Ou desfi-
lou algumas vezes e outras nao?

A questdo maior ¢: sera que nao desfilar faz dela “ndo fundadora?
Qual era o papel dessa pessoa na escola? A agremiagao recebia muitos
jornalistas, politicos e artistas de todo tipo, e eram essas presengas tam-
bém que faziam com que a escola se tornasse uma institui¢ao relevante.
A recepg¢do dessas pessoas tinha que ser muito cuidadosa, e quem esta-
va |4 para recebé-las? As mulheres, o departamento feminino.
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A escola era na casa de Dona Regina. Era o chamado “terreiro dos
Vasconcelos”, porque era onde morava toda a familia. Ela exercia a
lideranga nessa casa: fazia o licor, botava a mesa, recebia os visitantes.
Tatao®, outro fundador, fala em uma entrevista que Dona Regina “ficava
se revezando no samba e no fogdo”. Era ela que estava fazendo a comi-
da para esses eventos — ela e as outras mulheres.

Essas personagens femininas cumpriam um papel muito direto de
recepcao de quem era de fora da escola. Essa forma de receber foi o
que consolidou o espago que a agremiagdo conquistou. E € o que, ouso
dizer, fez com que as escolas de samba tenham alcangado 100 anos.
Sao agremiagdes que tém uma negocia¢do com o poder publico e com
a midia que garante a relevancia na cidade. A propria Dona Regina con-
tou ao Jornal do Brasil® que recebeu até a esposa do presidente Getulio
Vargas, D. Darcy, no Morro da Casa Branca.

Uma reportagem de 1935 noticia um evento na quadra da Unidos
da Tijuca em homenagem a dois cronistas carnavalescos do jornal A
Manha, chamados Graveto e Enfiado. Esse fato ¢ publicado por duas
semanas no jornal, todos os dias a Unidos da Tijuca esteve nas paginas
do jornal, na divulgacdo desse evento. Quando a festa acontece, o jornal
publica também uma matéria de pagina inteira descrevendo o evento®.

A reportagem diz que todos foram recebidos com uma feijoada.
Podemos afirmar com uma boa dose de certeza que quem preparou
essa recepgao foram as mulheres. O jornalista conta que Bento Vascon-
celos foi leva-los @ mesa acompanhado das pastoras. As personagens
femininas aparecem nessa historia o tempo todo, mas ndao tém seus
nomes registrados.

A matéria ndo diz quem sdo essas mulheres, s menciona o nome de
Bento Vasconcelos, que era o presidente. Em seguida, comega a elogiar
bastante a escola. Por que o autor gostou tanto da Unidos da Tijuca? Por-
que a feijoada estava gostosa, porque o evento da quadra foi bem orga-
nizado, porque as passistas estavam sambando... O texto da reportagem

% Alcides de Moraes, citado na reportagem de 1981 como “diretor de harmonia”.
7 Frias, Lena. Unidos do quintal para avenida. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 28 fev. 2000, p. 22.

8«Apotheose! A Escola de Samba, Unidos da Tijuca, prestou aos nossos companheiros, Graveto ¢ Enfiado,
as mais significativas provas de amizade”. A Manha, Rio de Janeiro, 24 set. 1935.

83



84

menciona as passistas e a porta-bandeira, detendo-se muito nas figuras
femininas, sem dizer o nome delas. O lugar de negocia¢do com o poder
publico passa pelos eventos da agremiagao, organizados pelas mulheres.
Dona Regina ¢ a fundadora dessa escola, ¢ isso que eu defendo. Para
finalizar, quero apresentar aqui um desfecho: Dona Regina morreu fun-
dadora. Inclusive, na reportagem do Jornal do Brasil de 1981, de onde
tiraram as informagdes para o site da agremiagao, ela esté listada como
fundadora, mas ndo no texto. Ela ¢ a tinica mulher que aparece na foto,
no meio dos homens. A legenda informa que constam na foto “o atual
presidente Quiro® e os fundadores Tatdo e Regina Vasconcelos”.

Eu trouxe esse caso para entendermos como as escolas de samba
refletem possiveis vivéncias negras do Pos-Abolicdo. Estou totalmen-
te convencida de que, para entendermos o Rio de Janeiro, para enten-
dermos o Brasil do P6s-Aboli¢do, continuamos precisando estudar as
escola de samba, pesquisar sobre a Unidos da Tijuca e conhecer Dona
Regina Vasconcelos.

? Gustavo da Costa Diamante (Quiro) foi presidente entre 1966 ¢ 1986.
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“Eu sou do ritmo”
Mestre Lolo

Eu comecei na Lins Imperial, porque eu sou do Complexo do Lins.
Comecei na Lins Imperial, em 1991, com um projeto de escolas mirins. Eu
queria aprender a tocar algum instrumento, porque eu era aquela crianga
que ficava no sofa de casa batucando com a madeira, com lata. E o normal
da rapaziada que mora na favela: gostar muito de fazer barulho, que ¢ a
unica coisa que deixa a gente feliz mesmo. O futebol e o carnaval sdo as
coisas que deixam a gente muito feliz na favela.

Comecei na Lins Imperial, na ala das criangas. Comecei a tocar na
Infantes do Lins, onde eu fui aprendendo devagarzinho. Em 1993, eu co-
mecei a tocar na Lins Imperial. Nao era facil. A gente ensaiava, ensaiava,
ensaiava, mas quando chegava na hora de pegar a fantasia, o mestre dizia:
“Vocé ainda ndo esta preparado para desfilar”’. Eu me dedicava o ano in-
teiro e no final ouvia que nao estava preparado. Fora os mais velhos, que
chegavam e diziam que estavamos atrapalhando, davam cascudo na gente.

Mesmo assim, continuei insistindo, insistindo, até¢ que, em 1995, eu
comecei a desfilar na bateria da Lins Imperial. Isso se tornou um vicio
muito grande, eu preferia tocar na bateria do que fazer tudo, inclusive
estudar. Tinha muito tiroteio onde eu morava, era muita violéncia, entdo, a
bateria me fazia sair desse mundo.

Eu comecei a desfilar nas escolas do grupo especial e, da Lins Impe-
rial, eu fui para a Vila Isabel. Desde entdo, eu ja desfilei com muita gente
no grupo especial, com a maioria dos mestres de bateria, até que, em 2006,
eu tive a oportunidade de ser diretor de bateria na Unidos da Tijuca. Foi
quando eu vi que podia ser mestre de bateria. Pensei: “Caramba, eu acho
que tenho condi¢des de assumir esse desafio.”.

Muita gente trabalha, trabalha, mas precisa dos outros para serem
mestre. Eu, gracas a Deus, sou muito dedicado. Eu sou do ritmo. Entdo, ali
comegou um amor: “Vou ser mestre um dia”. No meu primeiro ano, como
diretor do Mestre Celinho, a gente ja ganhou até o estandarte de ouro. A
nota dos jurados da Liesa ndo foi boa, foi 9.7, mas ganhamos o primeiro
estandarte de ouro da Unidos da Tijuca.
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Em 2007, surgiu outra oportunidade de ser mestre de bateria, mas
sO que era na Vizinha Faladeira. Eu fui mestre na Vizinha Faladeira em
2007 ¢ 2008. Gragas a Deus eu fiz um bom trabalho, mas, infelizmente,
a escola caiu e me mandaram embora. Mas, mesmo assim, eu continuei
sendo diretor do Mestre Celinho.

Eu gostava muito da Unidos da Tijuca, que era uma bateria re-
feréncia no carnaval. Muitos musicos se formaram ali, porque era uma
bateria muito boa. Até que, em 2009, surgiu uma oportunidade de tra-
balho fora do Rio de Janeiro. Surgiu uma viagem para trabalhar como
percussionista na Russia. Fiquei nove meses na Russia, chegando a pe-
gar 21 graus abaixo de zero, mas eu estava la ganhando o sustento para
minha familia. Fiquei nove meses na Russia e ndo vi o carnaval de
2009. E, 1a, eu ficava chorando. Pensei: “Caramba, como isso faz falta
na minha vida.”.

Voltei em 2010, na Unidos da Tijuca. Logo que comegaram os en-
saios, eu discuti com o Casagrande, que era o mestre de bateria, e sai
da escola. Dali, veio uma oportunidade de ir para o Salgueiro, onde o
Marcao, que hoje esta na Paraiso do Tuiuti, me fez o convite. A partir
desse convite eu comecei uma histdria de amor com o Salgueiro, que ¢
uma escola que abre as portas para todo mundo, tem uma visibilidade
muito grande.

Fiquei no Salgueiro até 2015, mas, em 2013, surgiu uma oportu-
nidade que alavancou a minha vida, na Unido do Parque Curicica. Foi
meu primeiro trabalho no grupo de acesso. E muito dificil formar uma
bateria em Curicica, porque ¢ um lugar distante, e o pessoal ndo gosta
de ir longe. Quer desfilar, mas ndo quer ensaiar. Esse ¢ o ritmista.

Mesmo assim, foi a oportunidade da minha vida. Eu continuava
como diretor do Salgueiro, mas veio a oportunidade, no primeiro ano, de
levar para a avenida a reedicao do samba da Portela, “Capoeira, o samba
vai levantar a poeira”. Foi um dos melhores desfiles da minha vida até
hoje. E, dali, surgiu um burburinho no mundo do carnaval: “Caramba,
que bateria ¢ essa? Quem € esse menino que esta ali como mestre?””.

Senti que estava chegando o meu momento. Em 2015, meu ulti-
mo ano na Curicica, depois de trés anos gabaritando, ganhando prémio,
veio um convite do seu Luizinho Drummond, que mandou me chamar no
barracdo da Imperatriz Leopoldinense. Minha perna tremia. Eu pensava:
“Luizinho me chamou para conversar”. Ele falou: “E ai, meu garoto? Esta
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preparado para assumir uma bateria do grupo especial?”. Eu falei: “Prepa-
rado eu estou. No sei se vou ter coragdo, mas preparado eu estou.”. Ele
disse: “Vai para casa, daqui a um mes eu te ligo.”. E 0 més que nao che-
gava? Oh, meu Deus, parecia um ano! Passou uma semana, eu falei para a
minha mulher: “Caramba, ndo chega o dia, ndo chega, ndo chega...”.

Quando estava chegando perto do fim do més, em abril, o Junior
Escafura, que era diretor de harmonia da Imperatriz, junto com o Bonatti
e 0 Wagner, me ligou: “Volta aqui no barracdo.”. Naquele més de abril,
o meu sonho se concretizou — ser mestre de bateria do grupo especial.

Agradeco ao seu Luizinho, que Deus o tenha, que me deu essa
oportunidade. Ele gostava muito de dar oportunidade para quem estava
comegando. Entdo, eu sou muito grato ao Luizinho Drummond. A partir
dessa oportunidade, comegou a minha historia no grupo especial, onde
estou até hoje, e vivi muita coisa. Ja fui rebaixado, ja subi com a escola,
jé fui campedo. Ai ndo tem o que falar, ndo é? Ser campedo no grupo
especial, ganhando de varias escolas que vocé admira, ¢ uma grande
vitdria para todo mestre de bateria.

Esse ¢ um pouquinho da minha histéria. Eu estou muito feliz de
permanecer até hoje na Imperatriz Leopoldinense, e, se eu puder, fico 14
por muitos € muitos anos. Esse ¢ um pouquinho da minha historia, ¢ um
resumo, passando por vdrias baterias, aprendendo com varios mestres.
Por isso eu me considero um eterno ritmista. Estou mestre de bateria,
mas eu sou um eterno ritmista.
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A Menina do Tamborim que o Carnaval fez professora
Thalita Santos

Hoje eu sou professora de percussdo, gracas as escolas de samba.
Também sou youtuber e diretora de tamborim da Vila Isabel, mas tudo
comecou na Unidos do Viradouro. Na verdade, tudo comegou na Avenida
Presidente Vargas. Na década de 1990, meus pais ndo tinham dinheiro
para assistirmos aos desfiles, entdo, iamos para a Presidente Vargas ver
os carros a tarde. Nos gostdvamos de tirar fotos, ver como estavam as
escolas. Ficavamos naquelas barraquinhas, naquele clima de Presidente
Vargas, vendo a primeira escola entrar, aqueles fogos atrés da gente, aque-
la confusao. Eu costumo dizer que até aquele cheiro ruim do valdo da Pre-
sidente Vargas traz boas lembrangas. Ficdvamos disputando lugar para ver
de longe a escola entrar. Depois que viamos a primeira escola, pegavamos
o Onibus para casa, em Niteroi, para ver os desfiles na TV.

Sempre fui muito apaixonada por escola de samba. Uma paixao que
herdei dos meus pais, que se conheceram num bloco de carnaval. S6 que
eu nunca sonhei em desfilar. Hoje eu sou professora e meus alunos tém
o sonho de desfilar. E eu nunca tive o sonho de desfilar na bateria, mas a
bateria mudou a minha vida. Eu costumava ir para os ensaios de rua da
Viradouro no final dos anos 1990, na Avenida Amaral Peixoto, em Nite-
ro6i. Ficava atras do carro de som pulando, me divertindo. Em 2000, uma
vizinha me perguntou: “Thalita, por que vocé ndo desfila?”. Eu respondi:
“Desfilar? Como?”. Lembro que fui pela primeira vez na quadra da Vira-
douro em outubro de 2000, quando eu tinha 14 anos. Como nessa idade
eu nao podia desfilar nas alas da comunidade, fui para a ala das criangas.

Desfilei meu primeiro ano na Viradouro em 2001, e dali comegou
minha trajetdria dentro das escolas de samba, mesmo sem ter sonhado em
estar lJa — meu sonho era assistir aos desfiles. Em 2002 foi meu primei-
ro ano na bateria, mas essa transi¢ao foi engracada porque eu ia para os
ensaios, mas ndo ficava fissurada na bateria. Mas as amigas da ala insis-
tiam: ““Vamos para a bateria! Vamos!”, até que eu concordei: “Tudo bem,
vamos.”. Fui levada para a bateria pela empolgacdo das minhas amigas e
escolhi tocar o tamborim.
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Fui a loja, comprei o tamborim e o vendedor me vendeu aquela ba-
quetinha sem vergonha, horrivel, que ndo servia para as escolas. As lojas
comegcaram a vender de fato instrumentos das escolas de samba e material
para bateria muitos anos depois. O que mostra como o samba sempre foi
desvalorizado. Vocé encontra tudo quanto ¢ material, de tudo quanto ¢ gé-
nero, mas era muito dificil numa loja de musica vocé encontrar o material
decente para uma bateria de escola de samba.

No primeiro ensaio, eu ndo tive coragem de tirar o tamborim da bol-
sa, com vergonha. No segundo, eu tirei. E ndo tinha oficina de percussao
na bateria da Viradouro naquela época, que era comandada pelo Mestre
Ciga. Aprendi na marra. Hoje eu sou muito grata ao Mestre Cica, porque
eu tenho o privilégio dele ter sido meu primeiro mestre e ser um grande
amigo hoje. Foi o cara que me deu a minha primeira fantasia. Foi ele que
acreditou em mim. Porque o Cica tem essa caracteristica de acreditar nos
novos, nos jovens, naqueles que estdo na quadra em todo ensaio. Ele gosta
de dar oportunidade. E eu agarrei essa oportunidade.

Eu ensaiava muito. A escola de samba tem um papel fundamental na
nossa vida. No meu caso, foi muito importante na época de adolescente,
porque estavamos naquele periodo de incerteza sobre o futuro, de que ru-
mos iamos tomar. E eu lembro que comecei a fazer show com a Viradou-
1o, participar de gravagdes. Comecei a ver um universo musical que eu
jamais imaginava que podia fazer parte.

Depois de alguns anos participando de varios eventos com a esco-
la, eu decidi que queria viver de musica. Todos os meus amigos na es-
cola estavam estudando para o vestibular, em 2003, meu tltimo ano do
ensino médio, € eu ndo estava me preparando para o vestibular porque
ndo sabia exatamente o que eu queria. Até que eu vi na televisao uma
matéria sobre a bateria feminina do Mestre Riko, da Escola de Musica
Villa-Lobos, a Fina Batucada, que estava fazendo uma apresentacdo no
Dia da Consciéncia Negra, ao lado da estatua de Zumbi, perto da Ave-
nida Presidente Vargas. Vi aquela bateria feminina e pensei: “E isso o
que eu quero fazer.”. Apos ver a reportagem, me inscrevi na Escola de
Musica Villa-Lobos, onde me formei.

Depois disso, iniciei minha jornada com a musica paralela a escola
de samba. Entdo, sou muito grata as escolas de samba, porque elas pro-
porcionam o acesso democratico a cultura para muitos jovens. Eu tenho
varios amigos que sao musicos hoje, mas que comecaram na escola de
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samba, que tiveram contato com o instrumento na escola de samba.
Foi a escola de samba que me apresentou @ minha profissdo. O acesso
gratuito a musica que a escola de samba proporciona para os jovens €
fundamental e muito importante.

Comecei desfilando na Viradouro, onde desfilo até hoje — ¢ minha
escola do coracdo, sou cria da Viradouro. Mas comecei a desfilar fora
da Viradouro em 2009, quando desfilei na Unidos do Porto da Pedra,
em 2009 e 2010. Depois fui com Mestre Cica para a Grande Rio, onde
desfilei entre 2010 e 2014.

Em 2011, fui para o Salgueiro desfilar com o Mestre Marcao. Des-
filei no Salgueiro entre 2011 e 2018, foi a escola que eu mais desfilei
seguidamente, depois da Viradouro. Tive a oportunidade de passar por
outras baterias também, como as baterias da Unidos da Tijuca, da Sao
Clemente, da Cubango, da Renascer.

Em paralelo a minha atuac@o na bateria das escolas de samba, parti-
cipei do Bloco do Vigario, com o Gabriel Policarpo, grande multi-instru-
mentista, que toca com o Martinho da Vila, e roda o mundo tocando com
varios artistas. Com o Gabriel, aprendi a tocar outros ritmos brasileiros
com instrumentos de escola de samba.

Em 2009, fui convidada a ser mestra de bateria de um bloco so de
mulheres em Niterdi, o Saias na Folia. Foi a minha primeira experiéncia
como Mestra de bateria. E eu achava que ia ser uma experiéncia tranquila,
que bastava chamar as meninas da bateria, mas a mulherada da bateria ndo
queria tocar em bloco. Tive que comegar uma bateria do zero.

Eu comecei a dar aula de tamborim em 2006, mas comecei a
aprender os outros instrumentos dentro da Viradouro, porque o Cica
foi aquele mestre que sempre nos deixou pegar os outros instrumentos
na disputa de samba para aprender — foi 14 dentro mesmo. Sempre
fui muito curiosa, perguntando como se toca, porque eu sempre gostei
desse universo e sempre quis aprender minuciosamente os detalhes de
cada instrumento, de cada levada. Nunca fiquei presa s6 ao tamborim,
sempre procurei os outros instrumentos.

Durante essa trajetoria dentro da bateria, acumulei muito conheci-
mento para compartilhar com as mulheres que ndo tinham nenhuma ex-
periéncia, como foi o caso do bloco Saias na Folia. A gente comegou a
formar uma bateria s6 de mulheres, que temos o maior orgulho, porque
la formamos meninas que foram desfilar de fato em outras baterias. O



bloco continua existindo até hoje, eu ndo fago mais parte, mas foram anos
incriveis que eu aprendi muito sobre lideranga e sobre formagao também.

Em 2014, ainda em paralelo a minha atuacdo nas escolas de samba,
fundei a minha banda, chamada “Um Amd”, que veio depois do Saias
na Folia. E uma banda formada por quatro mulheres pretas, multi-ins-
trumentistas, todas oriundas de escola de samba. Mari Braga, no cava-
co; Allana, no tamborim; e Ana Beatriz Tinoco, que hoje ¢ diretora de
caixa do Ciga, na caixa. E estamos desde 2014 nessa batalha que € viver
de musica enquanto mulheres pretas — o que ¢ muito dificil, porque
as proprias escolas de samba néo abrem as portas para a gente. E bom
deixar isso registrado. Poucas escolas abriram.

Ao mesmo tempo que a escola de samba traz essa possibilidade de
trabalhar com musica, ver um novo universo, existe também uma des-
valorizagdo do nosso trabalho enquanto mulheres na bateria. A mulher,
dentro do samba, tem uma dificuldade enorme de conseguir espaco.
Entdo, uma vitoria que consegui, nem que seja em apenas um ano, tem
que ser mencionada. Em 2015, fiz parte da comissdo de bateria da Vi-
radouro, era uma comissao de seis Mestres ¢ eu era a unica mulher. Ou
seja, me tornei a primeira mulher a ser Mestre de bateria de uma escola
de samba do grupo especial.

Foi um ano muito dificil, porque eu sofri muito preconceito da propria
comissdo, porque o cargo de Mestre de bateria ¢ um cargo cercado por
muita vaidade, é muito cobicado. E preciso falar sobre isso, porque ¢ um
espaco muito dificil de ser conquistado pela mulher.

Em 2016, fui diretora de tamborim na minha escola do coragao, a
Viradouro, com o enredo do Alabé de Jerusalém. Foi um ano incrivel,
com um samba incrivel. E, depois, no ano seguinte, veio outro Mestre,
que, infelizmente, ndo me deu a oportunidade de continuar o trabalho,
porque cada mestre escolhe sua equipe, o que € natural. Eu queria muito
continuar, mas ndo tive essa oportunidade. Fiquei como ritmista, até que,
entre 2018 € 2019, o Mestre Macaco Branco, surpreendentemente, me fez
um convite para ser diretora de tamborim da Vila Isabel.

Alguns anos antes, talvez 2017, o Macaco ja tinha me falado que,
se um dia fosse Mestre de bateria, eu seria diretora dele. Eu ndo acre-
ditei porque ndo tinhamos muito contato. Dito e feito: quando ele re-
cebeu o convite, me ligou para me convidar, e eu fiquei muito, muito
feliz. Também fiquei balangada, porque o Cica estava voltando para a
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Viradouro, mas Deus escreve certo por linhas tortas, porque era para eu
estar na Vila Isabel, onde eu estou muito feliz hoje, onde o Macaco me
da carta branca para fazer o que eu preciso no meu trabalho, porque ele
confia no meu trabalho. Isso, enquanto mulher, ¢ muito importante. Na
verdade, para qualquer diretor ¢ importante o mestre dar autonomia.
Porém, para uma mulher, ¢ mais importante ainda, porque muitos ho-
mens nao concordam com o nosso trabalho. Mas o Macaco sempre diz:
“O que voce resolver estd resolvido.”.

Desde 2019 estamos trabalhando juntos e tivemos a oportunidade,
no meu segundo ano como diretora, de ganhar o Prémio de Melhor Ala
de Tamborim, em 2020. Nao ¢ uma conquista valorizada por muita gen-
te, mas para mim, como mulher, isso ¢ muito importante. Ter um papel
de lideranga no meio de varios homens, buscando aumentar o nimero
de mulheres na minha ala, ndo ¢ simples, mas eu continuo tentando.

O ano de 2020 foi um ano muito especial para a nossa bateria,
porque ganhamos muitos prémios. Hoje, eu estou na Vila Isabel, muito
feliz. E, por Gltimo, em 2015, fundei o meu canal do YouTube. Comecei
a gravar aulas gratuitas de tamborim junto com os amigos € muita gente
hoje me fala que conseguiu aprender um pouco de tamborim através
das nossas aulas no YouTube. Atualmente, o canal alcangou a marca de
mais de 70 mil inscritos. Mesmo sendo um projeto especifico voltado
para um instrumento de bateria, se tornou um dos maiores canais das
escolas de samba hoje.

Eu tenho muito orgulho de poder viajar representando as esco-
las de samba, que também me proporcionaram conhecer varios paises
através desse trabalho, que aprendi tocando dentro da escola de samba.
Chegar em outro pais e ver as pessoas apaixonadas pela nossa cultura
nos fortalece e faz com que a gente queira continuar formando pessoas.
E muito impressionante a quantidade de apaixonados pelo samba que
temos no mundo inteiro. As pessoas aqui no Brasil ndo tém noc¢do disso.
E impressionante. Ento, isso me dé forga e 4nimo para continuar, por-
que muitas coisas dentro do mundo do samba também nos desmotivam,
nos fazem querer desistir. Mas eu permane¢o mantendo meu trabalho e
enfrentando os desafios que surgem pelo caminho.
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As Escolas de Samba e Racismo,
Algumas Reflex6es Historicas
Lurian Lima

Gostaria de refletir sobre alguns eixos de conexdo historica entre o
racismo e as escolas de samba ao longo desses ultimos 100 anos que ce-
lebramos aqui. Um pouco mais de 100 anos, na verdade. E, para isso, vou
apresentar uma breve definicdo de racismo. Em seguida, quero falar de
um dos eixos: as associagdes carnavalescas e a luta antirracista ao longo
desse tempo. Depois, falarei sobre negociagdes socioculturais e a questao
do embranquecimento, como dizem alguns intelectuais negros desde os
anos 1980, no processo historico de constituicao das escolas de samba e
do samba. Ao final, eu fago algumas singelas proposi¢des para um didlogo
intercultural atual e mais igualitario entre a sociedade, o samba e as es-
colas de samba, inspirado sempre nos aprendizados que tive ao longo da
minha pesquisa de doutorado e de pds-doutorado, com os musicos negros
que eu ouvi nessa pesquisa e com os movimentos negros que me ajudaram
no meu processo de formagao'.

Eu diria que o racismo ¢ um conjunto de ideias, praticas e estruturas
sociais que possibilitam e normalizam a exclusdo, a marginalizacdo, es-
tigmatizacgdo de certos grupos de pessoas com base em sua raga ou cor, €
também com base em caracteristicas associadas a esses grupos. Sabemos
que, no Brasil, os africanos, indigenas e seus descendentes foram os alvos
principais do racismo. Na pratica, o racismo vai se manifestar em atitudes

!Entre outras produgdes: Lima, Lurian J. R. S. ‘Essa histéria vocé precisa ouvir!’: memérias do circuito
de musica negra do Rio de Janeiro (1887-1972). Tese (Doutorado em Histoéria) — Universidade Federal
Fluminense, Instituto de Histdria. Niteroi, 2022. Disponivel em: https://lurianlima6.wixsite.com/anexoste-
selurianlima. Acesso em: 25 ago. 2025.

Lima, Lurian José Reis da Silva. O mistério d’O mistério do samba: o paradigma da mediacéo e a produgio
racializada de siléncios na memoria hegemonica da “Musica Popular Brasileira” (1960-2017). Opus: Re-
vista Eletronica da Associagdo Nacional de Pesquisa e Pos-Graduagdo em Musica, Porto Alegre, v. 27,
n. 3, p. 1-40, set./dez. 2021. DOI: 10.20504/0pus2021¢c2705. Disponivel em: https://www.anppom.com.br/
revista/index.php/opus/article/view/opus2021c2705. Acesso em: 25 ago. 2025.

Lima, Lurian J. R. S.; Silva, Ana Tereza R. Trajetorias Formativas de Musicistas Negros no Pds-Aboligao
(1890-1930). Educagdo & Realidade, Porto Alegre, Porto Alegre, v. 47, 116429, 2022. DOI: https://doi.
0rg/10.1590/2175-6236116429vs01
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que a gente ja entende comumente como racismo, como os insultos raciais,
a pratica discriminatdria de ndo deixar pessoas negras entrarem em deter-
minados lugares. Mas eu quero destacar também que o racismo se manifes-
ta sempre que ha desigualdade de raga, por vezes de maneiras muito sutis,
dificeis de identificar e demonstrar. Precisamos estar atentos a isso.

As desigualdades sociais e educacionais, todas elas sdo perpassadas
pelo racismo. No ambito da histéria das escolas de samba e da musica
popular — que foi 0 meu campo de investiga¢do —, até o final do século
XX, o tema do racismo foi basicamente evitado. As pessoas buscavam
ndo falar sobre isso.

E eu trago um exemplo do famoso livro do Sérgio Cabral® sobre as
escolas de samba. No unico momento em que ele fala de racismo explici-
tamente, ele diz que, com o surgimento das escolas de samba, em meados
dos anos 1920, os sambistas deixaram de ser perseguidos pela policia.
Simples assim. Apareceram as escolas de samba e o racismo contra os
sambistas acabou. Um claro exagero e um claro exemplo de como se si-
lenciava diante desse tema.

Nao foi so6 o Sérgio Cabral que fez essas afirmag¢des. Muitos outros
autores, inclusive académicos importantes, acabaram dialogando um pou-
co com esse decoro racial brasileiro, por assim dizer. Na area de historia e
de musica, temos todo um movimento de reconstrugao historiografica do
samba e das escolas de samba, que passa por pesquisadores que conhece-
mos, como Marta Abreu’, Vinicius Natal*, Alessandra Tavares Barbosa’.
Todos inspirados em mestres que vieram antes de nds, como Ana Maria
Rodrigues®, Nei Lopes’ e outros intelectuais negros importantes.

2 Cabral, Sérgio. As escolas de samba. Sao Paulo: Lazuli Ed., Kindle Edition, 2011.

3 Abreu, M. Da senzala ao palco: cangdes escravas e racismo nas Américas, 1870-1930. Campinas: Editora da
Unicamp, 2017.

4 Natal, Vinicius Ferreira. Cenografia Carioca: Carnaval e outros fragmentos. Rio de Janeiro: Mérula, 2021.

3 Barbosa, Alessandra T. S. P. A escola de samba “tira o negro do local da informalidade”: Agéncias e associa-
tivismos negros a partir da trajetoria de Mano Eloy (1930-1940). Tese (Doutorado em Histdria). Universidade
Federal Rural do Rio de Janeiro, Instituto de Ciéncias Humanas, e Sociais, PPG Historia, Seropédica, 2018.

®Rodrigues, Ana Maria. Samba negro, espoliagio branca. Sio Paulo: Hucitec, 1984.

7 Lopes, Nei (1978). O negro do Rio de Janeiro e sua tradigio musical: partido-alto, calango, chula e outras
cantorias. Rio de Janeiro: Pallas, 1992.



Isto posto, eu passo ao primeiro eixo de contato da historia das esco-
las de samba com o racismo, que € a relagdo secular entre as associagdes
carnavalescas, no Rio de Janeiro e em outros lugares, e a luta antirracista.
As escolas de samba se constituiram como espagos de negociagdo das
relagdes étnico-raciais no Brasil. Apesar do exagero da frase do Sérgio
Cabral, ele estava reproduzindo algo que ouviu dos musicos que ele en-
trevistou ao longo de suas pesquisas, que ¢ o fato de que as escolas de
samba estavam, sim, empenhadas em diminuir ou construir espagos se-
guros em relagdo ao racismo e a violéncia policial que estd vinculada a
ele, no Brasil dos anos 1920. E ndo sé as escolas de samba.

As escolas de samba sdo herdeiras diretas dos ranchos, dos cor-
ddes, dos blocos, enfim, do conjunto de associagdes que constituiam o
que os historiadores vém chamando de associativismo negro popular na
Primeira Republica®. E essas associagdes, antes das escolas de samba —
que, como eu disse, sdo herdeiras delas —, ja tinham como uma de suas
principais caracteristicas o combate as representacdes racistas que se
faziam na imprensa, no cotidiano, enfim, da popula¢ao negra na Primei-
ra Republica. E uma das estratégias que essas associacdes utilizavam
para isso era chamar os jornalistas da época para ver os seus desfiles,
0s seus préstitos, para tirar foto de suas associagdes, e, assim, construir,
diante da imprensa, uma outra imagem para a populagao negra.

Os sambistas buscavam construir uma imagem de si que trabalha
com signos da respeitabilidade, tanto no modo de se portar para uma
foto, como nas roupas que vestiam. Estavam dialogando, sim, com
elementos estéticos dominantes, mas estavam fazendo isso justamente
para tentar comprovar a sua respeitabilidade diante da sociedade e o seu
direito a cidadania.

Para além desse tipo de autorrepresentagdo, os nomes das asso-
ciacdes procuravam fazer referéncias positivas a Africa, a heranca afti-
cana. Isso era muito comum tanto no Brasil como um todo, quanto na
Bahia especificamente, e em outros lugares. O proprio ato de estar em
uma cidade que se reformava e procurava tirar a popula¢do negra e
pobre do centro, da visibilidade, ocupando as ruas nos dias de carnaval,
era também uma forma de afirmar um lugar politico.

8 Cf. Pereira, Leonardo Affonso. A cidade que danga: clubes e bailes negros no Rio de Janeiro (1881-1933).
Campinas, Rio de Janeiro: Editora Unicamp, EDUERJ, 2020.
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Trabalhei no meu doutorado com memorias e trajetorias interconec-
tadas de diversos musicistas que viveram um pouco essa historia no ini-
cio do século XX e que também estavam ativos nos anos 1960, quando
prestaram seus depoimentos a0 Museu da Imagem e do Som (MIS). Foi
com essas fontes que trabalhei principalmente, com esses depoimentos
gravados em sua maioria nos anos 1960 e 1970. E, quando ouvimos esses
depoimentos, percebemos que aquela luta travada no inicio do século ¢é
reafirmada por aqueles que estavam prestando depoimentos no MIS.

Heitor dos Prazeres vai dizer, falando sobre a origem das escolas de
samba, que ela surgiu assim: “O povo todo vai me desculpar a minha ex-
pressdo, que ¢ um bocado pejorativa, mas ¢ a realidade dos fatos. Que a
escola de samba foi criada ndo foi para essa finalidade de marginais, nem
de capoeiragem, ndo. Foi justamente para as familias que gostavam de
sambar”. O Heitor dos Prazeres estava se contrapondo ao esteredtipo do
malandro como origem mitica das escolas de samba, que para alguns ¢
real — mas, obviamente, eu discordo disso.

Ele estd apontando novamente para a ideia de que o que move as
escolas de samba ¢ uma tentativa de constru¢ao de um espago antirracista
para as comunidades negras — seja na memoria de quem a viveu no prin-
cipio, como Heitor, seja nas atitudes daqueles que estavam fazendo essa
histéria no comego do século XX e buscando registra-la em jornais que
hoje servem de fonte aos historiadores. E ndo ¢ exatamente isso que a
gente v€ nos enredos vencedores desses Ultimos anos no carnaval? Nao ¢é
Jjustamente essa positivagdo da imagem da ancestralidade negra, o comba-
te ao racismo? E ndo € ainda a sociopolitica da ocupacao da rua que vemos
nos dias de carnaval no Rio de Janeiro?

Eu passo, entdo, ao segundo eixo. O primeiro eixo tratou da luta
antirracista, e este segundo, obviamente, estd conectado ao primeiro,
ao trazer a questao das interagdes socioculturais entre grupos sociais e
culturais no processo de constru¢do do que veio a ser o samba atual, e
as escolas de samba. Aborda também a questdo do embranquecimen-
to, que ¢ um processo € uma questdo delicada, mas que vem sendo
abordada por intelectuais negros, desde pelo menos os anos 1970, com
bastante firmeza e clareza.

Eu comeco pelo samba. Entre os anos 1910 e os anos 1920, o samba
vai ascender no mercado cultural, sobretudo no mercado fonografico. A
primeira circulagdo se da no mercado de partituras, no mercado de entre-
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tenimento teatral, e depois no mercado fonografico. E isso ocorre a partir
da interacdo entre diversos grupos das comunidades negras com pessoas
brancas, empresarios, artistas e publicos da industria cultural nascente.

Nos anos 1930, o samba ¢ finalmente incorporado a uma ideia, a
um pantedo do que seja uma cultura nacional, mas essa inclusdo vem
sem garantias, do ponto de vista simbolico ou material, para os criadores
originarios do samba: as comunidades negras e os proprios composito-
res do samba. Destes, destaco Bide e Margal, que sdo dois compositores
importantes para o momento de ascensdo do samba no mercado fono-
grafico no final dos anos 1920. Bide também ¢ ligado a constitui¢do do
que foi a Deixa Falar, que estd na origem da Estacio de S4, e na origem
do samba, de modo geral. Bide foi um dos primeiros compositores que
conseguiu se profissionalizar nessa nova fase do samba, atuando como
instrumentista € como compositor. Mas, nunca conseguiu chegar nem
perto do destaque e do dinheiro que os cantores brancos que gravavam
as musicas dele conseguiam alcancar e ganhar. Muitas vezes, esses can-
tores ndo sO gravavam, mas surrupiavam, roubavam essas musicas dos
criadores comunitérios, ou compravam por um dinheiro pequeno, por-
que tinham mais poder de barganha para conseguir envolvé-los nesses
negocios, que eram, afinal de contas, os negocios que as pessoas pobres
e negras precisavam fazer para participar desse mercado cultural.

Hoje fazemos questdo de inverter a ordem de destaque que aconte-
cia naquele momento. Porque, se vocé vivesse nos anos 1920, nos anos
1930, reconheceria facilmente o rosto do Chico Alves — que ¢ quem
gravava as musicas do Bide e as vezes roubava as musicas do Bide
também —, mas provavelmente ndo reconheceria o Alcebiades Barcelos,
o Bide, que trabalhava como instrumentista, gravava as musicas, mas
que ndo tinha seu nome amplamente divulgado pela imprensa ou radio.

No caso das escolas de samba, esse processo de incorporacdo de ou-
tras pessoas no meio e de construcao do “espetaculo Escola de Samba”,
como um produto cultural, ¢ mais demorado. As primeiras interagdes e
negociacdes mais sérias com os grupos no poder acontecem nos anos
1930, quando também se dao os primeiros passos para a oficializagao dos
desfiles, as primeiras subvengdes publicas, ainda muito pequenas.

Mas ¢ geralmente nos anos 1960 que os historiadores localizam o
processo em que os desfiles se tornam espetaculo, quando eles passam
a ser televisionados e as escolas se abrem para artistas e valores cultu-
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rais oriundos da Academia, do show business, da TV e para uma plateia
de financiadores externos as comunidades, poderosos. Ou seja, as escolas
deixam de ser apenas comunitdrias, principalmente nas esferas mais im-
portantes, que sdo a esfera da diregdo artistica e da administragdo, onde a
presenga dos brancos vai ser marcante.

Esse ¢ um processo que vai ser criticado e chamado de “embran-
quecimento” por diversos intelectuais negros e sambistas, como Can-
deia. Antonio Candeia, em 1977, funda, junto ao Paulinho da Viola e
outros militantes dessa pauta, a G.R.A.N.E.S. Quilombo, que ¢ uma
escola de samba fundada a partir dessa critica.

Esse embranquecimento ndo acontece somente do ponto de vista
da composic¢ao das escolas, de quem participa delas, mas atua também
na mudanca dos valores envolvidos nas escolas, nos valores artisticos.
Temos a participagdo de artistas formados em escolas de belas-artes
que trazem referenciais culturais que sao alheios a esfera comunitéria e
que vao participar da construcdo desses desfiles. O que eu quero desta-
car com isso € que essas negociagdes com o poder, com outros grupos
sociorraciais, com o mercado, tendem a reforcar a desigualdade de raca
e classe no mundo do samba e das escolas de samba. Essa negociagao
tende a recrudescer a operagdo do racismo no interior dessas redes de
produgdo de samba e das redes de producao do espetaculo.

Ao mesmo tempo, essas negociagdes abrem espago para a ascensao
social e o reconhecimento dos membros dessas comunidades. Porque,
em que pese essas desigualdades serem refor¢adas, musicos tém chance
de se profissionalizar por meio do samba, passistas e mestres de bateria
ganham um pouco mais de visibilidade, a sua arte ¢ mais conhecida e
valorizada. E um jogo de perde e ganha.

A grande questdo ¢ a dimensdo dessas negociagdes: 0 quanto se
perde e o quanto se ganha. Para além da possibilidade de ascensao so-
cial — que vemos em sambistas negros oriundos das comunidades que
fazem um grande sucesso atualmente —, a gente tem a potencializa¢ao
daquela luta antirracista que eu discutia anteriormente. Porque, com
uma maior visibilidade, as escolas tém muito mais poder para disse-
minar outras visdes de negritude, outras e positivas visdes de heranca
africana, no ambito da sociedade brasileira.

O que eu quero dizer com isso ¢ que a questdo ndo ¢ acabar com
o didlogo intercultural ou acabar com a presencga de pessoas que nao
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sejam das comunidades nas escolas de samba ou no meio do samba,
mas de pensar estratégias para que esse didlogo cultural, de ragas e
de classes, possa se dar de maneira mais igualitaria. Essa precisa ser a
nossa busca. E isso € algo que eu aprendi com os movimentos negros
e com esses representantes desse movimento que eu ouvi ao longo das
minhas pesquisas.

As pessoas que construiram a histéria do samba e das escolas
de samba, sdao também intelectuais. E elas me ensinaram muito do
que eu estou trazendo aqui. Elas me inspiram nessas tltimas singelas
proposi¢des para uma interculturalidade igualitaria nesse ambito. Eu
trago algumas frases que eu ouvi na minha pesquisa, que transformo
em sugestoes.

O Donga (1890-1974) diz no seu depoimento ao MIS que a his-
toria dele “precisa ser ouvida”. Ou seja, € preciso que cada vez mais a
gente ouca os integrantes e representantes das comunidades de samba
sobre as suas necessidades, historias e reivindicagdes.

Quando eu falo em reivindicagdes, eu ndo estou falando apenas de
uma reivindicagdo no nivel simbolico da historia, mas do que as esco-
las de samba precisam hoje, o que falta nas suas comunidades hoje,
que tipo de acesso a direitos lhes falta hoje. Isso se liga a segunda
sugestdo, que ¢ preciso dividir mais igualitariamente os dividendos do
samba ou das escolas de samba. Nesta frase, “Ai eu fiquei no prejuizo”,
o Bide diz sobre a sua primeira musica roubada. E Dona Zica, esposa
de Cartola, também diz a mesma coisa sobre o final do seu restaurante,
o Zicartola, que era fruto de uma parceria com pessoas brancas. Ela
acabou saindo dele no prejuizo. E o que significa isso no ambito das
escolas de samba hoje?

As escolas de samba movimentam, segundo as cifras oficiais, algo
em torno de 5 bilhdes de reais por ano no Rio de Janeiro. Entdo, ¢
preciso pensar em maneiras de fazer esse dinheiro voltar em forma de
investimento publico e privado nas comunidades, nas escolas. Existem
profissionais da economia e da cultura pensando em alternativas nesse
sentido. Existe uma reforma tributaria em andamento. Enfim, existem
diversas maneiras de fazer com que a divisdo dos lucros do samba e das
escolas de samba seja efetiva e justa. Por que ndo implementa-las?

Finalmente, o Bide fala que ficou também ‘“sem nome”, quando
roubaram o seu samba e o gravaram sem que ele fosse reconhecido
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como autor. Significa dizer, no tempo presente, que precisamos valo-
rizar o protagonismo historico das comunidades negras, relembrar que
foram eles e elas que construiram a historia do samba e, em grande
medida, a historia do nosso pais. Precisamos tornar esse pensamento
parte da nossa cultura diaria, das historias que contamos para 0s nossos
filhos, para os nossos irmaos, parte de nossas praticas educativas, den-
tro e fora das escolas. Esse reconhecimento ndo resolve os problemas
materiais, mas tem o poder de refazer imaginarios e, assim, nos colocar
no caminho de praticas de igualdade e respeito, praticas antirracistas.
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Carnaval e Antirracismo,
reflexoes sobre possibilidades
Rafaela Bastos

O carnaval tem uma rela¢do, a meu ver, muito proxima a luta anti-
rracista, e, as vezes, desconectamos essas duas possibilidades, esses dois
caminhos de expressao na vida, no mundo. Por que eu acho isso? Porque
tanto o carnaval quanto a luta antirracista sdo instrumentos que promo-
vem uma possibilidade de reformularmos algumas ideias de negritudes,
de sociabilidades, de compreensdo do que ¢ ser negro em uma sociedade
racista. Acredito que existe uma percep¢ao ou ideia, a imagem ou a ideia
de racismo, que chega antes do proprio significado do que € o racismo e do
fato traumatico de sofrer uma experiéncia racista na vida. Imaginar o que ¢
o racismo chega antes — e chega para as pessoas pretas e para as pessoas
brancas. Algumas vezes, as pessoas brancas, ao imaginarem o que € o
racismo, querem definir o significado daquilo para pessoas negras, € isso
dificulta bastante, no meu entendimento, a compreensao do que € o racis-
mo como um fato traumatico na vida das pessoas, como uma violéncia.

Nesse caso, o carnaval e a luta antirracista sdo caminhos e ferra-
mentas fundamentais para que possamos tornar menos abstrato esse
significado. Comegamos a falar do sentido das coisas até mesmo an-
tes do que ¢ significado. Porque o carnaval, através dos enredos, dessa
memoria que ¢ desfilada na avenida, vai ampliar a nossa capacidade de
reformular, de reconstruir, de repensar as nossas negritudes, as nossas
experiéncias enquanto pessoas negras.

Nos que somos da comunidade do carnaval, temos o privilégio de
passar por essa experiéncia de maneira ludica, de maneira musical, de
maneira dangante e, também, de maneira comunitaria, em familia. Tal-
vez outras pessoas que ndo fagam parte dessa comunidade carnavalesca
nao tenham tanto essa oportunidade de atravessar conceitos, questdes e
pautas da negritude, porque nao fazem parte do processo de desenvol-
vimento do carnaval. Entdo, eu ndo posso chegar na avenida falando do
Rio de Janeiro, da negritude — entre dores e paixdes —, sem antes ter
passado por uma série de conhecimentos relacionados a esse enredo.
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Sao relagdes que vao me fortalecendo enquanto pessoa e me fortalecen-
do na relagao com os outros.

E esse ¢ o papel da escola de samba: aumentar o repertorio de in-
formagao sobre temas, historias e possibilidades que atravessam as pes-
soas negras. Porque saimos do lugar da grade curricular, do conteudo
programatico. Extrapolamos, comecamos a imaginar. Existe um feno-
meno psicoldgico chamado “sonho do meio-dia”, que significa sonhar
acordado — eu gosto desta metafora para o carnaval.

O carnaval nos faz sonhar acordados. E essa ¢ a conexao do carna-
val com a luta antirracista. Quando estamos sonhando acordados, quan-
do estamos vivendo essa missdo, estamos num universo que tem muito
de afro-futuro. Falamos de afro-futuro hoje, mas eu acho que as escolas
de samba estdo falando de afro-futuro ha muitas décadas.

Eu sou da época dos discos Long Play (LP) e da fita cassete. Todos
os domingos na minha casa, no periodo de escolha dos sambas, meus
pais escutavam uma fita cassete inteira com os sambas do carnaval.
Meu pai era um amante de escola de samba — até disfar¢ava que nao
era mangueirense para poder pegar as fitas de compositores de outras
escolas. E, com isso, a gente passava cada domingo, de agosto até a
época de escolha do samba, ouvindo em um domingo os sambas da Ca-
prichosos, em outro domingo, da Unidos de Lucas, em outro domingo,
da Mangueira. Todo domingo eu escutava um cassete inteiro.

E tem um LP que foi langado quando eu ndo era nascida, mas esse
LP meu pai colocava para eu ouvir — consciente do papel da educagao
das escolas de samba — que era um LP do carnaval de 1978. Eu ndo
vou lembrar exatamente os detalhes do enredo, mas me impressiona o
fato de uma instituicdo como a Beija Flor, em 1978, contar a historia da
tradi¢ao Nago.

Em 1978, com uma luta antirracista ndo tdo declarada — como
vemos hoje nas redes sociais —, uma escola de samba j4 tinha esse pa-
pel fundamental de repensar a celebragdo comunitéria de uma tradicao
Nag0. Esse papel das escolas de samba ¢ muito fundamental para quem
faz parte dela. E eu entendo isso como um privilégio.

Considerando uma fala talvez um pouco mais polémica, o meu
lamento ¢ um pouco também a respeito de como a propria comunidade
negra, de uma maneira geral, olha para o sambista negro. Existe uma
visdo que as vezes € reducionista dessa for¢a de ser negro na nossa so-



ciedade, porque as vezes as pessoas acham que ndo reconhecemos ou
ndo enxergamos as questdes que envolvem os valores de embranqueci-
mento que estdo atravessando a festa. As vezes, as pessoas pensam que
ndo reconhecemos isso, assim como acham que a mulher passista ndo
reconhece que, em certa medida, € objetificada sexualmente.

Acredito que esse ¢ um cenario ruim, que contribui para a divisdo
de pautas que sdo comuns a comunidade negra. Quando o desfile de
escola de samba acontece, esses mesmos formadores de opinido valo-
rizam os enredos que exaltam a negritude. Entdo, me causa estranheza
pensar que as pessoas negras que estdo envolvidas nesse processo nao
tém capacidade de entender o processo no qual estdo inseridas.

E uma critica que eu faco, porque acho que temos que nos repensar
enquanto comunidade negra e ndo criar essa divisdo entre intelectuais
negros, de uma maneira geral, e pessoas do samba. Na época do desfile,
somos pessoas negras, sambistas e belas. Quando nao estamos 14 na ave-
nida, somos pessoas negras, sambistas e ignorantes. Entdo, cuidado com
isso, porque vivemos uma época de discurso de 6dio. E esse discurso ¢é
reiterado nas redes sociais. Temos o cancelamento. Ninguém pode errar.

Nao gosto de falar sobre aquilo que eu ndo sou tedrica, sobre o que
eu ndo estudei para falar, até porque eu acho que, as vezes, eu posso
estar ocupando o espaco e reduzindo a oportunidade de alguém que tem
uma carreira dedicada ao tema. Porque eu acho que ficamos, as vezes,
reproduzindo esse discurso de odio.

Precisamos construir didlogos e produzir uma agenda em busca
dos avangos que queremos alcancar. Em quais pautas vamos avangar?
Fico pensando no papel que eu tive na Liesa, porque ndo existe neutrali-
dade, eu sou uma pessoa que hoje esta ocupando esse lugar de Diretora
de Marketing. Entdo, o que eu posso fazer? O que eu posso absorver?
Nao posso ter a ilusdo de que hoje vamos ter uma Liesa afro-centrada.
Nao teremos. O que fazer? Eu vou absorver um discurso de 6dio na in-
ternet, vou colocar o peso sobre 0os meus ombros e virar martir? Se fizer
isso, eu vou perder a saude mental e vou morrer. Além disso, vou perder
vivéncia, capacidade de estimular outras pessoas a estarem nesse lugar,
capacidade de potencializar esse lugar e de avangar.

Creio que precisamos pensar em possibilidades de didlogo, sobre
quais sdo as ferramentas que temos para dialogar. Ja temos comuni-
cacdo ndo-violenta, empatia, celebracdo comunitdria, como aprende-
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mos nas escolas de samba. Por isso acho que pensar a escola de samba
como um vetor para a pauta do racismo ¢ importante, ndo s6 para a
sociedade em geral, mas para a comunidade negra em geral.

Quando olhamos para os desfiles das escolas de samba 14 atras —
e isso tem a ver com o afro-futuro que mencionei anteriormente —,
vemos o que, desde sempre, eles entregaram, que ¢ essa capacidade
de imaginar. Imaginar ¢ uma coisa muito séria e fundamental para as
pessoas negras. E, novamente, as escolas de samba tém um papel que
vai além do enredo, vai além da linguagem. Investe também na textura,
quando vemos, por exemplo, um desfile de Leonardo Bora e Gabriel
Haddad. Eu encontrei com eles na Feira do Pescado e a gente comecou
a chorar no meio da Rua do Pescado. Comegamos a chorar, porque eu
falei: “Olha, eu queria falar pessoalmente, ndo queria falar na internet,
mas a gente ndo se encontra. Mas, nossa, o que vocés fizeram no enredo
desse ano — junto com Vinicius Natal — ¢ uma coisa incrivel”.

Eu nunca havia vivido uma experiéncia como o desfile da Grande
Rio, daquele ano. Foi traumatica, porque a Mangueira desfilava no dia
seguinte. Vendo aquele desfile, eu fico arrepiada até hoje. Eu falei: “Ai,
meu Deus do céu, o que ¢ que a Mangueira vai desfilar amanha? Ai,
meu Deus”. E eu chorando, porque sou mangueirense € a gente nao
aceita outra escola vencer.

E complicado, porque qualquer escola so entra para ganhar —
desculpa, ninguém esta ali para apenas desfilar. A questdo ¢ que eles
estavam produzindo em mim uma subjetividade que eu ndo tinha, que
era de imaginar essa onga brasileira com a textura carnavalizada. Com
1ss0, eles estavam me educando.

A poténcia desse aprendizado ¢ fundamental, a0 mesmo tempo que
precisamos pensar em como dialogar com todo o impacto que ele pro-
duz em um individuo. Em trés dias, dois dias, em horas, eu aprendi mui-
to mais do que sentada num banco escolar, porque na época que eu era
estudante de escola publica, a pauta do negro e do racismo nao existia,
a pauta era uma historia sobre os 500 anos do Brasil.

Entdo, esse outro papel da escola de samba, de fazer a gente ima-
ginar, de ter uma capacidade muito rapida de produzir novas subjetivi-
dades, ¢ também bastante importante para pensar quando falamos sobre
racismo e discriminagdo. Precisamos buscar meios para cuidar dessa
relacdo entre escola de samba, carnaval e luta antirracista.



Também ¢ importante reverenciar o papel afrofuturista das escolas
de samba, antes mesmo do conceito ter sido criado, que tem a ver com
o papel da escola de samba de fazer com que a gente consiga imaginar.

As escolas de samba do Rio de Janeiro foram criadas numa cidade
que possui a regido da Pequena Africa, que recebeu mais de um milhdo
de pessoas escravizadas. Hoje, temos uma possibilidade de reescrever
a histdria nessa cidade, a historia da negritude. E eu ndo conheco um
lugar no mundo que tenha recebido mais pessoas escravizadas e que
tenha se deslocado do lugar da memoéria para o lugar das novas expe-
riéncias, das vivéncias das pessoas pretas, como o Rio de Janeiro.

Milton Santos, que ¢ um célebre gedgrafo negro brasileiro, des-
envolve uma ideia de centralidade. Para mim, a escola de samba, em
cada bairro que estd, ¢ centralidade. Ou seja, € a experiéncia do centro
nas periferias de maneira pulsante, a partir das relagdes que sao vividas
naquele espaco. Como pano de fundo dessas contribui¢des que eu trou-
Xe para pensar racismo e as escolas de samba, na verdade, estdo varias
pessoas que estudaram antes de nds e que compartilham conosco tantos
saberes que nos fazem repensar possibilidades.
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Ver, Valorizar, Existir:
O Samba como Espaco de Vida
Thay Barbosa

A minha relacdo com a escola de samba, especialmente com a Es-
tacdo Primeira de Mangueira, comega a partir da historia da minha fami-
lia. Meu avo, Arizio, foi mestre-sala da escola. E meu pai, Nielson, mais
conhecido como o Rei do Tamborim, seguiu os passos do samba como
ritmista da mesma agremiacao.

A Mangueira, fundada em 28 de abril de 1928, ¢ uma das mais tradi-
cionais escolas de samba do Brasil. Sua sede estd localizada no Morro da
Mangueira, zona norte do Rio de Janeiro, e suas cores — verde e rosa —
carregam um profundo significado cultural e afetivo para todos que fazem
parte dessa historia.

A minha presenga na Mangueira comeca muito cedo. Aos quatro
anos de idade, passo a frequentar a escola e a participar de um projeto
social dentro da quadra, onde tive minhas primeiras aulas de bal¢. Sem-
pre que lembro disso, fico bastante reflexiva — e confesso que adoro
contar essa parte.

Eu nasci e fui criada no Morro da Mangueira. Quando dizia que que-
ria ser bailarina, imaginava que o caminho passava por grandes teatros,
institui¢des renomadas, algo distante da minha realidade. Nunca imaginei
que daria meus primeiros passos na danga ali mesmo, no chao sagrado da
quadra da escola de samba. E simbolico: eu comecei a dangar balé dentro
da Mangueira. E isso me atravessa até hoje.

Desde muito nova, eu ja percebia que havia algo de especial na-
quele lugar. Algo que eu ainda ndo sabia nomear, mas sentia profunda-
mente. Aos quatro anos, eu ja era uma crianga atenta. Observava tudo
a minha volta e comegava a perceber que havia ali, na quadra da escola
de samba, muito mais do que musica e danca. Iniciei minha trajetdria
desfilando na Mangueira do Amanha e, com o passar dos anos, alcancei
a Mangueira Mae.

Uma lembranga curiosa — e até comica — marca minha tentativa de
ingressar na ala de passistas. Gosto de brincar dizendo que foi a passagem



mais rapida da historia da Mangueira por uma ala de passista. No meu
primeiro ensaio, cheguei atrasada. O ensaio ja havia comegado, mas eu,
empolgadissima, entrei de top e short, cheia de vontade de sambar. Quan-
do pisei na ala, a diretora da época me olhou, sem hesitar, e disse:

— Esta cortada.

Fiquei paralisada. Sem entender. Ela repetiu:

— Esta cortada.

Eu apenas pensei: “Okay...” e sai.

Por isso eu digo: ninguém passou tao rapido por uma ala de passista
quanto eu.

Apesar disso, nunca deixei de frequentar a escola. O samba sempre
esteve presente, porque o samba ¢ meu ambiente de origem. Através do
meu pai, que vivia intensamente os bastidores da Mangueira como rit-
mista, participei de tudo: eventos, ensaios, apresentacdes. Tinha show na
regido dos Lagos? Ele me levava. Tinha evento na Cidade do Samba? La
estava eu. Muitas vezes, eram espacos onde criangas nem poderiam estar.
Mas meu pai dava um jeito. E eu estava sempre junto, absorvendo tudo.

Desde muito cedo, a escola de samba era extensdo da minha casa. Em
determinado momento da minha trajetoria, deixo temporariamente a Man-
gueira e passo a integrar o grupo de passistas do Académicos do Salgueiro,
onde permaneco por cinco anos. Foi um periodo de grande aprendizado.
Fiz shows fora da escola, ganhei prémios, conheci outros mundos. Mas,
desde o primeiro dia, fiz questao de deixar algo claro:

— Eu estou aqui, mas eu sou Mangueira.

Esse pertencimento era tdo evidente que meu apelido passou a ser
Thay Mangueira. Todo mundo me conhecia assim. Eu defendia a Man-
gueira em qualquer lugar, at¢ mesmo dentro de outra agremiacdo. Era
motivo de debate, de risos, de orgulho. Depois desse ciclo no Salgueiro,
recebo o convite para retornar 8 Mangueira. Volto com outros olhos, outro
corpo, outra escuta. Volto como mae, como musa da comunidade, € como
capa do enredo de 2023. Meu olhar ja estava mais ampliado, mais critico.
A experiéncia da maternidade me transformou profundamente.

Quando comparo minhas vivéncias nas duas escolas, costumo dizer
que no Salgueiro me sentia mais adulta. Era um espaco onde poucas pes-
soas me conheciam. Eu era responsavel por mim mesma, tomava minhas
decisoes, tragava meus caminhos. J& ao retornar 8 Mangueira, a sensacao
era outra. Eu pensava:
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— Aqui, ainda sou um bebé. Ainda estou florescendo.

E isso ndo tem nada de negativo. E que, na Mangueira, as pessoas me
viram nascer, crescer, correr pela quadra. Me viram sentada no chao, es-
perando minha tia terminar a aula de passistas, enquanto eu sonhava com
0 momento em que seria a minha vez. Quando volto como mulher, como
mae, sou recebida com o reconhecimento de que agora sou adulta. Mas
aquele olhar protetor permanece. E esse olhar protetor da comunidade,
essa rede de cuidado e ancestralidade, ¢ uma das coisas mais preciosas que
a escola de samba me deu — e d4 a muitas outras mulheres pretas.

Quando volto a Mangueira com uma nova consciéncia, comeco a
refletir sobre como o corpo da passista € visto — tanto dentro quanto fora
da escola de samba. Sempre digo que, quando falo de samba, ndo estou
falando apenas de ritmo. Estou falando de um corpo que samba no mun-
do. Um corpo que carrega ancestralidade, resisténcia, beleza, expressao,
presenca. Dentro da escola de samba, hd um entendimento profundo desse
corpo. Ha respeito. Especialmente quando se trata do corpo de mulheres
pretas — corpos como o meu, que nasceram e cresceram na comunidade.

Desde pequena, sempre vi mulheres sambando com for¢a, com be-
leza, com presenca. Para mim, aquilo era natural. Na quadra, na avenida,
um corpo seminu ndo é um escandalo — é uma forma de arte. E um corpo
em movimento, em liberdade. Existe ali um codigo de respeito, uma ética
construida dentro da prépria comunidade do samba. Mas fora dali, ¢ dife-
rente. Na sociedade, nossos corpos sdo demonizados e objetificados.

A mulher preta que samba passa a ser vista ndo como artista, mas
como objeto ou, sendo mais especifica, perante a sociedade sdo vistas
como prostitutas. E isso € doloroso. Porque a escola de samba me ensinou
o contrario. Dentro da escola, eu me sinto protegida. Sinto que sou intoca-
vel naquele espago. Me respeitam. Respeitam meu corpo. Respeitam min-
ha trajetoria. E ndo falo apenas por mim. Falo por todas as outras mulheres
que sambam ao meu lado: musas, passistas, rainhas. Existe ali uma base
solida de fortalecimento, de respeito coletivo, de cuidado mutuo.

Ja fora da escola de samba, a realidade ¢ outra. Certa vez, participei
de um show com uma colega em uma festa de aniversario. Quando chega-
mos, ficou claro que aquelas pessoas ndo estavam ali para apreciar a nossa
arte. O aniversariante, os convidados, e até o grupo de miisicos nos enxer-
gavam apenas como corpos. Nao houve respeito. Nao houve consideragao.
Os olhares, os comentarios, os elogios disfar¢ados de assédio... Tudo era



carregado de intencdo. Eles sequer tocaram para que pudéssemos sambar.
No maximo, duas musicas. Depois disso, o siléncio constrangedor. Olhei
para minha amiga e disse:

— Vamos sair.

Ela respondeu, surpresa:

— O qué?

E eu repeti, com firmeza:

— Acabou. Vamos sair.

E saimos. Sem explicagdes. Porque quem nao respeita, ndo merece
retorno, nem desculpa. Em contrapartida, dentro da Mangueira, a cena ¢é
completamente diferente. Um casal da velha guarda se aproxima e diz
0 quanto ¢ importante eu estar ali. O quanto € necessario que eu perma-
neca. Isso € reconhecimento. Isso é afeto ancestral. Isso ¢ a comunidade
dizendo: “No6s vemos vocé. Nos valorizamos voce.”. E isso faz toda a
diferenca. Porque fora dali esse tipo de valorizagdo quase nunca chega.
Na escola de samba, na avenida, eu sou bela, sou celebrada, sou poténcia.
Fora dela, muitas vezes, sou apenas uma mulher preta, atravessada por
olhares que me reduzem a um fetiche, a um corpo. E ai vem a pergunta:
Como lidar com isso?

Eu ndo gosto de usar a palavra “missdo” — porque missdo parece
algo que exige martirio. E eu ndo quero morrer. Eu quero viver. Eu en-
tendo o meu papel como musa — ndo s6 da Mangueira, mas enquanto
mulher preta no samba — como uma oportunidade de abrir caminhos para
as criangas que vém depois de mim. Quero que as criancas negras olhem
para mim, para nos, e se reconhecam como criangas possiveis. Quero que
minha filha olhe para uma Rafaela Bastos e pense:

— Eu posso ser. Eu ja sou.

Porque, quando uma crianga preta comeca a imaginar que pode, é
porque ela ja esta sendo. O samba precisa continuar sendo esse lugar de
afirma¢do. Um espaco que diz:

— Voce pode. Vocé pertence. Voce €.

A escola de samba, para mim, sempre foi um centro educador.

Nao apenas no sentido formal, mas como espaco de transmissao de
saberes, de experiéncias e de pertencimento coletivo. Ela ensina o tempo
todo: arte, disciplina, trabalho em equipe, resisténcia, cultura popular. En-
sina a sobreviver e a criar. Quem faz carnaval, faz tudo. Absolutamente
tudo. A escola de samba produz roteiristas, figurinistas, coreodgrafos, cu-
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radores, diretores, produtores culturais, costureiras e entre outras tantas
coisas — muito antes dessas palavras ganharem status académico ou cor-
porativo. Tudo isso ja existe, desde que o samba ¢ samba.

Eu pesquiso. Eu estudo. Eu questiono. Mas ndo quero ocupar meu
espago — como musa ou como artista— apenas pela beleza. Tenho pavor
da ideia de estar ali s para ser “bonita”. Nao podemos aceitar que ser
passista é pouco. Ou que ser musa é so isso. Porque é muita coisa. E arte.
E politica. E narrativa. E resisténcia. Somos criadoras, lideres, guardias de
memoria. Somos corpo, mente, ancestralidade e futuro.

Eu gosto muito da palavra raiz. Pensar a raiz do samba ¢ lembrar
onde tudo comega a fazer sentido — no chao batido das comunidades,
nos terreiros, nos quintais, nas esquinas. O samba nao ¢ apenas reflexo da
histdria do Brasil. O samba ¢ um dos protagonistas dessa historia. A escola
de samba ndo ¢ s6 espaco de resisténcia. Ela ¢, antes de tudo, espago de
existéncia. E o fato de o samba ter nascido dos corpos pretos, pobres, da
classe trabalhadora, fez com que esses mesmos corpos fossem, desde o
inicio, perseguidos. Simplesmente por existir. Por ousar se expressar. Ser
sambista, no Brasil, ja foi sindbnimo de ser criminoso.

Batucar, sambar, ser um corpo preto que produz sua propria arte, era
algo que podia te levar a prisdo. Isso estd documentado em codigos de
postura que datam ainda do século XIX. E, infelizmente, nio mudou tanto
assim. Hoje, a criminalizagdo se manifesta de outras formas. Na invisibili-
dade. No preconceito. Na marginaliza¢do do nosso corpo e da nossa arte.

Uma amiga, também musa, chamada Larissa Reis, costuma dizer:
“Uma das faces mais perversas do racismo ¢ aniquilar nossas identida-
des.”. E ¢ justamente isso. O que a gente quer, no fundo, ¢ muito simples
— € ao mesmo tempo revoluciondrio: poder ser quem somos. Em paz.
Com dignidade. Com beleza. Com liberdade.

O samba ¢ isso: uma forma de viver e existir no mundo sem pedir
licenga. E ¢ por isso que, enquanto eu tiver voz, corpo e chao para pisar, eu
estarei sambando por mim, pelos meus, pelas que vieram antes — e pelas
criancas que ainda estdo por vir.
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Acoes politicas das escolas de
samba durante o regime Vargas
Fabiana Bandeira

Antes de comegar a falar um pouco do meu trabalho em si, preciso
situar um pouco de onde eu estou falando. Sou historiadora, professora
de Historia e guia de turismo também. Desde crianga, sempre gostei
muito de assistir aos desfiles pela TV, mas nunca tive uma relagao de
proximidade, de pertencimento com as escolas de samba. Sempre estive
no lugar de espectadora. Depois, como profissional do turismo, passei a
levar turistas estrangeiros para assistir aos desfiles no Sambodromo da
Marqués de Sapucai.

As questdes que me levaram até a minha pesquisa de doutorado
(defendida no final de 2023 na Universidade Federal Fluminense) par-
tem das indagagdes que surgiram desse lugar de espectadora e de guia
de turismo. A ideia inicial era pensar como as escolas de samba se in-
seriram no carnaval turistico no inicio dos anos 1930. E também como
essa inser¢do, esses discursos, refletem uma acdo politica consciente
desses atores que integram as escolas de samba.

Antes de comegar a falar propriamente desse processo de oficia-
lizagdo das escolas de samba, acho que ¢ importante situar um pouco
a importancia da propria Praga Onze de Junho. A antiga Praca Onze,
desde a passagem do século XIX para o século XX, tornou-se gradati-
vamente um lugar de referéncia para o carnaval popular. E eu gosto de
frisar que ela se torna também um lugar de encontros. No final dos anos
1920, a praca ¢ um lugar de encontros, ndo s6 para os sambistas das
varias comunidades de samba, que ja estdo organizando as escolas de
samba muito antes dos anos 1930, como para  cronistas carnavalescos
e intelectuais modernos, que vao ao encontro desses sambistas em
busca dessa inovagao carnavalesca que representa o que eles chamavam
na época de “samba de morro”.

Nesse momento, o samba estd massificado na industria cultural e j&
existem varios sambistas que comegam a ocupar um mercado cultural
extremamente racista. O samba explode, principalmente, no comego
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dos anos 1930, com o cinema sonoro € com a gravagdo elétrica dos
discos. Essa industria cultural incipiente comega a explodir e o samba ¢é
o motor dessa explosao.

Portanto, a Praga Onze ¢ também um lugar o qual outros grupos ex-
ternos as escolas de samba frequentavam, com o intuito de conhecer essa
novidade carnavalesca do samba de morro. Tais grupos teciam comen-
tarios variados, desde elogios muito positivos até “elogios” bastante ra-
cistas, junto com uma sede de exotismo que também estd colocada nesse
cenario. Entdo, ¢ importante situar a Praga Onze nesse lugar da novidade.

A proposta ¢ pensar nessas acgdes politicas das escolas de samba,
dos sambistas, e seu esforco coletivo de afirmar sua cidadania através do
desfile, ou seja, de usar esse espago de visibilidade que o carnaval traz
para afirmar sua cidadania, e usar esse espago para ampliar a visibilida-
de das suas comunidades territoriais. E evidente, como ja citei, que esse
processo ndo comeca na Praga Onze em 1930, ou em 1932, mas ele vem
dessas praticas de homens e mulheres negros, pobres, suburbanos, que
estdo organizando suas escolas de samba, suas agremiagdes, seus blocos,
seus ranchos, desde o periodo ap6s a Abolicao da Escravatura.

Esses espacos de sociabilidade, de intercambio entre as comunida-
des territoriais vao se encontrar na Praca Onze, justamente por ser este
lugar ja tradicional, j& configurado como lugar de encontro do carnaval
popular. Inicialmente, quero marcar esse periodo entre 1932 e 1937. Sa-
bemos que o desfile de 1932 ndo ¢ o primeiro desfile dos sambistas na
Praca Onze, mas € o primeiro desfile de escola de samba organizado por
um jornal, o Mundo Sportivo. O ano de 1932 ¢ um marco importante
nesse sentido, e no caso da minha pesquisa ainda mais, porque ¢ 0 ano
em que acontece a oficializagdo do carnaval turistico.

Com a colaboragao de cronistas carnavalescos e do Touring Club do
Brasil, o interventor Pedro Ernesto decidiu iniciar a primeira temporada
turistica oficial da cidade do Rio de Janeiro, em 1932, com o carnaval.
Assim, através da visibilidade que os desfiles carnavalescos proporcio-
navam, os sambistas negros vao afirmar e buscar ampliar sua cidadania.

A partir de 1932, a prefeitura passou a subvencionar os desfiles que
aconteciam na Avenida Rio Branco, de ranchos e das grandes socieda-
des, que eram grupos carnavalescos que ja tinham mais tradig¢do de dis-
puta no carnaval da cidade. E ¢ nesse contexto da oficializagao da festa
que acontece a fundagdo da Unido das Escolas de Samba (UES), entre



1933 e 1934. Reunindo as liderangas de escolas de samba, sua luta € por
se afirmar como entidade de representacdo das escolas de samba, junto
ao poder publico. E essas liderancas vdo demandar justamente que os
desfiles das escolas de samba também sejam inseridos nesse projeto de
“turistificacao” do carnaval.

E também um momento em que esses sambistas das escolas de
samba buscam insercdo nas midias. Quando estou falando de midias,
estou falando principalmente da imprensa escrita, através dos relacio-
namentos com colunistas carnavalescos. Minha pesquisa foi bastante
fundamentada em jornais, tanto nos grandes jornais, como o Correio da
Manhd, como em jornais pequenos. As noticias e cronicas sobre essa
tematica vao comecar a aparecer apos o primeiro desfile organizado
pelo jornal Mundo Sportivo, em 1932.

Ap6s o carnaval de 1932, comegam a aparecer algumas pequenas
notas na grande imprensa e as escolas comegam a despertar um grande
interesse dos cronistas populares. Eu falo de uma a¢ado, porque existe
uma busca ativa dos sambistas visando o contato com os cronistas: em
varios casos, ha situacdes de visitas de componentes das escolas de
samba as redagdes desses jornais buscando “cavar uma notinha” e gerar
visibilidade para a sua comunidade.

O papel ativo dessas escolas de samba se da nesse relacionamento
com a imprensa. Por outro lado, ha também o interesse, principalmente
dos jornais populares, em se aproximar, em divulgar essa novidade,
essa inovacdo carnavalesca que as escolas de samba representam para a
cena cultural da cidade. Poderiamos citar muitas pessoas para falar da
Unido das Escolas de Samba (UES), mas eu destaquei trés personagens
que sdo bem importantes nesse periodo. O Flavio Costa', o primeiro
presidente da Unido, ¢ destacado no livro do Sérgio Cabral, e também
aparece nesses jornais da época, de 1932 e de 1933, como uma impor-
tante lideranga nesse processo de buscar a oficializa¢do dos desfiles, o
que significava incluir as escolas no calendario turistico do carnaval e
receber subvencoes.

! Antes de se tornar o primeiro presidente da Unido das Escolas de Samba, Flavio Paula Costa havia sido
presidente da escola de samba Deixa Malhar. Fundada em 1934 na antiga Chacara do Vintém, na regido da
Grande Tijuca, a Deixa Malhar era representada pelas cores vermelho e branco e foi fechada pelo Estado
Novo em 1943. Ver: Silva (2014).
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E importante frisar também que as escolas de samba recebiam uma
parcela bem pequena da subven¢ao municipal. As grandes sociedades e
os ranchos recebiam uma parcela bem maior e nem se compara com o
que estava sendo investido de recursos financeiros na organizacao, por
exemplo, do Baile de Gala do Teatro Municipal, que tem como foco o
turista estrangeiro que vinha ao Rio de Janeiro para ver esse carnaval.

Outro nome fundamental € o Servan Carvalho, que foi o presidente
da Unido das Escolas de Samba em dois momentos que eu considero
muito relevantes, em 1936 e 1946, quando as escolas, através da Unido
das Escolas de Samba, marcam um posicionamento politico muito im-
portante, um posicionamento no processo eleitoral.

Por fim, temos o Mano Elo6i, o El6i Antero Dias®. Alessandra Ta-
vares tem um trabalho maravilhoso sobre o Mano El6i que mostra que
ele tem uma multiplicidade de agdes no campo religioso, no campo
sindical e no meio do samba. Destaco seu nome porque ele foi um su-
jeito bastante importante na historia da Unido das Escolas de Samba,
principalmente durante a ditadura do Estado Novo, entre 1937 e 1945,
quando participou de todas as diretorias da UES.

Mas, antes de falar disso, precisamos olhar com mais atengao para
esse momento entre 1934 e 1937. Em 1934, acontecia a primeira elei¢ao
indireta da cidade do Rio de Janeiro e Pedro Ernesto vai ser o primeiro
prefeito eleito da cidade. Antes disso, a Prefeitura do Distrito Federal
era escolhida pela Presidéncia da Republica.

Fugindo um pouco da ideia de que as escolas de samba foram coop-
tadas pelo governo Vargas, escapando um pouco dessa interpretagao de
um cooptacdo populista, eu prefiro pensar na ideia de um pacto poli-
tico, em que hé consciéncia das duas partes. Ha consciéncia da Unido
das Escolas de Samba do tamanho da representagdo que as escolas tém
para as comunidades pobres e suburbanos cariocas e ha também um
reconhecimento por parte das escolas do valor politico e cultural que
possuem como uma cultura negra representada pelo samba.

Na primeira carta que se tem registro enviada pela Unido das Es-
colas de Samba a prefeitura, em 1935, além de apresentar a entidade e

2 El16i Antero Dias (1888-1971) foi estivador, sindicalista, lider religioso, compositor e sambista, tendo sido
o primeiro a receber o titulo de Cidaddo Samba, em 1947. Participou da fundagéo de diversas escolas de
samba, entre as quais se destaca o Império Serrano, fundado em 1947 no morro da Serrinha, na regido de
Madureira, ¢ representado pelas cores verde e branco. Ver: Tavares (2022).
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pedir subvengdo aos desfiles, Costa anunciou que sua entidade também
faria uma “obra de saneamento”, ao buscar defender os direitos auto-
rais desses sambistas, dos sambistas do morro, que sdo ludibriados pelo
mercado da musica, saindo em defesa dos “verdadeiros autores” dos
sambas. Com isso, evidenciou que a entidade ndo queria sé ser inseri-
da no carnaval turistico, mas que havia, nesse contexto, um interesse
maior nessa representagao politica.

O reconhecimento, portanto, acontece de ambas as partes. As esco-
las de samba reconheceram o trabalho de Pedro Ernesto como um projeto
politico que trazia beneficios imediatos para essas populagdes. E quais
seriam esses beneficios? Quais sdo as marcas desses beneficios no proje-
to politico do prefeito? Primeiro, a oficializagdo do carnaval, que evoca
a ideia de que o grande atrativo turistico da cidade ¢ a cultura popular,
a musica e os desfiles carnavalescos. Mas, a marca dos beneficios esta,
principalmente, no investimento em satde e educagdo publicas. Varios
hospitais, postos de saude e escolas municipais, que inclusive existem
até hoje, foram criadas nesse periodo. Pedro Ernesto também vai se ne-
gar a viabilizar projetos urbanisticos que visavam demolir as favelas. Ele
vai ser reconhecido como um aliado pelas escolas de samba e, por outro
lado, também vai reconhecer as escolas de samba como organizadoras
politicas dessas comunidades negras, suburbanas e periféricas do samba.

Vamos encontrar nessas liderangas sambistas a poténcia de orga-
nizar e influenciar essa populagdo negra carioca. Cada uma das partes
tem consciéncia desse pacto politico. Mais do que a oficializagdo dos
desfiles, o que estd em jogo ¢ a ampliagdo dos direitos da populagao
negra, a possibilidade de serem reconhecidos como cidaddos e serem
beneficiados pelas mudangas empreendidas por esse governo de carater
popular e renovador. Podemos dizer que esse pacto politico se firma
através do apoio das liderancas das escolas de samba ao prefeito Pedro
Ernesto, publicados em discursos nos jornais, € também nos desfiles
organizados pelos sambistas em homenagem ao prefeito.

Destaco que o 4pice desse pacto € a inauguracao da Escola Muni-
cipal Humberto de Campos, na Mangueira, a primeira escola municipal
aberta numa favela na cidade. Quando isso ocorreu, em janeiro de 1936,
Pedro Ernesto estava prometendo criar outras escolas publicas em ou-
tras comunidades sambistas. Com essa inauguragdo € com as promessas
de novas escolas, ele esta fazendo a parte dele nesse pacto.
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No entanto, o inicio de 1936 ¢ um contexto de muita tensdo poli-
tica, principalmente depois do Levante Comunista de 1935, desenca-
deando uma escalada autoritaria do presidente Getulio Vargas. Em abril
de 1936, Pedro Ernesto foi preso, acusado de ser comunista. Assim, as
escolas de samba perderam seu grande aliado.

Em meados de 1937, ainda antes do golpe do Estado Novo, quan-
do Pedro Ernesto foi solto pela primeira vez, foi justamente a Praga
Onze e o microfone da Unido das Escolas de Samba o lugar e o meio
escolhidos para falar a populacdo carioca. Contudo, a multiddo ovacio-
nando o prefeito foi tdo grande, que ele ndo conseguiu discursar ali, e
foi necessario seguir em cortejo até a Esplanada do Castelo para que ele
conseguisse fazer seu discurso e conclamar as pessoas para irem as ur-
nas. Havia uma expectativa de que em 1938 haveria elei¢des. Mas, em
novembro de 1937, com o golpe do Estado Novo, Pedro Ernesto € preso
novamente e Vargas instala uma ditadura que se mantém até 1945.

E importante frisar trés momentos das escolas de samba durante
a ditadura do Estado Novo. Primeiro, a necessidade de adaptacdo das
escolas de samba a esse novo cendario politico, quando o prefeito esta
fora da jogada e a negociagdo politica precisa ser refeita com outros
atores. No momento inicial da ditadura, entre 1938 e¢ 1939, ha uma
certa ampliacdo desse discurso, quando as escolas ndo apenas dizem
que sdo importantes para o para o sucesso do projeto da prefeitura de
“turistificar” o carnaval, como j& estavam dizendo antes, 14 em 1935.
Mais que isso, elas diziam que representavam essa brasilidade, essa
musica nacional, essa identidade que a ditadura Vargas estava buscando
delinear e difundir em sua propaganda. Esse movimento de se afirmar
como brasilidade tentou garantir e ampliar os direitos que tinham sido
conquistados no pacto politico com Pedro Ernesto.

Essa foi uma fase muito dura para as escolas de samba, pois per-
deram espago nos grandes jornais e a relagdo com o poder publico mu-
nicipal ficou mais complicada. A prefeitura, através da sua diretoria de
turismo, passou a demorar a pagar as subvengdes durante esse periodo,
estabelecendo uma certa chantagem para tentar desmobilizar as escolas
de samba. O controle das licengas de desfiles, que antes era da policia,
passou a ser do governo federal. E, nesse contexto ditatorial, também
ocorreram episddios de maior repressao policial aos sambistas e as es-
colas de samba.



Esse foi um momento de uma negociagdo tensa, mas também de
maior aproximagao de intelectuais, como, por exemplo, do maestro Hei-
tor Villa-Lobos, que ja tinha uma relagdo de amizade com Cartola®. En-
tdo, Villa-Lobos vai fazer essa aproximagao no sentido de trazer as es-
colas de samba para ser esse simbolo da brasilidade. Tem uma discussao
muito complexa sobre a questdo da afirmacdo da democracia racial nesse
periodo. Como se sabe, a ideia de que o Brasil ¢ uma democracia racial
¢ um grande mito, que desmobiliza o apontamento do racismo estrutural
na nossa sociedade. Se ¢ um fato que a democracia racial ¢ um mito que
desmobiliza, ¢ importante pensar seus usos politicos no inicio dos anos
1940. Pois, se o discurso oficial passou a afirmar a ideia de que somos to-
dos brasileiros, independentemente da cor da pele, essa ideia serviu para
que os sambistas das escolas de samba, homens e mulheres negros e pe-
riféricos, também se afirmassem como brasileiros, cidaddos de direitos, €
que lutavam para que essa democracia racial acontecesse de fato. Embora
saibamos que, infelizmente, isso ainda ndo ocorreu, a adesdo das escolas
de samba a essa ideia nos anos 1940, ndo foi uma mera repetigao do dis-
curso oficial, mas a expressdo de um desejo por direitos e justica social.

Ainda estamos lutando para tentar desconstruir o mito da democra-
cia racial. Como mulher branca, eu ainda tenho muito a aprender com o
que ¢ dito por intelectuais negros para pensar e agir pela desconstrucao
desse mito. Mas, me sinto na obrigacdo também de falar sobre ele, de
falar sobre como ¢ importante apontar que essa sociedade que esta afir-
mando esse mito ¢ uma sociedade extremamente racista.

A partir de 1939, com o inicio da Segunda Guerra Mundial, o inte-
resse dos Estados Unidos pelo Brasil se ampliou, expresso em maiores
investimentos no intercAmbio cultural entre os dois paises através da Po-
litica da Boa Vizinhanga. O exemplo ja muito conhecido desse contexto ¢
a atuacgdo, de Carmen Miranda, uma cantora branca que, fazendo carreira
artistica nos Estados Unidos durante a guerra, representou uma versao do
samba e da brasilidade para o exterior.

Mas as escolas de samba também participaram desse processo de
aproximacao entre os dois paises. Paulo da Portela, Heitor dos Prazeres,

3 Conhecido como Cartola, Angenor de Oliveira (1908-1980) foi fundador ¢ um dos mais célebres com-
positores da Estagdo Primeira de Mangueira. Fundada em 1928 no morro da Mangueira, na regido de Sdo
Cristovao, esta ¢ uma das pioneiras entre as escolas de samba ainda em atividade, e é representada pelas
cores verde e rosa.
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Getalio Marinho, e Cartola sdo alguns nomes fundamentais do samba
que foram acionados para contribuir com a Politica da Boa Vizinhanga
do lado brasileiro. A fim de mostrar aos estadunidenses que o Brasil
ndo era um pais fascista e racista, os artistas estrangeiros foram levados
a eventos em escolas de samba. Por isso temos registro fotografico do
Paulo da Portela, na quadra da Portela, em 1941, ao lado do Walt Dis-
ney. A visita do Walt Disney a Portela ¢ um exemplo forte de como as
escolas de samba entraram nessa a¢do de diplomacia cultural.

Por fim, o terceiro momento importante para as escolas de samba
durante o Estado Novo ocorre a partir de 1942, quando o Brasil final-
mente declara a guerra aos paises do Eixo, e que a Unido das Escolas
de Samba teve uma participagdo ativa na mobilizagdo da populagao
carioca para a guerra. Entre 1942 e 1945, as escolas de samba aparece-
ram defendendo ndo s6 a importancia de fazer a guerra contra os nazi-
fascistas, como também defendendo a importancia do combatente, de
mobilizar a populagdo e trazer voluntarios para o combate. Esse perio-
do foi como um divisor de 4guas de um posicionamento politico mais
marcado pelas escolas de samba.
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As Escolas de Samba do Rio de Janeiro
nos anos 1960-1980: politica e cultura
na Avenida e nas comunidades

Guilherme Guaral

Lembro o menino em Nova Friburgo', no alto da antiga rodoviaria,
assistindo na Avenida Alberto Braune, o inicio dos desfiles, a concen-
tracdo das escolas de samba em Friburgo. Lembro desse menino um
pouco mais velho indo domingo cedo para ocupar as arquibancadas,
porque, sendo, voc€ ndo conseguia assistir. Era de graga, mas tinha que
chegar cedo para poder ter um lugar para assistir as escolas de samba.

E esse menino, depois de uma relagao intensa com o carnaval nos
anos seguintes, entra na universidade e escolhe como objeto de pesqui-
sa as escolas de samba do Rio de Janeiro, a partir de uma perspectiva de
licdes de historia na Avenida. Depois, como historiador, ndo se desgru-
da mais desse tema, desse objeto de pesquisa.

Lembro do professor de Historia comegando a dar aulas no ensi-
no fundamental, no ensino médio, no ensino superior, ¢ trabalhando
com os alunos maquetes de escolas de samba, trabalhando os temas
de histéria. Estamos falando de renascimento. Entdo vamos fazer uma
maquete de uma escola de samba que o enredo ¢ o qué? Renascimento,
reforma, iluminismo.

A Histoéria do Brasil nos anos 2000 foi um momento especial. To-
dos esses momentos da historia traduzidos em escolas de samba. E os
alunos da rede particular, da rede publica, interagindo com essa mani-
festagdo. Era uma forma de apaixonar também essa comunidade escolar
por algo que eu tenho paixdo. Entdo, hoje, me sinto com a paixdo co-
rrespondida por ter a oportunidade de falar e pensar sobre essa escolha,
que tem amarrado minha trajetoria académica.

! Cidade da regido serrana, no interior do estado do Rio de Janeiro.

2 0 Grémio Recreativo Escola de Samba Portela foi fundado em 11 de abril de 1923 no bairro de Oswaldo
Cruz, zona norte da cidade do Rio de Janeiro. Sendo a mais antiga escola de samba em atividade perma-
nente, ¢ a Unica escola que participou de todos os desfiles de escolas de samba da cidade. (https:/www.
gresportela.com.br/Historia, acesso em: 10 ago. 2025.).



Comecei pesquisando a Portela? dos anos 1930 a 1940. Sempre
com a perspectiva de ter como objeto as escolas de samba. Mas o que eu
tento trazer para essa lamina de investigacdo? As relagdes entre politica
e cultura. E a percepcao de que as escolas de samba nao sdo institui¢des
alienadas ou alienantes. Elas sdo organismos vivos que interagem com
a comunidade, que sdo politicas o tempo todo, at¢é mesmo quando es-
colhem, equivocadamente ou ndo, um enredoque faz sentido para aque-
la comunidade ou ndo, e, as vezes, o resultado ¢ ruim por conta disso.

Mas a escola de samba € um organismo vivo, social, que gera eco-
nomia, que esta fazendo o seu papel e tem um lugar de fala na politica
também. E, muitas vezes, eu percebi essa chave de interpretagdo como
algo distante dessa vida politica, de ser também ator politico, por con-
ta, talvez, da diversidade. Reunir trés, cinco, seis mil pessoas, como ja
houve épocas, que ndo sdo todas iguais, mas que, naquele lugar, pulsam
em termos de politica. Entdo, isso me interessou. Me interessou e come-
cei, no mestrado na UERJ, a falar sobre esse momento.

As escolas encontraram didlogos importantes, mediacdes de acei-
tacdo social. No entanto, para isso acontecer era preciso negociar, sim,
e, muitas vezes, tinha que reproduzir um discurso afinado com o discur-
so politico hegemoénico da época. Fazia parte da negociagdo. Ao invés
de ser perseguido porque estava com um pandeiro embaixo do brago,
era melhor negociar e garantir o espaco para a sua manifesta¢ao plena.

Entre vérias questodes, tento trabalhar sobre essa perspectiva, desse
didlogo com o momento politico que estava acontecendo e mostrar que
as escolas de samba ndo sdo refratarias a isso. Enfim, elas circulam
também esses conhecimentos, esses saberes.

Quando comecei a pesquisar no doutorado, a principio tinha uma
visdo mais antropoldgica, que eu acho incrivel, e a Marta Abreu entrou
como minha orientadora nesse processo e foi sofrido. Talvez eu ndo esti-
vesse entendendo ainda qual era a proposta. Porque a ideia era talvez des-
construir. Porque eu cheguei no doutorado repleto de verdades absolutas.

Adentrar nesse lugar e tentar entender a partir das fontes, esse ¢
o nosso lugar, do historiador. A gente ndo inventa fontes, a gente vai
buscar, sobretudo. E eu adoro trabalhar com historia oral, com entrevis-
tas, mas também com jornais, porque com jornais a gente consegue, de
certa forma, captar aquele momento, a percepcao daqueles atores e de
outros sobre aquele momento.
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No6s temos uma historia das escolas de samba muito canonizada, ¢
que € reproduzida a cada transmissao televisiva, e ¢ importante que a gen-
te possa ir além e perceber personagens que vao ficando invisibilizados,
jogados para debaixo do tapete. A perversidade da historia, de certa forma,
tem esse jogo de legitimar alguns e invisibilizar outros. E isso fui perce-
bendo com varios debates que estavam acontecendo naquele momento.
Temos, por exemplo, Edison Carneiro®, figura fundamental, importante,
nessa defesa das escolas de samba, mas numa chave um pouco do folclore,
dessa defesa da ideia de uma manifestacao folclorica.

Aliés, s6 abrindo uma janela rapidinho, tive um insight aqui, que,
se a gente pegar o tema tradicdo versus modernidade, eu acho que a
gente comeca desde quando surgiram as escolas de samba até hoje. Eu
acho que talvez a gente possa escrever alguma coisa sobre isso, como
esse tema ¢ recorrente, e as escolas de samba sempre vdo vencendo,
de certa forma, esse debate, se reinventando, e por isso estamos aqui
pensando os 100 anos.

Entdo, era uma manifestacdo cultural? Era uma manifestagdo que
deveria ser mantida da forma que ela foi criada? Ou um evento turisti-
co? Como pensar? A escola de samba vai sofrendo todo esse processo de
transformacao com a chegada dos artistas da Escola de Belas Artes, com o
Fernando Pamplona, que ¢ uma figura fundamental, sim, mas ndo so ele.

Até fui mal interpretado algumas vezes, como se eu estivesse des-
legitimando o Pamplona*. Quem sou eu? Nunca. Mas sera que ele faz e
fez sozinho? Vai contra a propria esséncia da escola de samba, que ¢ um
saber partilhado. Por exemplo, a visualidade africana, se vocé€ acompanha
os jornais, vai ver que € trazida pelo Nilton Sa°. E cad€ Nilton Sa? Como
ele, muitos outros personagens importantes trouxeram visibilidade para

3 Edison de Souza Carneiro foi um escritor brasileiro, especializado em temas afro-brasileiros. Foi um dos
maiores etn6logos brasileiros, comprometido com os estudos sobre a cultura afro-brasileira. Foi militante
do Partido Comunista Brasileiro a partir da década de 1930. (http://www.letras.ufimg.br/literafro/ensais-
tas/1392-edison-carneiro, acesso em: 10 ago. 2025.).

4 Fernando Pamplona foi um carnavalesco, cendgrafo, professor, produtor e apresentador de televisdo bra-
sileiro. E considerado um dos mais importantes nomes do carnaval carioca. (https://dicionariompb.com.br/
personalidade/fernando-pamplona/, acesso em: 15 set. 2025.).

3 Nilton de S4, artista plastico, escultor, nascido no estado do Maranhao no inicio do século XX. Rompeu
com a escola antes do carnaval de 1963. (https://extra.globo.com/noticias/carnaval/carnaval-historico/a-re-
volucaocapitulo-3salgueiro, acesso em: 06 abr. 2023.).
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o Salgueiro®, para essa ideia de uma estética afro-brasileira, que ja estava
presente, e eu tento mostrar que outras escolas de samba também estavam
buscando esse discurso, essa plasticidade. Ja estava falando, por exem-
plo, o proprio Salgueiro, de Navio Negreiro, em 1957.

Outras visdes sobre a histdoria do negro ja estavam comec¢ando a
aparecer. E, de certa forma, canonizamos que isso comega nos anos
1960, com a equipe do Pamplona, com a equipe da Escola de Belas
Artes, com a ideia da invencado da figura do carnavalesco. Nao se trata
de desmerecer essa narrativa, mas de pensar além.

Pensando qual ¢ o lugar do historiador nessa renovagao, nds nao
queremos desconstruir simplesmente historias, mas retomar narrativas e
amplid-las, para percebermos que esse fendmeno ¢ muito maior do que,
de certa forma, o briefing que tem de ser dado no jornal, no release, que
simplifica e objetiva muito a informagdo e deixa um monte de persona-
gens fora do reconhecimento que deveriam ter. Entdo, ¢ 6bvio que sdo
importantes enredos, o Quilombo, o Zumbi dos Palmares, Chica da Silva,
Chico Rei. Eu comecei minha pesquisa ainda reproduzindo essas ideias.

Em 2011, um colega 14 de Sao Paulo falou: “Mas vocé sabia que a
Nené de Vila Matilde apresentou Chica da Silva em 1959?”. Eu falei:
“Parem as maquinas! E?”. Historiador faz o qué? A fonte. Cadé a fon-
te? E ai ele me mandou uma entrevista do Nené de Vila Matilde, que
¢ presidente e que traz o proprio nome da escola, falando sobre isso.
Obvio que a gente depura as fontes, mas isso eu nunca tinha ouvido
falar. Porque a paixdo pelas escolas de samba foi alimentada com Sér-
gio Cabral’, foi alimentada com Haroldo Costa®, que escreveram livros
importantissimos, mas que, de certa forma, canonizaram uma historia.
E eu acho que ¢ importante a gente ir um pouco além.

0O Grémio Recreativo Escola de Samba Académicos do Salgueiro nasceu em 5 de mago de 1953, da reunido
das duas escolas de samba do morro do Salgueiro: “Azul e Branco” e “Depois eu Digo”. 9 vezes campea do
carnaval. (https:/riomemorias.com.br/memoria/g-r-e-s-academicos-do-salgueiro/, acesso em: 11 fev. 2023.).

7 Sérgio Cabral foi jornalista, escritor, compositor e pesquisador brasileiro, especialista em miisica Popular
e a Historia das Escolas de Samba. (https://gl.globo.com/rj/rio-de-janeiro/noticia/2024/07/14/morre-o-jor-
nalista-sergio-cabral.ghtml, acesso em 13 mai. 2024.).

8 Haroldo Costa é ator, diretor e comentarista de carnaval Nasceu no Rio de Janeiro, em 1930. Comegou
a trabalhar na Globo como diretor de musicais. Foi diretor e jurado de programas de auditorio. Trabalhou
também como ator em minisséries da emissora. (memoriaglobo.globo.com/perfil/haroldo-costa/noticia/ha-
roldo-costa.ghtml, acesso em: 25 jul. 2025.).
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Isso talvez seja um grande diferencial do Salgueiro. E o diferen-
cial, por exemplo, do Pamplona, é que era um personagem que circula-
va pela imprensa, que era cendgrafo do Teatro Municipal, professor da
Escola de Belas Artes, que gostava de circular pelo Amarelinho e outros
bares da Cinelandia, aquele centro pulsante da intelectualidade carioca.
Entdo, ele teve uma visibilidade muito maior do que talvez outros per-
sonagens que estavam por ali e que ficaram um pouco eclipsados.

Mas a gente vé também a visdo critica da propria escravidao que
comeca a aparecer em desfiles da Portela, da Mangueira’, da Unidos da
Tijuca'. E a exaltagdo do folclore e dos estados brasileiros, das festas,
com essa percepg¢do de que € cultura negra. Essa questdo toda comega a
aparecer. Tradicdo e modernidade. O Minueto do Salgueiro, por exem-
plo, foi extremamente criticado. Isso, na nossa historiografia sobre o
Carnaval, ndo é mencionado. O minueto é abordado como um feito
genial. Eu também acho que foi genial. Mas nem todos, naquele mo-
mento, acharam isso. Eu tive a ousadia de perguntar isso ao Pamplona,
14 na UERJ, nos anos 1990, quando teve um seminério sobre Carnaval.
E eu perguntei: “Pamplona, (e ele com aquele vozeirdo de trovao), vocé
defende a tradicao”. Ele estava com um discurso muito tradicionalista.
Continuei: “Mas voce ja foi acusado de modernidades. Como resolver
esse contrassenso?”. E, naquele momento, ele falou do que deve ser
preservado. Eu concordo com esse discurso. Mas nem tudo, que, de
certa forma, ¢ canonizado de uma forma, pode ter acontecido dessa
maneira 14 atrds. Tudo € guerra de narrativas.

Eu percebi, pesquisando nas fontes, que, durante a década de 1970,
muitas escolas de samba namoraram, digamos assim, com o governo
da época. Mas nao podemos olhar para isso, como historiadores, usan-

° A Estagio Primeira de Mangueira ¢ uma escola de samba da cidade do Rio de Janeiro, sediada no bairro
de Mangueira. Foi fundada em 28 de abril de 1928 por sambistas como Cartola, Carlos Cachaga, Z¢é Es-
pinguela, Saturnino Gongalves, entre outros. A Mangueira ocupa o posto de segunda maior vencedora do
carnaval do Rio de Janeiro, com vinte titulos e ¢ a escola com mais vice-campeonatos (dezenove). Venceu
o primeiro desfile de escola de samba da historia, realizado no carnaval de 1932. (https://mangueira.com.
br/site/historia-da-mangueira/, acesso em: 05 ago. 2025.).

10" A agremiacdo foi criada a partir da fusdo de quatro blocos existentes nos morros da Casa Branca, da
Formiga e Ilha dos Velhacos, em 1931, no dia 31 de dezembro. E a terceira escola mais antiga do Brasil.
Na subida da Rua Sdo Miguel, 130, na casa 20, da familia Vasconcelos, homens e mulheres se uniram
para fundar a Unidos da Tijuca. Possui trés titulos no carnaval carioca. (unidosdatijuca.com.br/a-historia/,
acesso em: 30 out. 2023.).



do as lentes de hoje, e sim buscar compreender quais as motivacoes e
0 que era o contexto daquele momento.

A Beija-Flor'!, por exemplo, escolheu falar de PIS/PASEP, Fundo
Rural, em que momento? Nao podemos com o olhar de hoje dizer que
a Beija-Flor foi entreguista, adesista do governo militar. Varias escolas
participaram, por exemplo, do Carnaval do Sesquicentendrio. Em 1972,
em meio a um grande ufanismo da ditadura, o translado dos restos mor-
tais de Dom Pedro, de Portugal para o Brasil, virou um grande evento.
Muitas escolas aderiram a esse carnaval. Poucas do primeiro grupo, mas
quase a totalidade do grupo que seria hoje grupo de acesso. Por qué?
Porque era importante dialogar com o poder publico da época.

Um historiador importante para pensar varias questdes, incluin-
do o carnaval, é o Pierre Laborie, que fala da zona cinzenta. Talvez,
por uma visao mais de esquerda da formacao universitaria em historia
quase de uma maneira geral, parece que colocamos para debaixo do
tapete também as posi¢des de adesdo, ou de zona cinzenta, que nao se
envolve, uma massa silenciosa.

A ditadura, durante um bom tempo, teve, sendo a adesdo total, a
massa silenciosa. E isso parece que incomoda, porque na historiografia
persiste a ideia de que todas as escolas de samba foram engajadas. Isso
¢ algo que precisamos recontar, investigar melhor. Nao para desestru-
turar a historia, mas para amplia-la.

As escolas de samba, ainda na década de 1980, vao se tornar mais
combativas. Por exemplo, em 1980, a Mocidade Independente'? desfila
com o enredo Tropicalia Maravilha, levando para a avenida cajus, aba-
caxis gigantes, selva, floresta, e, num carro final, a palavra “Anistia”.

! GRES Beija-Flor ¢ uma escola de samba do municipio de Nilépolis, na Baixada Fluminense, que participa
do carnaval da cidade do Rio de Janeiro. Foi fundada em 25 de dezembro de 1948 como Bloco Associagdo
Carnavalesca Beija-Flor. A Beija-Flor ocupa o posto de terceira maior vencedora do carnaval do Rio de Ja-
neiro, ficando atras apenas de Portela e Mangueira. Possui quinze titulos de campea (sendo a escola que mais
venceu na “Era Sambodromo”. A escola foi vice-camped em treze oportunidades. (beijaflor.com.br, acesso
em: 11 abr. 2024.).

12 Grémio Recreativo Escola de Samba Mocidade Independente de Padre Miguel é uma escola de samba da
cidade do Rio de Janeiro, localizada na Zona Oeste. Dona de seis campeonatos no grupo especial e um
campeonato no segundo grupo em 1958. Atualmente a escola ocupa o posto de sétima maior vencedora do
Carnaval do Rio de Janeiro. A agremiagao foi fundada em 10 de novembro de 1955 tendo iniciado a partir
do grupo que compunha o time de futebol amador da época, o Independente Futebol Clube. (galeriadosam-
ba.com.br/escolas-de-samba/mocidade-independente-de-padre-miguel, acesso em: 21 jun. 2025.).
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O historiador hoje tem que abrir novas possibilidades de fontes. E
uma das fontes com que eu tenho interagido s3o os videos do YouTube.
E uma espécie de historia oral, se vocé analisa a narragdo dos locutores.

A transmissao estava correndo e, de repente, aparece o carro. “Esse
¢ o carro da Mocidade”, anuncia Léo Batista'>. Em seguida, 20 segun-
dos de siléncio. Eu falei: “Nossa!”. Em televisao isso ¢ uma eternidade.
E a imagem ndo era cortada, provavelmente aconteceu uma briga nos
bastidores da transmissdo, depois teve demissdo, com certeza. A pala-
vra “Anistia” gritando ali na alegoria e o Léo Batista mudo. Eu falei:
“Gente, o siléncio, as vezes, ¢ mais forte do que qualquer palavra.”.
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Do Zicartola as escolas de samba:
costurando a politica brasileira
na Ditadura Militar

Mauricio Barros de Castro

Entre os muitos momentos que as escolas de samba tiveram papel
importante nas costuras politicas no Brasil, um dos mais emblematicos
se deu durante a Ditadura Militar no pais. Um periodo duro, dificil,
violento, que teve ndo apenas as escolas de samba, mas também os
sambistas das escolas como figuras fundamentais para propor solucdes
para aquele momento de opressdo politica que o pais vivia.

Eu vou falar sobre esse contexto a partir de uma pesquisa que des-
envolvi e que eu atualizei recentemente sobre o Zicartola, que foi a casa
de samba criada pelo Cartola e a dona Zica, que se tornou um lugar em-
blematico da histéria do samba, porque foi um lugar de mediacao entre
as escolas de samba e as lutas politicas daquele periodo. Apesar de toda
a sua importancia, o Zicartola durou menos de dois anos: foi criado em
1963 e fechou suas portas em 1965.

O Zicartola une os sambistas das escolas, uma jovem intelectuali-
dade de esquerda que se reunia no Centro Popular de Cultura (CPC) da
Unido Nacional dos Estudantes (UNE)', e um setor politizado da Bossa
Nova que vai buscar, justamente, o samba das escolas para rever uma
visdo romantica de um Brasil idilico, voltado para o mar, para a Zona Sul
do Rio de Janeiro, embalado pelo sorriso, o amor e a flor, quando o pais
estava diante de durezas, agruras, violéncias. A experiéncia com os sam-
bistas das escolas foi fundamental para a tomada de uma postura mais po-
litizada de alguns artistas da Bossa Nova, como Carlos Lira e Nara Ledo.

Mas o que eu gostaria de frisar € que, na verdade, nesse espago de
mediacdo que reuniu artistas e intelectuais de procedéncias distintas,
o protagonismo foi dos sambistas, todos vindos das escolas de samba.
Esse espago de mediagdo nao aconteceria sem Cartola, Dona Zica, Z¢

0 CPC da UNE foi fechado e incendiado no dia em que o golpe militar acontece, em 1 de abril de 1964.
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Kéti, Nelson Cavaquinho e sambistas jovens que surgiam naquele pe-
riodo, como Paulinho da Viola e Elton Medeiros.

O Zicartola surge como um lugar importante ndo apenas por con-
ta desse momento politico dificil que o Brasil enfrentava. As proprias
escolas de samba também estavam vivendo mudancas na sua estrutura,
na sua forma de lidar com a sociedade mais ampla e na forma como
também pensavam seus enredos naquele periodo. E essas modificagdes
aconteciam em paralelo a situagdo politica que o Brasil comecava a
viver e que resultou no golpe militar de 1964.

E interessante pensar como surgem as sementes do que seria o Zi-
cartola. No inicio dos anos 1960, Cartola estava afastado da Estagao Pri-
meira de Mangueira, por conta desses processos de mudanga que esta-
vam acontecendo naquele periodo. Por exemplo, o samba de terreiro e
o samba de quadra comecam a perder espago naquele momento, quando
as escolas gradativamente comecavam a crescer. O samba de terreiro e,
posteriormente, o samba de quadra, que eram apresentados fora da com-
peticdo dos sambas-enredo, perderam também um espago importante
como ritual que acontecia nos terreiros e depois nas quadras das escolas.

Mas, em 1961, acontece um evento importante. Nesse ano, a Asso-
ciacdo das Escolas de Samba ganha sua primeira sede, localizada num
casardo na Rua dos Andradas, no centro da cidade. E justamente o Ser-
van Carvalho, que era o presidente da Associacao das Escolas de Sam-
ba, que faz um pedido a Secretaria de Turismo para que a Associagao
das Escolas de Samba tivesse uma sede, e isso ¢ costurado justamente
pelo secretario da época, que era o Mario Saladini. Ao mesmo tempo,
o Saladini havia recebido um outro pedido, vindo da dona Zica, que
pediu uma residéncia para ela e Cartola morarem no centro da cidade,
onde ela pudesse ter mais opgdes de trabalho — onde pudesse, por exem-
plo, vender quentinhas para os cobradores do ponto de 6nibus da Praca
Mau4, proximo a sede da Associac¢do das Escolas de Samba.

Quando dona Zica faz esse pedido, era um momento também de
eleicdo, quando, conforme sabemos, os politicos sobem o morro atras
de votos e buscam tirar fotos com pessoas que sdo referéncias das co-
munidades. Cartola e Zica, como figuras emblematicas da Mangueira,
foram procurados pelo Mario Saladini.

Cartola estava desempregado e acabava de retornar a Mangueira,
justamente por conta do romance que ele passa a ter com a dona Zica.
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Mas ela sente necessidade de tentar novos espagos da cidade para con-
seguir outras formas de renda. E o que o Saladini faz ¢ juntar os pedi-
dos. Ele arruma um espago na Rua dos Andradas para ser a sede da As-
sociacdo das Escolas de Samba, mas ele faz isso com uma condic¢ado: de
que o Cartola fosse o zelador do casardo que vai abrigar essa sede. Car-
tola fica num lugar muito simbdlico, afastado da Mangueira, enquanto
uma figura central na escola, mas, ao mesmo tempo, se torna zelador
da Associacdo das Escolas de Samba. E € nesse espago que a unido do
samba do Cartola e da culinaria da dona Zica se da inicialmente.

Essa sede comeca a ser também um lugar de diversos encontros
regados a samba, principalmente frequentado por jornalistas amigos de
Cartola e sambistas das Escolas de Samba, que se reuniam justamente
nesse casardo na Rua dos Andradas, nimero 81, no centro da cidade.
O problema ¢ que ja se sabia que esse casardo estava condenado a ser
demolido em breve. Ao mesmo tempo, ficava muito evidente essa so-
ciabilidade criada pelo Cartola e pela dona Zica em torno do samba e da
culinaria, que ¢ fundamental para que o samba exista. Samba e comida
sdo indissociaveis.

Esse ambiente também tinha muito a ver com esse momento em
que os sambistas antigos, muitos deles fundadores das escolas de sam-
ba, que levaram o samba para as radios, estavam justamente esquecidos
do meio musical da época. Ja ndo eram lembrados, suas musicas ja
ndo eram tocadas, e, por conta disso, também muitos estavam afastados
das proprias escolas das quais faziam parte. Também ¢ devido a esse
afastamento que esses encontros aconteciam, como nesse caso, fora do
ambiente das escolas.

Além disso, havia uma figura muito importante como elo entre Car-
tola, Mangueira e outros setores da sociedade, digamos assim, por conta
até da sua origem social, que era o Nuno Linhares Veloso, um rapaz bran-
co, de olho azul, mas que tinha sido praticamente adotado por Cartola e
Zica. Ele j& conhecia Zica da época em que estudava no Colégio Pedro II,
e, como ficou 6rfao muito cedo, fugia da escola e ia para a Mangueira, e
14 muitas vezes era acolhido por Zica. E depois foi praticamente um filho
para o Cartola, eles inclusive fizeram musicas juntos.

Nuno Veloso, se de um lado foi parceiro do Cartola, de outro lado
fez doutorado com Herbert Marcuse, o principal filésofo dos anos 1960.
Era uma figura completamente fora da curva, mas o que ele queria mes-
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mo era morar com Cartola e Zica. Nao queria trabalhar de forma algu-
ma, e queria apenas estudar, o que para ele era uma forma também de
fugir do trabalho. Era esse o contexto em que ele estava envolvido na
Rua dos Andradas, morando com Cartola e Zica.

Um fato curioso e que mudou o rumo dos acontecimentos ¢ que
Nuno tinha um primo, Eugénio Agostini, que era um empresario que tin-
ha como missdo levar outros empresarios do Mato Grosso do Sul para o
Rio de Janeiro, para conhecer o Rio de Janeiro “real”, o Rio de Janeiro do
samba, o Rio de Janeiro das favelas, ndao o Rio de Janeiro turistico.

Eugénio Agostini foi procurar o primo, Nuno Veloso, que ja era
famoso por conhecer as quebradas da cidade, por viver junto com os
sambistas. Nuno organizou uma roda de samba com Cartola, Monsueto
e outros sambistas e levou o primo e esses empresarios. Agostini con-
seguiu fechar o negdcio que estava pleiteando e a Mangueira depois
foi para Campo Grande (MS) se apresentar na cidade, convidada pela
prefeitura, que ficou completamente encantada pela escola.

Depois desse episddio, Eugénio Agostini e os primos dele co-
megam a frequentar a Rua dos Andradas. Como eu falei, a Rua dos
Andradas era um casardo que ia ser demolido, o que gerou uma situacao
inusitada. O fundador da Banda de Ipanema e grande entusiasta da mu-
sica brasileira, Albino Pinheiro estava trabalhando como advogado e
foi dar a ordem de despejo do casardo. Zica abriu a porta e ele falou:
“Queria falar com o seu marido, porque a gente vai ter que demolir e
vamos precisar que vocés sejam despejados.”. Ela falou: “Tudo bem, eu
vou falar com o meu marido.”. “Qual o nome do seu marido?”. “Ele ¢
o Cartola.”. “Cartola? Nao, pelo amor de Deus, eu ndo vou fazer nada
disso agora, vou dar mais um tempo para vocés.”. Entdo, teve ainda
esse caso curioso, como muitos outros. Mas o fato € que, como o Eugé-
nio Agostini € os primos, que eram empresarios, passaram a frequentar
a Rua dos Andradas e esse espago seria demolido, eles pensaram em
uma solug@o para manter essa configuragdo do samba do Cartola e da
cozinha da Zica em outro lugar.

Eugénio Agostini e seus primos sugeriram a Zica que ela procuras-
se um lugar para abrir uma pensdo de comida caseira e ela achou um
sobrado na Rua da Carioca, nimero 53, onde foi criado o Zicartola. O
Zicartola ¢ criado em 1963 e inaugurado oficialmente em fevereiro de
1964. Poucos meses depois, o golpe militar acontece.



J& havia uma aproximagao entre as liderangas do CPC da UNE e os
sambistas, principalmente por conta do Sérgio Cabral “Pai”, que levava
os sambistas para o CPC . Ao mesmo tempo, Ferreira Gullar e Tereza
Aragdo ja faziam um transito da zona sul para as escolas de samba,
levando pessoas que ndo conheciam as escolas de samba, muito dentro
de uma perspectiva politica que, na época, ficou conhecida como uma
busca do povo e da cultura popular. Tratava-se de uma ideia de cons-
cientizar politicamente o “povo”, como se os detentores dos saberes das
culturas populares ndo fossem completamente conscientes dos proble-
mas politicos da época, o que se provou um erro de perspectiva do CPC
da UNE, obviamente, e o proprio Ferreira Gullar assume isso.

Com o golpe militar, a sede da UNE na Praia do Flamengo ¢ incen-
diada e o Zicartola se torna um espaco que suas principais liderangas
frequentavam, cujo ambiente contribuiu decisivamente para pensar so-
lucdes para esse problema. Ao mesmo tempo, o Zicartola também era
frequentado pelos sambistas das escolas de samba, tanto pelos sambis-
tas antigos, como Z¢ Kéti, Nelson Cavaquinho, Ismael Silva, como a
nova geracao que surgia, como Elton Medeiros, Nelson Sargento, Pau-
linho da Viola, que se tornam conhecidos a partir do Zicartola.

E importante também destacar Fernando Pamplona, carnavalesco
fundamental para os enredos negros revoluciondrios do Salgueiro no
inicio dos anos 1960, que frequentou o Zicartola logo no comego. Num
depoimento para o MIS-RJ, Pamplona contou que estava no seu escri-
torio no centro da cidade, quando um amigo o convidou para almogar
em uma pensdo de comida caseira que tinha ali perto, que era “bem
baratinho”, e o melhor: no final do dia aconteciam umas rodas de samba
espontaneas. Entdo, Fernando Pamplona viu o Zicartola surgir e, como
ele mesmo disse, viu o Zicartola explodir, porque, de fato, a casa de
samba se torna um grande sucesso.

O Zicartola também foi importante porque inspirou trés eventos
fundamentais para a cultura brasileira. O espetdculo “Opinido”, que
reuniu a Nara Ledo, o Jodo do Vale e o Z¢ Kéti, inspirado na musica
homonima do Z¢ Kéti, que foi um espetaculo visualizado no Zicartola,
pensado a partir da configuragdo das pessoas que frequentavam a casa
de samba. O “Rosa de Ouro”, que reuniu no palco Aracy Cortes, uma
cantora do radio importante que estava esquecida, e Clementina de Je-
sus, partideira da Mangueira que frequentava o Zicartola. A partir do

139



140

“Rosa de Ouro”, Clementina ganha realmente um reconhecimento pu-
blico. E foi também a partir das experiéncias do Zicartola que foi criado
o primeiro grupo formado exclusivamente por sambistas das escolas de
samba, chamado “A Voz do Morro”, liderado pelo Z¢ Kéti.

E um breve cendrio, teria muito mais para falar, mas fica aqui a
ideia do Zicartola como espaco de mediagdo, e como espaco que tam-
bém foi importante para pensar essa aproximacao dos sambistas das
escolas de samba com outros setores da sociedade, os quais estavam
afastados ou que ndo conheciam as escolas. Finalizo lembrando, mais
uma vez, que o protagonismo dessa historia € o dos proprios sambistas.
No caso da casa de samba da Rua da Carioca, principalmente, esse pro-
tagonismo ¢ de Zica e de Cartola.
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Da Passarela a Marca Global:
O Legado da Liesa em 40 Anos

Fernando Araujo

Anova gestdo da Liesa consegue enxergar a escola de samba como
um produto cultural real, e trabalhar em cima disso. Isso ¢ uma vitoria.
Eu estou aqui para falar sobre esses ultimos 40 anos, sobre essa ruptura.
Eu queria voltar um pouco a essa questao da narrativa construida pelas
escolas de samba, ao ano de 1983, quando, por conta da falta de mate-
rialidade, o carnaval foi dividido em dois dias pelas escolas de samba.
O Poder Publico em nenhum momento apoiou essa decisdo. E isso foi
uma ruptura. Ali, eu considero que tenha sido o embrido do que viria
a ser a fundacdo da Liesa no ano seguinte, quando elas decidiram que
nao desfilariam em um dia. Os desfiles duravam de 14, 16 até 18 ho-
ras. Era inconcebivel vocé dividir o desfile em dois dias. E dez escolas
resolveram dividir. Em 1984, houve uma pressao, e ai a consolidagao.
Essa questdo da resisténcia, do didlogo. foi muito importante, porque
com a Liesa, as escolas bancaram essa decisdo. Nos vamos dividir e ndo
vamos retroceder. Houve ameaga de ndo transmissao dos desfiles por
conta disso. Algumas escolas ndo aderiram a ideia de dividir.

Hoje temos a discussdo sobre ampliar para trés dias de desfiles. Em
1984 tem inicio a divisdo do desfile em dois dias. Esse foi um marco
muito importante, junto com a fundacdo da Liesa e a constru¢do do
Sambodromo. O desfile era conduzido pela Riotur, faltava um pouco de
clareza quanto aos critérios de regulamento. Isso foi muito importante
para as escolas de samba. No primeiro desfile de 1985, houve a alte-
racdo no formato do desfile. Ou seja, acabou com aquela questdo que o
Darcy Ribeiro imp6s como a grande novidade do Sambodromo, que era
a evolucdo em circulo das escolas na grande praca da apoteose. As es-
colas de samba foram feitas para desfilar em linha reta, e nao para fazer
aquela apoteose. E houve um embate. As escolas de samba lutaram e
decidiram nao fazer isso. Entao foi a primeira vitdria.

Em 1986, o que acontece? Hé a criagdo da editora musical. Os
compositores recebem diretamente das escolas de samba o valor pe-
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los sambas-enredo. Isso ¢ uma vitdria. Vocé ndo precisa passar mais
pelo ECAD. Aquela burocracia, aquela demora, os sambas-enredo sao
a Unica manifestacdo musical que consegue fugir disso. Houve um in-
tenso investimento na questdo da cronometragem. As escolas tinham
o horario certo para entrar e o horario certo para sair. Ou seja, a Liesa
podia vender, comercializar o produto de desfile de escola de samba.
Porque antes, as escolas ndo respeitavam os horarios, havia atrasos
enormes. E isso, para o publico, era ruim. Quando vocé vai a um es-
petaculo, quer saber a hora que o espetaculo vai comecar e a hora que
esse espetaculo vai terminar. Essa mudanca foi uma conquista da Liesa.

Outro ponto importantissimo foi a selecdo do corpo de jurados.
Houve uma credibilizagdo dos desfiles. Quando a Liesa criou um cri-
tério de julgamento, ela credibiliza o espetaculo. Ela traz profissionais,
pessoas ligadas as artes, cria um critério, normas para se julgar. Isso
abriu um leque de op¢des muito grande para a festa.

Em 1988, tem um ponto que eu acho importantissimo, que ¢ a
criacdo do livro Abre Alas. Hoje, ¢ o material produzido pela Liesa
mais importante depois dos desfiles. E o material que traz a descrigao
de todos os elementos que passam na avenida durante o desfile. Hoje,
esse livro pode ser empregado dentro de sala de aula como material
didatico. Ao invés de fazer uns recortes de samba-enredo ou de uma
alegoria, a gente pode usar o enredo como um todo em uma aula de
portugués, de historia. E a Liesa fazendo uma contribuigio efetiva para
a cultura brasileira. Isso € muito importante.

Em 1990, percebemos na geografia do samba, o surgimento de
escolas que antes eram periféricas e que comegam a surgir, a despontar.
Hoje, nos temos escolas como a Viradouro e a Grande Rio como po-
téncias, mas, no comeco da década de 1990, elas ndo eram tao fortes. A
partir da Liesa, tiveram a chance de entrar nesse mundo e conquistar o
seu espago. Vinicius Natal fez parte da Grande Rio e conhece essa rea-
lidade muito bem. A Liesa consegue proporcionar condi¢des para uma
escola de samba que ndo ¢ da cidade do Rio de Janeiro se tornar hoje
uma das poténcias do Carnaval. A Liesa reconhece o material humano
como a parte mais importante, mas ndo se intromete, ndo tem geréncia
nenhuma dentro da criacdo dos desfiles. Mas em 1990, por conta do
problema com o Lafon, ela instituiu e proibiu a nudez. Isso, por um
certo lado, foi positivo, porque proporcionou uma tendéncia mais cul-
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tural aos desfiles das escolas de samba, aos enredos produzidos pelas
escolas de samba.

Uma curiosidade: hoje vemos um desfile com a limita¢ao de tempo
de carro alegdrico. No ano de 1991, por exemplo, as escolas podiam des-
filar até com 15 carros alegéricos'. E possivel imaginar uma escola com
15 carros alegoricos? No ano anterior, em 1990, o desfile tinha 20 carros
alegéricos®. E dificil. Esse poder de dialogo, essa forma que as escolas
encontram em se adaptar ¢ maravilhosa. Acho que isso € o que da sobre-
vida ao carnaval, a longevidade dos desfiles das escolas de samba.

Em 1993, temos outra curiosidade, um marco, um ponto impor-
tante. O Salgueiro se apresentou com 6.500 desfilantes. E uma coisa
imensa, enorme. Eu lembro, na década de 1970, minha mae, uma vez,
desfilou na Portela. Ela chegou em casa e eu falei: “Mae, vocé nao foi
desfilar?”. A Portela ainda estava entrando na avenida e ela ja tinha che-
gado em casa. Se a gente pensar em comercializar um espetaculo que
ndo tem hora para comegar, hora para finalizar, ¢ muito dificil. Entdo,
o papel da Liesa em tornar esse produto vendavel ¢ muito importante.

Em 1997, a Liesa langa o seu site, no que foi um ano importante,
quando foram lan¢ados o Google e a Netflix. E a Liesa estava na van-
guarda, apesar de trabalhar com um produto cultural, apesar de ser uma
empresa privada brasileira, ela langa um portal trazendo todas as infor-
magdes sobre as escolas de samba. E preciso falar sobre isso. E impor-
tante que se fale sobre essas questdes que a Liesa trabalhou. Em 2000,
houve um marco, na minha opinido, no Carnaval. Fala-se muito, eu ja
escutei: “Ah, os enredos tém muita tematica africana”. No ano 2000, foi
0 Unico ano com enredo monotematico. Todas as escolas falaram de um
unico tema e 12 perspectivas diferentes. A riqueza do Carnaval é muito
grande. O poder de criagdo das escolas de samba num unico assunto ¢é
extraordinario. Isso, acho que s6 as escolas de samba conseguem fazer.
Produzir um unico assunto, 12 perspectivas diferentes.

Em 2003, a criacdo dos ensaios técnicos foi importante porque ela
conseguiu dar acesso e criar uma nova atividade no calendario pré-car-
navalesco. Hoje, vocé ndo imagina o pré-carnaval sem o ensaio técnico.
Vocé reune mais de 50 mil pessoas para assistir a um ensaio de escola

! Regulamento do Carnaval 1991 — LIESA.

2 Regulamento do Carnaval 1992 — LIESA.
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de samba no palco oficial dos desfiles. Isso foi uma iniciativa da Liesa.
Hoje, a cidade ganha, o turismo ganha com isso.

Em 2008, houve uma mudanga no processo de gravagao dos CDs,
e passou-se a gravar o CD ao vivo na cidade do samba. Entdo, a partici-
pacdo dos coros das escolas de samba nessa gravagdo também foi uma
mudanca importante. Estou tentando fazer um resumo desses 40 anos
porque cada topico desse daria um seminario.

Em 2011, a lavagem da passarela passou a fazer parte do calen-
dario oficial do Carnaval carioca. Isso ¢ importante porque a lavagem
¢ uma tradicdo. Isso se oficializa, credibiliza essa manifestacao, essa
caracteristica das escolas de samba, que ¢ a lavagem da passarela. Em
2012, temos a ampliacdo do Sambodromo, que também ¢ um ponto
importante. As escolas mostraram que houve um crescimento no espe-
taculo e que houve a necessidade de ampliar o Sambodromo, que pas-
sou de um alcance de 60 mil para 72 mil pessoas. Em 2021, ndo houve
desfile, mas os impactos da Covid-19 forcaram a entrada das escolas
de samba nessa luta. Os barracdes e os ateli€s serviram como féabricas
de mascaras. Parte da sociedade ndo ficou sabendo, mas essa foi uma
acao importante no combate a mobilizagdo feita contra a Covid-19. Em
2022, a Liesa cria os mini desfiles, também uma novidade. A dinamica
do Carnaval possibilitou a criacdo de uma nova forma de atuagdo das
escolas de samba. Ou seja, dentro da Cidade do Samba, a Liesa conse-
guiu fazer um espetaculo novo.

A marca Rio Carnaval também ¢ importante. Hoje, a marca nao exi-
ge traduc@o. Vocé olha para a marca e ndo precisa traduzir. Em qualquer
lingua vocé reconhece o Rio Carnaval, como se fosse o Rock in Rio. E
essa foi uma participacdo da Liesa importante, principalmente da nova
gestdo da Liesa, que vem a fortalecer o desfile das escolas de samba.

Em 2025, teremos a novidade que ¢ a divisdo dos trés dias, o que
estd tendo uma pequena resisténcia. Precisamos lembrar que, em 1983,
houve esse mesmo movimento, a divisdo nos dois dias. Houve uma
resisténcia da sociedade, mas deu certo essa divisao’.

Novamente, em 2024, o espetaculo precisa ampliar os dias do
desfile. Hoje, quando vocé assiste as ultimas escolas que nao tém um

3 0 Globo, Rio de Janeiro, 20 fev. 1983. Caderno “Grande Rio”, p. 18. Disponivel em: https:/acervo.
oglobo.globo.com.



apelo muito grande de torcida, vocé vé um esvaziamento da passare-
la do samba. Criar um espetaculo onde vocé otimiza a experiéncia do
participante, do espectador, ¢ importante. Atualmente, as escolas de
samba conseguem sustentar um espetaculo com trés dias. E importante
esse movimento. E o mais importante nisso tudo ndo foi somente a am-
pliacdo, mas também alteragdo no regulamento para que o fechamento
das notas possa ser feito no mesmo dia de cada desfile. Nos ultimos
40 anos, temos uma forte tendéncia de anuncio da escola vitoriosa na
segunda-feira. Por qué? Porque fechava-se o mapa no ultimo dia para
lancar a nota, no ultimo dia de desfile.

O modelo que vamos aplicar consiste em fechar o mapa de notas
assim que terminar o desfile. Cada dia vai ser uma experiéncia nova,
cada dia vai apresentar um desfile tinico. Eu acho que a Liesa tem todas
as chances para confirmar que esse modelo ¢ um sucesso e tem todas
as condicdes para esperar que os proximos 100 anos sejam de vitdrias.
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Escola de Samba como
Organizacio Social e Politica:
Reflexoes sobre o Centenario

Mauro Cordeiro

Eu costumo sempre me apresentar dizendo que sou atualmente
professor de Sociologia do Colégio Pedro II', sou doutorando em An-
tropologia na UFRJ, mas apesar de ter passado por varias universida-
des, o que me formou foi a Academia do Salgueiro®. A formagao aca-
démica, nesse sentido, na minha vida, veio em um segundo momento.
Eu sou daqueles que nasceram na escola de samba. Tive essa sorte, de
modo que ¢ muito dificil para mim recordar de uma primeira histéria de
um carnaval ou de um periodo especifico, ou da primeira vez que fui a
quadra; simplesmente ndo consigo recordar um espago ou um momento
da minha vida em que o carnaval ¢ a escola de samba nao estivessem
presentes. Dizer isso ¢ importante porque foi na escola de samba que eu
me formei enquanto sujeito, e isso da uma dimensao de qual ¢ a com-
preensdo que eu tenho de escola de samba também.

Mesmo o letramento racial na minha vida vem primeiro pelo car-
naval e pela escola de samba. Eu tive a oportunidade, aos 16 anos, de
sair da Escola Mirim para a Escola Principal, para participar da ala
dos Negodes do Salgueiro®, e isso chega para mim antes do movimento
negro, do movimento social e da universidade. Nesse sentido, ¢ impor-
tante falar isso porque € 6bvio que essa fala tem um efeito performatico:
eu falo isso, ¢ uma frase bonita, isso gera um efeito nas pessoas que
estdo me ouvindo, mas é a realidade da minha vida. Eu falo e tenho

!nstituigo federal de ensino fundada em 1837, considerada uma das mais tradicionais escolas publicas do
Brasil, com campi no Rio de Janeiro.

2 Academia do Salgueiro (G.R.E.S. Académicos do Salgueiro): Escola de samba fundada em 5 de margo
de 1953, resultado da fus@o de trés escolas do Morro do Salgueiro. Cores: vermelho e branco. Localizagao:
Tijuca, Rio de Janeiro. Conhecida por suas inovagdes estéticas e tematicas afro-brasileiras.

3 Ala tradicional do Salgueiro, simbolo de resisténcia e afirmacio da identidade negra na escola.



me classificado também, ndo apenas como um sambista, um pesquisa-
dor de escola de samba, mas como um militante desse campo. Porque
concordo com a Rachel Valenga* e outras falas que me antecederam de
entender que isso ¢ um campo de disputa. Os rumos da escola de samba,
da cultura popular, da vida nos territorios periféricos da cidade do Rio
de Janeiro, enfim, tudo isso sdo campos de disputa.

Eu tenho me inserido nessa logica de um militante da escola de
samba e do carnaval. Isso ¢ importante sobretudo porque recupera uma
dimensdo do que ¢ escola de samba, que nao ¢ consenso na bibliogra-
fia académica. Por que eu estou falando isso? Eu me enquadro como
varios outros aqui presentes, embora ndo seja a totalidade, entre aqueles
que concebem a escola de samba como uma organizagdo social, uma
organizagdo carnavalesca, de homens e mulheres negras no Pds-Abo-
licdo buscando melhores condigdes de vida®. Nas décadas de 1930 e
1940, temos a escola de samba como um organismo vivo, fundamental,
organizando pessoas e sujeitos periféricos. E essas pessoas eram des-
ses territorios periféricos. Estou falando de periferia porque nem todas
as Escolas de Samba sdo provenientes de favelas. Podemos pensar em
escolas de samba como a Beija-Flor de Nilopolis®, que organiza uma
cidade inteira, um dos menores municipios do pais, um municipio pe-
riférico, mas também favelas e subtrbios da cidade do Rio de Janeiro.
Essas comunidades organizaram entidades que foram capazes, a partir
de didlogo, de negociagdo, de conflito, tanto com o Estado quanto com
a iniciativa privada, de buscar melhores condi¢des de vida para essa
negritude no Pés-Abolicao no Brasil.

O que ¢ o Pés-Abolicao nesse pais, com essa abolicdo tardia, in-
completa, sem nenhuma politica publica de integracdo, de garantia de
moradia, trabalho e saude, com uma politica de embranquecimento, a
partir da imigragdo, e um genocidio estimulado nessa logica do euge-
nismo? Enfim, qual era esse contexto no qual homens e mulheres ne-
gras se organizaram nos territorios onde viviam porque foram expulsos

# Pesquisadora, professora e especialista em carnaval e escolas de samba.

3 Perfodo histérico apds a Lei Aurea (1888), marcado pela auséncia de politicas publicas de integragio da
populagdo negra liberta a sociedade brasileira.

® G.R.E.S. Beija-Flor de Nilépolis: Fundada em 25 de dezembro de 1948. Cores: azul e branco. Locali-
zagdo: Nilopolis, Baixada Fluminense. Uma das escolas mais vitoriosas do carnaval carioca.

149



150

durante o processo também urbanistico de remodelag¢do do centro do
Rio de Janeiro, no inicio do século XX’? E ¢ a partir desses espacos
que eles organizam nesses territorios, que eles vao voltar para disputar
e ocupar o centro da cidade, mostrando ndo apenas que eles existem,
mas progressivamente conquistando, a partir da hegemonia do carna-
val, uma forma de se inserir no espaco fisico da cidade.

Toda vez que passo pelo Sambodromo?®, olho para aquele espago
arquitetonico e percebo o quanto aquilo ¢ uma conquista de uma par-
cela importante da negritude brasileira, do Rio de Janeiro, do inicio do
século XX, que construiu associagdes comunitarias como as escolas de
samba para disputar politicamente melhores condi¢des de vida, para
se inserir no discurso nacional, com todos os avangos ¢ limites desse
processo. Mas o quanto isso ¢ uma histéria de conquista, de vitéria de
uma organiza¢do de homens e mulheres negras naquele Pos-Abolicao
do Brasil. E é importante dizer isso para pensar que isso foi uma aposta,
que isso foi um projeto politico, porque também héa uma certa biblio-
grafia que trata isso como cooptagdo’. O Estado no governo Vargas, a
coopta¢do, os discursos nacionalistas.

Eu tenho falado sobre isso hd muito tempo, do quanto essa biblio-
grafia, essa visdo, essa forma de tratar esse processo ¢ mais uma forma
de violentar pessoas negras apagando a sua agéncia'®. Entdo, quando
vocé diz que elas foram cooptadas dentro de um projeto nacionalista
do Getulio Vargas'!, enfim, dos discursos nacionalistas, vocé apaga a
agéncia desses sambistas nesse processo de negociagdo e conflito, com
avangos e limites também. Vocé tem nessa perspectiva da mediagao
essas comunidades negras com muito menos margem de manobra, mas,

7 Reforma Pereira Passos (1902-1906): Remodelago urbana do Rio de Janeiro que resultou na demoligdo
de cortigos e no deslocamento da populagdo pobre para morros e periferias.

8 Periodo Sambéddromo da Marqués de Sapucai: Passarela do Samba projetada por Oscar Niemeyer e inau-
gurada em 1984, localizada no centro do Rio de Janeiro.

° Teoria da cooptagdo: Interpretagdo historiografica que sugere que as escolas de samba foram cooptadas
pelo Estado Novo de Getulio Vargas para fins de propaganda nacionalista.

19 Conceito sociologico que se refere a capacidade de individuos e grupos de agir de forma auténoma e
fazer suas proprias escolhas.

! Presidente do Brasil (1930-1945 e 1951-1954), periodo em que as escolas de samba foram oficializadas
e regulamentadas.



ao mesmo tempo, olhar a historia centenaria que estamos celebrando,
com todas as questdes que envolvem qualquer marco, como o0 marco
centendrio das escolas de samba, ¢ pensar no sucesso de um projeto
social e politico dessas parcelas importantes da negritude que organiza-
ram em territorios periféricos da cidade espagos de arte, lazer, cultura,
sociabilidade e formagdo de sujeitos até hoje.

Ha dois casos emblematicos que eu sempre gosto de lembrar para
a gente pensar isso. Um deles ¢ pensar na década de 1930 como foi a
Mangueira'? enquanto escola de samba, quando uma comunidade da
favela pleiteou para o Estado, para o prefeito do Distrito Federal, para
o Pedro Ernesto', no caso, a construgao da primeira escola publica em
territorio de favela no Brasil. Entdo, ¢ a escola de samba também plei-
teando escolaridade.

E a escola de samba colocando para o poder piblico as suas de-
mandas. Isso em 1936. Na década de 1930 também tem um caso que ¢
bem importante, em que um empresario italiano chamado Emilio Tu-
rano' entra na Justica pedindo que todas as residéncias, todos os ba-
rracos, casebres que estavam ali construidos no territério do Morro do
Salgueiro fossem colocados abaixo porque aquele terreno pertencia a
ele. Eram ocupacdes irregulares. E foi através das escolas de samba que
existiam naquele contexto que os moradores do Morro do Salgueiro
conseguiram se organizar para, perante a Justica brasileira, garantir os
seus direitos. O que eu estou querendo dizer com isso? Estamos cele-
brando, em um evento como o de hoje, o centendrio de organizagdes
que nascem como espacos importantes e potentes da luta por inclusdo,
por cidadania, pela conquista de direitos e na formagao desses sujeitos.
Ainda hoje, quando pensamos em escola de samba, estamos falando de
locais em territérios periféricos que estao oferecendo para a sua comu-
nidade acesso a servigos, a arte, a cultura.

E isso ¢ uma dimensdo muito importante. Podemos pensar o quan-
to, a partir da década de 1950, mas, sobretudo, na década de 1960, as

12G.R.E.S. Estagdo Primeira de Mangueira: Fundada em 28 de abril de 1928. Cores: verde e rosa. Loca-
lizagdo: Morro da Mangueira, Rio de Janeiro. Uma das escolas mais tradicionais e vitoriosas do carnaval.

13 prefeito do Distrito Federal (1931-1936), responsavel por importantes politicas publicas na area de edu-
cagdo e saude.

14 Empresario italiano que tentou despejar moradores do Morro do Salgueiro na década de 1930.

151



escolas de samba vao se consolidar em uma relagdo com a industria
cultural brasileira, vao conquistando a hegemonia do carnaval, vao su-
plantando os ranchos'?, os blocos, as grandes sociedades'® e, em deter-
minado momento historico, parece que o carnaval brasileiro se resumia
a escola de samba como modelo. Isso ¢ uma conquista histdrica. Elas
vao conquistando a hegemonia do carnaval carioca, virando um grande
modelo para o carnaval brasileiro. A gente tem escola de samba hoje em
quase todo o territorio nacional. E importante pensar o quanto nos con-
quistamos nesse processo, mas também pensar, por outro lado, quais
sdo os limites, o que a gente perdeu, para projetar mais 100 anos.
Quando penso no que a gente conquistou, concordo com a pro-
fessora Rachel Valenca quando ela diz que ¢ muito importante ndo ro-
mantizar o precario. Essa critica: “isso ndo ¢ carnaval por conta da tec-
nologia, por conta da super-alegoria”, isso ¢ muito recorrente também
nas falas sobre cultura popular. José Reginaldo Gongalves'’, que ¢ um
antropdlogo da UFRJ, discute a “retdrica da perda”, o quanto existe, em
varios espacos diferentes da cultura popular, uma retdérica permanen-
te de que nds estamos perdendo. Estamos perdendo a autenticidade, a
nossa tradi¢ao estd sendo perdida. O quanto isso ¢ uma retodrica perma-
nente. Na escola de samba isso existe desde sempre. H4 entrevistas do
de Ismael Silva na década de 1940 afirmando isso. O primeiro desfile
de escola de samba aconteceu em 1932, Na década de 1940, Ismael
Silva'® ja esta falando que a escola de samba ndo era mais escola de
samba. Temos o caso da Vizinha Faladeira® ainda na década de 1930.
A escola de samba ¢ um modelo que se organiza em torno de regras
proprias, de forma muito veloz também. E, de forma muito veloz, ela

15 Agremiagdes carnavalescas surgidas no final do século XIX, precursoras das escolas de samba.
16 Clubes carnavalescos da elite carioca que dominavam o carnaval até a ascensdo das escolas de samba.
17 Antrop6logo e professor da UFRJ, autor de obras sobre patriménio cultural e a “retérica da perda”.

18 Compositor e sambista (1905-1978), um dos fundadores da Deixa Falar, reconhecida como a primeira
escola de samba.

190 primeiro desfile oficial, de1932, foi realizado na Praga Onze, organizado pelo jornal Mundo Sportivo.

20 A R.E.S. Vizinha Faladeira: Escola de samba que foi desclassificada em 1939 por apresentar um tema
estrangeiro: Branca de Neve e os Sete Andes.
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comega a dizer o que ndo ¢. Acho que, primeiro, ela vai dizer o que nao
¢. Ela ndo ¢ uma forma de brincar o carnaval que admite instrumentos
de sopro. Esta 14 nos primeiros regulamentos. Ela ndo admite enredos
estrangeiros. Esses limites foram aparecendo. Mas ha um discurso re-
corrente que, de certa forma, acompanhou todos os periodos da escola
de samba nesse desafio entre tradi¢cdo e modernidade, que ¢ dizer que a
escola esté distante do que ela deveria ser. Entdo, o Ismael na década de
1940, falava que aquilo ndo era escola de samba. Na década de 1950, ha
entrevistas do mesmo Ismael dizendo que carro alegorico j4 era demais,
porque, no inicio, eram s6 uns “carramanchdes”. Ou seja, uma logica
de que o desfile de escola de samba, em seu avanco, estava sempre se
distanciando do que ele deveria ser. Por isso acho que temos que evitar
cair sempre em uma armadilha, que ¢ essa romantizagdo do precario.

Acho que o que conquistamos, pensando nessa historia da escola
de samba, ¢ a afirmag¢@o dessa forma de brincar o carnaval, de organizar
pessoas, de narrar historias, de educar coletividades. Acho que isso ¢
muito importante. Os enredos, se pensarmos a escola de samba nes-
ses 100 anos somente pelo viés das narrativas, estamos falando de um
manancial de ndo sei quantas mil historias construidas, a partir dessas
comunidades, primeiro, para educar os seus componentes.

E muito curioso pensar que na década de 1930, na década de 1940,
sobretudo, o enredo ¢ algo mais consolidado. Nas décadas de 1950,
1960, os enredos eram temas talvez um pouco mais gerais do que como
hoje eles ja sdo divulgados, que primeiro eram debatidos pela coleti-
vidade das escolas de samba e, depois, permitiam e, inclusive, incen-
tivavam que os compositores, para construir suas obras, fossem fazer
pesquisas individuais para se aprofundar naquela tematica e, depois,
compartilhar com a coletividade das escolas. Entdo, estamos falando de
um organismo educativo em sua esséncia. Estamos falando das décadas
de 1940, 1950, 1960, o que era o acesso a educacdo, o que era a edu-
cacdo publica no Brasil nesse sentido? Onde estavam essas escolas de
samba? Estavam funcionando como esses instrumentos educativos para
essa populacdo que forma as escolas de samba. Entdo, primeiro, as es-
colas estdo educando as suas comunidades e, depois, progressivamente,
conquistando essa hegemonia, se transformando nessas, hoje, grandes
empresas, produtoras de um espetadculo comercializado, mercantiliza-
do, inclusive como um simbolo da identidade nacional, que ¢ o desfile
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das escolas de samba, estdo promovendo também narrativas, atingindo
publicos cada vez maiores.

Entdo, quando penso no que a gente conquistou nesse primeiro cente-
nario que celebramos, de alguma maneira, nesse evento, ¢ a afirmacao da
escola de samba como uma organizagao social e politica negra brasileira
capaz de produzir narrativas sobre o Brasil. Acho que isso ¢ importante.
Mas, sobretudo, acho que, hoje, a gente vive alguns dos limites que estdo
colocados nesse cenario, que sdo os limites de um pensamento sobre o
carnaval e sobre as escolas de samba que limitam as suas poténcias — ¢
importante a gente registrar isso — colocando-as exclusivamente dentro de
uma perspectiva mercantil e comercial. O que significa pensar as escolas
de samba somente pelo que elas fazem, pelo que elas produzem, que € o
desfile das escolas de samba, e ndo pelo que elas sdo, ndo apenas em suas
origens, mas ainda hoje, como essas associagdes comunitarias de base pe-
riférica. A escola de samba como essa instituicao que estd colocada em
locais onde, muitas das vezes, € a inica opgao de arte, de cultura, de lazer
para essas comunidades. Acho que, em alguma medida, existe um discur-
so sobre o carnaval e sobre o desfile das escolas de samba que esté captu-
rado, inclusive, por uma forma de pensar cultura Uinica e exclusivamente
como um recurso?’. O que eu quero dizer com isso? E muito comum a
gente falar de cultura Unica e exclusivamente pensando a partir de uma
l6gica economicista. Nem econdmica, mas economicista.

Quando a gente estava vivendo as dificuldades em relacdo ao go-
verno Marcelo Crivella??, ao corte da subvengao publica — a subvengao
chegou a zero no governo Crivella — era muito comum um discurso so-
bre o carnaval carioca que valorizava exclusivamente a sua capacidade
de atrair recurso econdmico para a cidade.

Eu acho que isso tem uma dimensdo 6bvia da disputa politica, que ¢
dominada pelo discurso econdmico. Existe essa dimensao, mas, por outro
lado, eu desconfio, suspeito e temo, de certa maneira, que, na realidade,
isso também seja parte do problema da escola de samba hoje estar distan-
te de produzir um discurso sobre si que se aproxime minimamente disso
que a gente esta construindo nesse evento aqui desde ontem.

2! Cultura como recurso é um conceito do antropologo George Yudice sobre a instrumentalizagdo da cultura
para fins econdmicos e politicos.

22 prefeito do Rio de Janeiro (2017-2020), periodo marcado por cortes de verbas e tensdes com o carnaval.



Estamos falando da escola de samba a partir desse ponto, como
associacdes comunitarias de territérios periféricos que constroem po-
liticas e formam sujeitos, mas ndo escutamos as escolas de samba fa-
lando sobre elas mesmas nesses termos. As escolas de samba hoje sao
incapazes de pensar a si mesmas na hora de buscar uma politica publi-
ca, na hora de construir projetos, a partir da logica da sua importancia
historica, cultural. H4 uma distancia nesse sentido. Existem varios ele-
mentos para a gente pensar essa distdncia. A organizagdo do carnaval
hoje talvez seja um dos elementos importantes.

Temos a fundagdo da Liesa” em 1984, que faz 40 anos neste ano,
que marca uma ruptura importante para a gente pensar a organizacao do
carnaval. E antes da Liesa, existia uma associa¢do das escolas de samba?*.
Entdo, o que significa dizer isso? Do Académicos do Salgueiro — que para
mim ¢ a maior inven¢ao da humanidade, a maior escola de samba de to-
das —, até a escola do menor grupo possivel, do grupo de avalia¢do, todas
as escolas tinham uma voz e um voto. Existia um espago democratico
de construg¢do de uma pauta. Acho que ¢ importante pensar isso. Qual ¢é
a pauta das escolas de samba? E diferente falar da pauta das escolas de
samba e da pauta do carnaval, percebam. Vou chegar 4.

Com a fundacdo da Liesa, a gente tem uma ruptura, entdo deixa de
ser uma associagdo e passa a ser uma empresa privada, que nao orga-
niza as escolas de samba do Estado do Rio de Janeiro, mas que comer-
cializa o desfile do principal grupo, que ja se chamou Grupo 1, Grupo
A, hoje ¢ Grupo Especial — desde 1996, se ndo me engano. E a partir
da sua relagdo tanto com o poder publico quanto com outros agentes
privados, foi capaz — e ¢ importante a gente reconhecer esse mérito
— de transformar o desfile nesse grande espetaculo internacionalmente
reconhecido, que teve €xito nesse processo. Ao mesmo tempo, esse Exi-
to foi importante porque permitiu a sambistas, homens e mulheres das
comunidades, a sua profissionalizagao.

Hoje, a gente tem vérios sambistas que vivem a partir da sua atuacao
no carnaval e isso ¢ uma vitoria. Paralelamente, temos uma limitagao da

B LIESA (Liga Independente das Escolas de Samba do Rio de Janeiro): Fundada em 24 de julho de 1984,
organiza os desfiles do Grupo Especial.

24 AESCRIJ (Associagdo das Escolas de Samba da Cidade do Rio de Janeiro): Entidade anterior 2 LIESA
que reunia todas as escolas de samba.
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construgdo da escola de samba enquanto esse espago de organizagao poli-
tica nos territorios. Eu acho que essa ¢ uma dimensao que a gente perdeu.
E eu quero pensar esses desafios também, mas ndo em um tom pessimis-
ta, porque, se fosse pessimista, acho que eu ndo estaria aqui, como disse
no inicio, como militante das escolas de samba e da cultura do samba.
Gostaria de pensar duas questoes que eu acho que sdo importantes, dois
elementos para a gente pensar coisas que a gente perdeu e coisas que sao
importantes para a escola de samba daqui a 100 anos.

Ha um debate ja consolidado sobre a morte da ala dos composi-
tores. Eu acho que existem dois textos que ajudam a organizar esse
debate. O primeiro ¢ um obituério que foi escrito pelo Leonardo Bru-
no?, no Jornal Extra, no inicio da década de 2010, € o outro € um texto
do Vinicius Natal*, de 2018, reproduzido no blog Pensamento Social
do Samba?’, os dois falando sobre esse obituario: “acabou a ala dos
compositores”. O que isso significa para a gente? Toda e qualquer es-
cola de samba foi fundada a partir dos compositores, porque eu tenho
defendido essa ideia também, a gente continua falando da escola de
samba, escola de samba como associagdes comunitarias, periféricas,
no Pos-Abolicdo, mas as escolas de samba sdo, antes de tudo, grupos
musicais. Antes de existir desfile de escola de samba, competi¢do em
torno do desfile, organizada por jornais com alegoria, fantasia, no cen-
tro da cidade, a primeira competicdo de escola de samba foi em torno
de sambas, promovida pelo Z¢é Espinguela?®, no Engenho de Dentro,
em 1929%. Ou seja, a escola de samba existe desde antes de existir o
desfile, obviamente, mas o desfile é secundario mesmo.

As escolas competem desde sempre, sem competir ndo tem graga,
afirmo isso mesmo fazendo parte de uma escola que ndo ganha ha algu-
mas décadas — mas sem competir ndo tem graca, o importante ¢ com-

% Jornalista e critico de carnaval.
26 pesquisador, compositor e estudioso do samba e carnaval.
27 Blog Pensamento Social do Samba: Plataforma digital dedicada a reflexdo critica sobre o samba e o carnaval.

28 76 Espinguela (José Gomes da Costa): Compositor e carnavalesco, organizador da primeira competigio de
sambas em 1929.

2 Competigdo de 1929: Primeiro concurso de sambas realizado na casa de Z¢é Espinguela, no Engenho
de Dentro.



petir. Mas eu estou falando isso porque os compositores eram os inte-
lectuais organicos®® que ndo apenas conceberam o que eram as escolas
de samba, mas que faziam projetos de disputa do papel da escola de
samba. Quando vocé desarticula, com esse processo de crescimento,
que tem muito a ver com a espetacularizacdo, com a afirmacao da 16-
gica da primazia do visual, com essa presenca cada vez mais marcante
dos artistas plasticos, da Escola de Belas Artes da UFRJ e de outros
espacos também, mas com a primazia do visual, os compositores foram
perdendo o seu papel de relevancia na constru¢do de discursos e, quan-
do eles perderam, o que a gente perdeu também foi uma capacidade
de construgdo coletiva de temas, de coletivizagdo de propostas para as
escolas apresentarem na avenida.

E muito comum, por exemplo, um carnavalesco ser contratado
hoje e apresentar um enredo a uma comunidade. Estamos falando de al-
guém externo que chega em um determinado territdrio, que tenta ler de
fora esse territorio e apresenta uma proposta quase que de um portfolio
particular. Mas a Escola de Samba ndo ¢ uma tela em branco para ser
pintada, porque ela tem identidade, sdo pessoas que vao vestir aquela
histéria na avenida. O que eu estou querendo dizer com isso? A ala
de compositores representava no seio das escolas de samba um espago
importante de construgdo intelectual do que a escola de samba deveria
ser. Quando ela morre, parece que deixa de haver uma certa resisténcia
e a logica da espetacularizagdo vai cada vez galgando mais espagos. E
eu acho que isso ¢ importante. Dizer isso € pensar também em escola
de samba daqui a 100 anos. Para pensar essa escola de samba que a
gente quer construir daqui a 100 anos, eu acho que ¢é preciso pensar nes-
sa desarticulagdo da ala de compositores e pensar também no projeto
fundamental que existe até hoje e como ele estd organizado, que sdo as
escolas de samba mirins®'.

Como a gente estd formando o futuro das escolas de samba? As
escolas mirins surgem ali na década de 1980, fundamentais para a re-
novacao de talentos, mas, sobretudo, quando a gente olha os projetos
das escolas mirins hoje, a gente estd pensando ainda na légica da espe-

30 Intelectuais organicos: Conceito de Antonio Gramsci sobre intelectuais que emergem organicamente de suas
classes sociais.

31 Categoria infantojuvenil criada na década de 1980 para formagdo de novos sambistas.

157



tacularizagdo. As escolas de samba mirins atualmente estao oferecendo
quase que exclusivamente formagdo de mestre-sala e porta-bandeira,
ritmista e tudo que estd relacionado a atuagdo como segmento para ser
julgado, se tornando cada vez menos um espago de vivéncia coletiva
comunitéria desde a infancia.

Eu lembro, por exemplo, da minha experiéncia como jovem, o Vi-
nicius Natal sempre fala disso, como ¢ que ele vira ritmista na Vila
Isabel®. Olha e aprende a tocar. O importante ¢ a vivéncia comunitaria
e os outros espacos que estdo ali colocados, o que significa pertencer a
uma escola de samba. Uma iniciativa que eu conhego e que ¢ importan-
te, que tenta fugir um pouco dessa logica, € a coordenada pela Selminha
Sorriso*, na Beija-Flor. A Beija-Flor ndo tem uma escola-mirim, mas
tem um trabalho com as criancas, onde, além de aprender, as criangas
podem participar de varias dessas oficinas relacionadas a formagao em
quesito, mas que tem um espago fundamental de debate da historia do
carnaval e da escola. Ou seja, ndo € apenas a formacdo de quesito para
a renovacgao de talento na l6gica do espetaculo, mas ¢ oferecer a esses
sujeitos, aos sambistas do futuro, a possibilidade de se apropriar da his-
toria que nos trouxe até aqui.

32G.R.E.S. Unidos de Vila Isabel: Fundada em 4 de abril de 1946. Cores: azul e branco. Localizagdo: Boulevard
28 de Setembro, Vila Isabel.

33 Porta-bandeira e coordenadora de projetos sociais da Beija-Flor de Nil6polis.
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Nosso nome ¢ resisténcia
Rachel Valenca

Quero comegar com uma informagao que ¢€ talvez irrelevante, mas
que achei que ¢ preciso mencionar, porque ouvi tudo o que foi dito aqui
e fui me sentindo um pouco aquele personagem de um filme norte-ame-
ricano, Forrest Gump, aquele que esteve em todos os lugares. Eu vi o
incéndio da UNE'. Eu estava na praia do Flamengo e eu vi a UNE ser
incendiada. E eu fui ao Zicartola®. Entdo, eu estava em tudo. Portanto,
comego com a informacao: eu tenho 80 anos. Esse é o motivo de eu ter
estado em tantos lugares. E, por um lado, ¢ bom, porque eu ainda estou
em condicoes fisicas de poder falar um pouco disso.

Hoje, mudei um pouco a apresentagdo que eu tinha preparado, por-
que eu me lembrei de um fato do Carnaval de 2024, que me espantou
muito, que me marcou muito, e que tem tudo a ver com o tema dessa
mesa. Foi a reagdo de um colega — um intelectual de grande expressao,
ligado as escolas de samba, que estava assistindo o desfile ao meu lado
— com a entrada da Grande Rio na Avenida. A Grande Rio entrou com
um carnaval muito luxuoso, muito bonito, mas no momento em que
a onga do carro abre-alas sobe, se ilumina, ¢ as arquibancadas ficam
ponteadas de luzes de LED, esse meu colega teve um pequeno surto e
disse assim: “Acabou o carnaval! Esse desfile da Grande Rio, essa co-
missdo de frente decretou o fim do carnaval do Rio de Janeiro”. Fiquei
chocada, porque, confesso, com todo o meu tradicionalismo e a minha
paixao pelas escolas de samba onde comecei na década de 1970, eu fi-
quei arrepiada com aquela onga, era impossivel ndo se emocionar com
aquilo, era uma coisa grandiosa. Quando a onga estava subindo, a gente

! A sede da Unidio Nacional dos Estudantes (UNE), na Praia do Flamengo, n°® 136, foi incendiada no dia 1° de
abril de 1964 por apoiadores do golpe militar que acabara de depor o governo constituido do pais, instaurando
a Ditadura Militar que se manteria no poder por 21 anos.

20 Zicartola foi um restaurante que funcionou entre 1963 e 1965 na rua da Carioca, n° 53, no centro do Rio de
Janeiro, sob o comando do casal de sambistas Angenor de Oliveira (Cartola) e sua esposa Euzébia do Nasci-
mento (Zica) e foi ponto de encontro de sambistas e da boemia carioca.
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pensava: “Vai comer a lua”. Era a primeira coisa que a gente pensava.
Fiquei chocada com a reagdo dele. Mas por qué? Porque isso “ndo ¢
carnaval”, disse ele. Eu fiquei pensando nisso, essa ideia me veio aqui.
Nem durante a semana quando eu preparei o que ia falar, nem ontem,
quando eu refiz tudo, ja a luz do que foi discutido aqui, eu tinha pensado
naquela onga. Foi aqui, hoje, que me lembrei disso. E pensei se voltava
para a minha ideia original, que era falar um pouco dessa dificuldade
que € vocé sobreviver sem perder as suas esséncias, sem abrir mao das
coisas essenciais.

Vou para o exemplo dos ranchos’. Eu, Forrest Gump, ainda pe-
guei os desfiles de ranchos, e gostava, achava bonito. Aquelas marchas,
aquelas pessoas vestidas de borboleta, gostava dos ranchos. Mas os
ranchos nunca mais desfilaram, em 1990 deixaram de desfilar. E por
que eles deixaram de desfilar? Porque ndo foram capazes de se atuali-
zar. As borboletas continuaram as mesmas, as marchas-rancho conti-
nuaram as mesmas, € o rancho nao aceitou nenhuma alteracdo da sua
forma de existir. E eles um dia ja foram a principal atra¢do do carnaval
do Rio de Janeiro. Na virada do século XIX para o XX, os ranchos
eram tudo. As escolas de samba, coitadas, nem existiam ainda. En-
tao, esse exemplo do rancho, tdo bonito, tdo poderoso, que acabou em
1990, ¢ uma licdo para a escola de samba. Justamente quando nos atua-
lizamos, quando somos capazes de dialogar com o contemporaneo, ¢
que temos condigdes de sobreviver. E a sobrevivéncia das escolas de
samba ¢ uma questdo muito importante, exatamente por tudo que tem
sido abordado neste semindrio.

Sua sobrevivéncia ¢ importante porque elas ndo sdo apenas uma
forma de lazer. Elas ndo sao apenas uma manifestagao artistica. As esco-
las de samba sdo um segmento da sociedade que tem um papel social da
maior importancia. Nao vou falar mais disso porque ja foi muito aborda-
do aqui e todo mundo j4 entendeu o que as escolas de samba representa-
ram para que o negro tivesse um espago de reunido, de reflexdo, de luta
pela inclusdo na sociedade. Tantos aqui falaram disso muito melhor do
que eu poderia falar. Tenho, mais uma vez, que voltar ao Forrest Gump,

3 Tipo de agremiagdo carnavalesca surgida no Rio de Janeiro por volta de 1872, de origem marcadamente
popular e inspirado nas tradi¢des religiosas. Foi ao longo da primeira metade do século XX a principal atragdo
do carnaval de rua da cidade.



porque as pessoas que estiveram aqui, Vinicius Natal*, Alessandra Tava-
res’ e tantos outros, sdo pessoas que conheci engatinhando, comegando
a sua vida académica. Chorei muito j& aqui ontem, me emocionei varias
vezes, porque ¢ muito bom vermos esse tipo de mudanga, de como hoje
as pessoas que estdo assumindo esse papel de pensar as escolas de samba
sdo as pessoas certas, no lugar certo. Essas pessoas, afrodescendentes,
pessoas negras, pretas, sao as pessoas que tém esse lugar de fala essen-
cial. Mas durante muito tempo ndo houve isso. A minha geragdo quase
ndo teve intelectuais negros, quase ndo teve pessoas que tivessem essa
oportunidade, porque a sociedade, ainda que permanega muito desigual,
naquele momento era muito mais, tremendamente mais injusta.

Gostei muito de uma questdo que o Simas® levantou aqui ontem ¢
que acho muito fundamental para essa nossa conversa: a diferen¢a entre
escolaridade e educacao. A escola de samba foi um fator educativo. As
escolas da rede de ensino podem tratar da escolarizagdo, mas € na esco-
la de samba que se aprende a viver, a ser de uma determinada maneira.
Por isso que eu tenho que agradecer a minha escola de samba, porque
foi 14 que eu aprendi tudo, tudo, tudo que me traz aqui hoje. Se ndo
fosse eu ter chegado ao Império Serrano, ainda nova, e ter me integrado
totalmente aquela maneira de viver, eu ndo estaria hoje aqui e nem sei
onde eu estaria. Muitos tém a sorte de nascer em uma escola de samba,
muitos tém a sorte de ter essa cultura desde o ber¢o, mas nao foi o meu
caso. Entdo tive a felicidade de chegar ao Império Serrano, que ¢ uma
escola, uma escola mesmo, uma escola de samba, pois ali se aprende
tudo. E a felicidade de ter chegado 14 mudou radicalmente a minha vida,
por isso tenho que agradecer muito a esse lugar.

Voltando entdo ao que eu estava dizendo, queria comparar essa frase
do meu colega, meu parceiro, que estava assistindo ao meu lado ao desfi-
le de 2024, com uma frase que eu encontrei: “O samba ndo estd em deca-
déncia. O que ha ¢ evolucao e inovagao do estilo”. Essa frase ¢ banal, isso

4 Vinicius Natal & historiador, mestre e doutor em Antropologia Cultural, além de ter participagdo ativa no
carnaval carioca, como ritmista e depois como diretor cultural da escola de samba Unidos de Vila Isabel.

5 Alessandra Tavares é historiadora, com doutorado pela Universidade Federal Rural do Rio de Janeiro,
tendo como objeto central de pesquisa as trajetorias negras no Pos-Aboligao.

® Luiz Antonio Simas ¢ historiador, professor, escritor e compositor, autor de extensa bibliografia sobre
cultura brasileira.
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tudo a gente ja sabe. Mas ela foi dita por uma pessoa muito importante e
em uma época muito importante. Ela foi dita por Paulo Benjamin de Oli-
veira, o Paulo da Portela, em uma entrevista ao jornal Didrio Carioca, em
22 de marco de 1933. J4 em 1933, o Paulo da Portela tinha que defender
as escolas de samba da acusacao de estarem em decadéncia.

Isso me levou a uma reflexdo sobre a escola de samba que ja foi
abordada aqui em varios momentos. A escola de samba, desde o seu
nascimento até hoje, até a onga que vai engolir a lua, sempre foi um
territorio de disputas das mais variadas que se possam imaginar. Desde
as disputas politicas, disputas da hegemonia do desfile por agremiacdes
que chegaram, até, em determinado momento, a ter trés entidades re-
presentativas, trés ligas! Havia disputas que tinham carater politico e
até as vezes filosofico, a respeito da maneira de encarar aquele espeta-
culo. E, a0 mesmo tempo que ha essa disputa externa, dentro das esco-
las de samba, as disputas sdo uma constante: disputas pelo poder, pelo
poder-cargo, mas também disputas pelos rumos da escola, pelo que a
escola pretende ser. E fora isso, hé a disputa entre as escolas.

A coisa mais fantastica ¢ a disputa pela primazia nas escolas de
samba. Essa ¢ uma questdo constante. E ouvindo aqui os debates de
ontem e os de hoje agora, desta ultima mesa, vejo também que na pe-
riferia, no entorno da escola de samba, também existe essa disputa.
Por exemplo, quando se fala do papel inovador do Pamplona’ ontem
mesmo o Vinicius Natal trouxe aqui a questdo do Miguel Moura, um
carnavalesco que teve, muitos anos antes, o mesmo olhar que o Pam-
plona viria a ter anos depois. E quem ouviu falar de Miguel Moura® na
vida? Ninguém. O Pamplona ficou com esse louro. Entdo, essa disputa
constante — interna, externa, periférica das escolas de samba — ¢ algo
que contribui muito também para a permanéncia delas, para que elas
possam ter essa vida. E eu gosto muito de uma disputa...

Sou uma profissional da area de letras. Eu ndo sou historiadora,
ndo sou antropdloga, sou uma pessoa das letras. As palavras me inte-

7 Fernando Pamplona (1926-2013) foi um professor, cenografo ¢ carnavalesco, responsavel por grandes
inovagdes nos desfiles de escola de samba.

8 Miguel Moura (1910- ?) foi um artista plastico negro que se dedicou entre 1935 ¢ 1964 as artes carnava-
lescas, criando carros alegoricos para ranchos, grandes sociedades e escolas de samba, além de decoragdo
de rua no carnaval.
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ressam muito, me impressionam. Quando se trata da primeira escola de
samba, qual foi a primeira escola de samba? L4 atras eu aprendi: a pri-
meira escola de samba foi a Deixa Falar, fundada em agosto de 1928°.
Logo em seguida, a Mangueira'® reivindicou: “Nao, ndo, nés somos de
1928. Temos prova de que nds somos de 1928”. Mas como? Nao, ndo
era a Mangueira, ainda era o bloco, tinha outro nome, mas ja existia-
mos em 1928. E agora a Portela'! se apresenta centenaria... Afinal, qual
teria sido realmente a primeira escola de samba? Nao sei. Depende do
que nds vemos como uma escola de samba. Um bloco, o Baianinhas
de Oswaldo Cruz, um Bloco dos Arengueiros, do morro de Mangueira,
era uma escola de samba ou ndo era? Como profissional da palavra, o
que me chama a atencdo ¢ que a Deixa Falar foi a inventora do nome
“escola de samba”. Ninguém antes tinha usado esse nome. Todo mundo
Jj& sambava, todo mundo ja batia os seus tambores, mas o nome “escola
de samba” foi uma criacdo do Ismael Silva'?, que ele reivindica para si
e acho que ninguém contesta. E esse nome foi tdo marcante que todo
mundo, com o passar dos anos, o adotou. Ninguém mais era bloco, todo
mundo passou a ser escola de samba.

Houve disputa pela primazia de tudo, mas esse nome, que eu con-
sidero tdo expressivo, esse nome ¢ 0 mais importante, porque foi esse
nome que disse realmente a que vinham aquelas agremiacdes. Elas vin-
ham para nos educar, elas vinham para ser alguma coisa mais do que
um simples bloco. A Deixa Falar, coitada, ndo durou. Depois passou a
ser rancho. Mangueira e Portela disputam agora a primazia. Nao sou
historiadora, ndo me meto nessa briga. Mas para mim o que importa ¢
esse nome — escola de samba — foi marcante e decisivo para as agre-
miacdes carnavalescas se autodefinirem como institui¢des pedagogicas,

% A escola de samba Deixa Falar foi fundada no bairro do Estacio pelo sambista Ismael Silva em 12 de
agosto de 1928.

10 A Estacio Primeira de Mangueira, que comemorava sua data de fundagiio em 1929, hoje afirma ter sido
fundada em 28 de abril de 1928.

1A Portela, escola de samba do subtirbio de Oswaldo Cruz, comemorou seu centendrio em 2023, embora
so tenha adotado seu nome atual em 1935.

120 sambista Ismael Silva nasceu em Niter6i em 1905 e morreu no Rio de Janeiro em 1978. Compbs inu-
meros sambas de sucesso ¢ foi criador da primeira escola de samba.
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como institui¢des que ajudaram toda a sociedade do Rio de Janeiro e
do Brasil a ter uma visdo de mundo privilegiada, diferente. E acho que
isso € o que caracteriza esse momento de criacdo das escolas. E essa
expressdo, escola de samba, definiu muito bem, foi uma criagdo muito
feliz do Ismael Silva. Dizem que foi inspirado na Escola Normal, de
formacao de professores, que existia em frente ao Largo do Estacio.
Essa aspiracdo logo encontra eco, aparece expressa num samba dessa
época, que dizia: “Sou doutor em samba / quero ter o meu anel / tenho
esse direito / como qualquer bacharel*”. Esse samba ja mostra que ele
almejava a equiparag@o dos saberes, do erudito e do popular. Existe a
cultura erudita, existe a escola que forma professores, mas eu também
sou professor do meu saber, desse saber. Essa visao foi algo muito mar-
cante para os sambistas: a nova denominacao lhes dava o status de algo
mais do que mero lazer.

O que teria levado as escolas de samba a esse descaminho que
temos apontado? Por que tanto luxo? Por que tanta exigéncia de recur-
sOs para criar coisas novas, para criar alegorias fabulosas? E claro que
a resposta mais Obvia € a crescente espetacularizacao do desfile, que
interessa e beneficia alguns, ndo necessariamente sambistas. Mas tenho
uma visao interna, de como a escola de samba funciona internamente,
ou seja, qual seria o percentual de responsabilidade das proprias esco-
las nessa questdo. E cito como exemplo uma bobagem: no Carnaval de
2000, aquele carnaval em que todas as escolas apresentaram enredos
sobre os 500 anos de historia do Brasil, havia um programa de radio,
ndo me lembro de qual emissora, que a cada sdbado era transmitido da
quadra de uma escola diferente. Cabia a escola anfitrid receber condig-
namente as coirmas e a equipe do programa. Aquilo ndo valia nada,
ndo tinha dinheiro em jogo, ndo tinha titulo em jogo, mas cada escola
procurava se superar. Passistas, baianas, casais de mestre-sala e por-
ta-bandeira, todos queriam roupas novas para brilhar, porque em todas
as escolas estdo apresentando roupa nova, ndo pode repetir roupa. A
bateria queria uma camisa com o nome do programa, a escola fornecia
um almogo para o programa, a comida tinha que ser melhor do que a da
escola anterior.

13 “Doutor em samba”, de Custodio Mesquita, gravada por Mario Reis em 1933.



Faz parte do DNA de toda escola de samba esse espirito competi-
tivo: mesmo quando ninguém obriga, mesmo quando nao estd em nen-
hum regulamento, todas querem superar as outras, todas querem isso,
buscam isso a duras penas, gastando o que ndo podem, se arrebentando
completamente. Todo mundo acaba o carnaval devendo, com carta de
crédito no comércio ja a ser descontada no ano seguinte, porque a vai-
dade e a vontade de superar € inerente a esse fazer.

Acho que essas disputas também tém o seu lado negativo e me
refiro a disputas internas e externas, as vezes nem tao pacificas. Ha dis-
putas que até terminam mal. Mas, por outro lado, elas deixam claro que
h4 uma vida pulsando. Um exemplo muito bonito, que foi falado aqui
ontem de passagem, ¢ o exemplo da formacao das escolas de samba em
Uruguaiana. Uruguaiana ¢ uma cidade no extremo oeste do Rio Grande
do Sul, a oito horas de 6nibus de Porto Alegre. No final da década de
1940, a marinha brasileira encarregou-se do patrulhamento da fronteira
liquida com a Argentina, o rio Uruguai, que separa Uruguaiana da cida-
de argentina de Paso de los Libres. Fuzileiros navais foram transferidos
do Rio de Janeiro para 14, para patrulhar a fronteira. Quando chegou o
carnaval, ficaram muito tristes, porque eram ligados a escolas de samba
aqui do Rio. Houve até casos de depressdao. O comandante, ao saber que
0 motivo da tristeza era ndo terem escola de samba para desfilar, suge-
riu que fundassem uma. Assim surgiu a primeira escola de samba de
Uruguaiana, que era, se ndo me engano, Engrenagem dos Navais. Veio
o carnaval do ano seguinte, aquela escola desfilou, mas continuavam
deprimidos. Que graca tinha desfilar numa escola que ndo tinha compe-
tidora? Entdo fundaram uma segunda escola, chamada Filhos do Mar.
Havia duas escolas, tudo resolvido. A cidade se dividiu, metade era Fil-
hos do Mar, metade era Engrenagem dos Navais. Nenhum compéndio
disse a eles que era preciso ter essa disputa. Nada disso foi combinado.
Mas essa disputa estava no inconsciente daqueles sambistas. Para qué
ter escola de samba se ndo tem outra para concorrer? Toda essa disputa
sdo questdes que pertencem a propria nocao de escola de samba.

Quando a gente olha para tras e tenta entender o que aconteceu no
passado, ¢ obrigado a pensar: serd que essa onga — feericamente ilumi-
nada, dotada de movimento, capaz de despertar o €xtase e a participagao
do publico — ¢ o fim do carnaval? Ou ela ¢ uma continuagdo, o caminho
das escolas de samba? O que isso representa? O que essa modernidade
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que vai chegando aos poucos nas escolas de samba significa de ameaga
para n6s? Logicamente, sendo tao ligada ao Império Serrano, tenho que
ter uma visdo muito otimista com relagao a isso. Acho que as escolas de
samba ndo vao acabar nunca. Elas nunca vao morrer. Ninguém nunca
sera capaz de acabar com isso. E por que penso assim? Porque a criagdo
das escolas de samba foi um ato de sobrevivéncia de uma cultura. Uma
cultura que foi brutalmente arrancada de suas raizes e trazida para c4,
onde foi ignorada, quando ndo reprimida. Contra tudo e contra todos,
encontrou formas de sobrevivéncia aqui. A escola de samba ¢ uma des-
sas formas de sobrevivéncia. Fortissima.

Nao estou falando mais do desfile, estou falando de todo o resto
que esta por trds daquele desfile. Tudo o que acontece nos outros 364
dias do ano em que a escola ndo desfila. Nesses outros 364 dias do ano,
aquelas pessoas fundadoras das escolas e essas pessoas atuais que con-
duzem as escolas sdo imbuidas de uma for¢a que possibilitou e possibi-
lita tudo isso acontecer. Essa for¢a ndo ¢ banal.

Gosto muito de lembrar um samba da Portela de 1994'. Se eu
estiver errada na data, me corrijam. O titulo do enredo era “Quando
0 samba era samba”. O samba, que eu considero o melhor samba da
Portela de todos os tempos, tinha dois versos que diziam: “Resisténcia
que a for¢a ndo calou, arte de improvisar”. Esses dois versos, para mim,
resumem o que foi essa necessidade de resistir e que resistiu a tudo.
Nenhuma for¢a, nenhuma brutalidade, nenhum absurdo cometido con-
seguiu calar essa voz e sufocar essa criatividade. Associar a resisténcia
justamente a capacidade de improvisar € muito bonito.

Também, o Império Serrano, no ano passado, no nosso enredo I1a-
Oba-0yo", trouxe em seu samba-enredo'® um verso que dizia: “Pela fé
que atravessa as revoltas do oceano”. Essa fé que foi capaz de sobrevi-
ver a tudo que a historia nos conta e que os antepassados relataram, e
essa memoria triste que chegou até nds, essa fé que sobreviveu a tanta

14 “Quando o samba era samba,” samba-enredo da Portela em 1994, de autoria de Claudio Russo, Wilson

Cruz e Z¢ Luiz.

15 Em 2024, o Império Serrano apresentou o enredo “Ili-Oba-Oy¢: a gira dos ancestrais”, de autoria do
carnavalesco Alex de Souza.

160 samba-enredo em questdo ¢ de autoria dos compositores Aluisio Machado, Carlos Senna, Andinho
Samara, Jefferson Oliveira Nunes, Carlitos Ambrosio e Marcos R. Valenga.
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repressao, a tanta discriminagao, a tanta perseguicao, e ainda sobrevive,
e ainda € vitima disso até hoje, essa fé, a sua maior vitoria, a sua res-
posta, estd 14 a cada ano, no momento de celebracio que ¢ o desfile da
escola de samba.

Gente da antiga ndo fala em desfilar. A gente diz assim: “Vocé vai
sair este ano?”’, ou entdo “Vocé vai descer este ano?”’. Eu adoro essa ma-
neira de falar, tdo expressiva, porque, quando a gente esta 14, quando a
gente desce para desfilar, essa € a resposta a tanta coisa absurda, cruel e
indigna que a negritude desse pais passou e passa. A resposta estd ali, e
¢ uma resposta tao rica, tdo bela, que eu ndo vejo inconveniente nenhum
em que a onga tenha luzes e mecanismos que a fazem subir sozinha. Ao
contrario, acho que isso € uma vitoria. Nos ndo temos mais aquela alego-
ria que tinha uma manivela, ndo. Hoje, nds somos tudo isso, € 0 mundo
estd olhando, estd vendo essa vitdria, resultado da “resisténcia que a forca
ndo calou”, decorréncia dessa fé que atravessou as revoltas do oceano.

Pode ser que no desfile haja gente que esteja sem saber o que esta
fazendo ali, seja porque quer aparecer na televisao, seja por outro mo-
tivo qualquer. Tanto faz. Mas para o sambista, aquele momento ¢ algo
magico, da ordem do sagrado. E por isso que a gente chora no desfile.
Quando eu desfilava, hd muitos anos, na bateria do Império Serrano, fi-
cava impressionada ao ver homens fortes, tocando aqueles surdos enor-
mes, chorarem como eu no momento em que a bateria comegava a tocar.
Hoje entendo que aquele momento significa muito — a continuidade da
vida, a celebracdo de toda a beleza da vida, tdo arduamente conquistada
a cada dia. Isso ndo pode morrer nunca, isso nunca vai acabar.
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AUTORES
3 g B Alessandra Tavares

Moradora do suburbio carioca, sambista por ancestralidade, impe-
riana de coragdo, desenvolve pesquisas sobre as escolas de samba
cariocas em espagos académicos desde 2009 e nas vivéncias dos
cotidianos das agremiacdes ha muitos carnavais. Sua pesquisa foi
publicada pelo Prémio Arquivo Nacional de Pesquisas em 2022,
como o titulo: Escola de Samba “tira negro do local da informa-
lidade”: Agéncias e associativismos negros a partir da trajetoria
de Mano Eloy (1930-1940). Atualmente, ¢ professora licenciada
da rede de Educa¢ao Basica do Estado Rio de Janeiro e efetiva
da pos-graduagdo (lato sensu) em Historia e Cultura Africana(s) e
afro-brasileira(s) do Instituto de Pesquisa e Memoria Pretos Novos
— IPN/UNIFATEC.

Angela Mascelani

Diretora e curadora do Museu do Pontal. Idealizadora, junto com Lu-
cas Van de Beuque, da nova sede do Museu do Pontal, inaugurada em
2021.Antrop6loga, escritora, diretora de arte. Doutora em Antropolo-
gia, IFCS/UFRIJ (2001), Mestre em Artes EBA/ UFRJ (1996) e gra-
duada em Arte, pela FEB/Bauru (1976). Publicou: O Mundo da Arte
Popular Brasileira (Ed. Mauad, 2000); Caminhos da Arte Popular: O
Vale do Jequitinhonha (Museu Casa do Pontal, 2008), L’art populaire
au Brésil et le musée Casa do Pontal,(Brésil (s) Sciences Humaines
et Sociales, 2021) e outros. Co-dirigiu os filmes “Juazeiro do Norte,
Ceara: arte, fé e festa” (2014), com Lucas Van de Beuque e “Artistas
Cazumbas”, prémio Pierre Verger, com Lucas Van de Beuque ¢ Moa-
na Van de Beuque (2019). Curadora das exposicoes; Festas, sambas
e outros carnavais (Sesc Casa Verde e itinerancias para Belém, PA),
(Re) Inventar — artistas criadores (Sesc Birigui e itinerancias), Novos
ares: Museu do Pontal reinventado (2021-2025) e outras.

Diego Uchoa

E historiador, pesquisador do CNPq e compositor. Graduado em
Historia pela UFF, especialista em Educagio das Relagdes Etni-
co-raciais e mestre em Historia Politica pela UNIVERSO, onde
também ¢ doutorando. Atua no LEPIDE-UNIVERSO, no Grupo de
Pesquisa Historia: Religiosidade e Cultura (CNPq/UFSC) e no Gru-
po de Pesquisas e Estudos Nacionais e Estratégicos - Moniz Bandei-
ra. Focado na Historia Social do Samba e no Ensino de Historia das
Américas, aborda religiosidade, cultura, género, raca e colonizagao
na América Latina e Caribe. Professor do Colégio Sao Vicente de
Paulo, idealizador do Projeto “Salve a Malandragem!” e integrante
da Ala de Compositores da G.R.E.S. Ledo de Nova Iguagu, tam-
bém compde e atua em projetos musicais na Regido Metropolitana
do Rio de Janeiro
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Fabiana Bandeira

Doutora em Histéria Social (PPGH/UFF, 2023); Mestra em
Historia (PPGH/UNIRIO, 2010), Especialista em Sociologia
Urbana (UERIJ, 2009), Bacharel e Licenciada em Historia
(UNIRIO, 2007). Professora de Histéria e Guia de Turismo,
¢ autora da tese da tese “Modernidade negra na Praga Onze:
escolas de samba, agdo politica e a constru¢ao do Carnaval tu-
ristico. Rio de Janeiro-RJ 1932-1948” e do capitulo “Politica
de Turismo”, publicado na coletadnea “Dicionario do Governo
Vargas” (7Letras, 2023).

Guilherme Guaral

Possui graduagdo em Historia pela Universidade do Estado do
Rio de Janeiro (1996) e mestrado em Historia pela Universidade
do Estado do Rio de Janeiro (2008). Doutor em Historia Social
pela UFF (2014). Pos-Doutor em Historia pela USP. Professor
da Universidade Veiga de Almeida, Diretor de Ensino Superior
da Secretaria de Ciéncia e Tecnologia de Cabo Frio, Profes-
sor da Rede Estadual do Rio de Janeiro. Membro da Equipe
de Redatores de Ciéncias Humanas e Sociais Aplicadas (His-
toria) Nova BNCC (RJ). Apresentador ¢ Roteirista do Canal
do Guaral (Youtube). Participante do Projeto Video Aulas da
SEEDUC (RJ). Ex-Coordenador do Curso de Historia da UVA,
Campus Cabo Frio; Ex-Diretor do Teatro Municipal de Cabo
Frio (2005-2008) e Ex-secretario Municipal de Cultura de Cabo
Frio (2009).

Lucas Van de Beuque

Diretor executivo do Museu do Pontal desde 2010. Idealiza-
dor, junto com Angela Mascelani, da nova sede do Museu do
Pontal, inaugurada em 2021. E professor do curso de MBA
da Candido Mendes de Gestdo de Museus. Fotografo, curador
e cineasta, tem como tema de pesquisa os artistas e mestres
da cultura popular. Co-dirigiu os filmes “Juazeiro do Norte,
Ceara: arte, fé e festa” (2014), “Artistas Cazumbas” (2019)
e “Jose Bezerra, Artista” (2024). Participou da curadoria de
dezenas de exposigdes, como “Festas Sambas e outros Car-
navais” (Sesc Casa Verde, SP, 2023 ¢ Bienal das Amazonias,
PA, 2024), (Roxinha uma vida de novela, 2023) e (J. Borges,
o sol do sertdo, 2024).



Lurian Lima

E professor de Musica e Histéria da Univerdade do Distrito
Federal. Doutor em Historia pela Universidade Federal Flumi-
nense (UFF) com Sanduiche Fulbright Fulbright no Departa-
mento de Historia da New York, Pés-doutor no departamento
de Musica da UNIRIO, com bolsa FAPERJ NOTA 10. Foi Bol-
sista de Doutorado do CNPq, Pesquisador Visitante da Fulbri-
ght no Departamento de Historia da New York University. Inte-
gra o Grupo de Pesquisa Educagdo Saberes e Decolonialidades
(UnB), Grupo de Estudo e Pesquisa Cultura Negra no Atlantico
(UFF), o Laboratorio de Historia Oral (UFF), o Grupo de Tra-
balho Emancipagdes e Pos-Aboli¢do da ANPUH e o Laborato-
rio de Etnomusicologia da UFRJ. Tem discutido e pesquisado
tematicas relacionadas a racismo, conflitos raciais, identidade
e diversidade na interse¢do entre Musica, Historia e Educacao.

Maria Laura Cavalcanti

E antropodloga. Professora titular na UFRJ, onde atua no Pro-
grama de Pos-graduac@o em Etnografia e Critica Cultural, no
Instituto de Filosofia e Ciéncias Sociais. Publicou diversos
livros e artigos sobre culturas populares, antropologia dos
rituais e performances e dos estudos de folclore, dedicando
especial aten¢do ao carnaval carioca, com o livro Carnaval
carioca: dos bastidores ao desfile, e aos Bumbas de Parin-
tins/ Amazonas, com o livro Rivalidade e afeicdo: ritual e
brincadeira no Bumba de Parintins. Para download de livros
e artigos, acessar http://www.marialauracavalcanti.com.br/

Martha Abreu

Professora titular do Instituto de Historia da Universidade
Federal Fluminense, atuando no PPGH e no Mestrado Pro-
fissional em Ensino de Historia. E pesquisadora do CNPq e
da UERJ/FFP. E uma das coordenadoras do projeto Passa-
dos Presentes: memoria da escraviddo no Brasil e do Insti-
tuto AfrOrigens, um projeto de arqueologia e historia sobre
a Diaspora Africana no Brasil. Publicou diversos trabalhos
sobre cultura popular, musica negra, patrimonio cultural,
pos-aboli¢do e historia publica. Entre eles, destacam-se Da
Senzala ao Palco: cangdes escravas e racismo nas Américas,
1870-1930, e a participacdo na organizagdo de duas coleta-
neas sobre Cultura Negra: Festas, Carnavais e Patrimonios
Negros; Trajetorias e Lutas de Intelectuais negros, novos de-
safios para os historiadores.
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Mauricio Barros de Castro

Mauricio Barros de Castro ¢ Doutor em Histdria pela USP e pro-
fessor associado do Departamento de Teoria ¢ Historia da Arte e
do Programa de Pés-graduagdo em Historia da Arte da UERJ. Foi
professor visitante na Universidade da California, Berkeley. Pu-
blicou, entre outros, Carnaval-Ritual: Carlos Vergara e Cacique
de Ramos (2021), livro finalista do Prémio Jabuti 2022, Categoria
Nao-ficgdo/Artes, e Zicartola: politica e samba na casa de Car-
tola e Dona Zica (3a. edigdo, 2023), todos pela Editora Cobogo.

Mauro Cordeiro

Professor do Departamento de Sociologia do Colégio Pedro II. Dou-
torando no Programa de P6s-Graduagdo em Sociologia e Antropo-
logia (UFRJ), Mestre em Ciéncias Sociais pela PUC-Rio (2019) e
Licenciado em Ciéncias Sociais pela UFRRJ (2016). Filiado a Asso-
ciacdo Brasileira de Antropologia (ABA), onde compde o Comité de
Antropologas/os Negras/os, e a Associacdo Brasileira de Pesquisa-
dores Negros (ABPN). Um dos fundadores do Pensamento Social do
Samba, iniciativa que surgiu promovendo a divulgagao cientifica dos
estudos sobre o0 amplo universo do samba carioca e se transformou
no grupo de pesquisa PSS - Laboratério de Pesquisa Pensamento So-
cial do Samba (CP2/CNPq), liderado por Mauro Cordeiro e Vinicius
Natal. Integra 0o CORRE — Experimentacdes Etnograficas em Terri-
torios Urbanos (PPGCS/UFRRJ). Seu interesse de pesquisa tem én-
fase nas manifestagdes da cultura popular, sobretudo as afrodiaspo-
ricas, a partir das tematicas de trabalho, hierarquias, poder e politica.

Mestre Lolo

Luiz Alberto, conhecido no mundo do samba, como Mestre Lolo,
comecou sua carreira na escola de samba Mirins Lins Imperial.
Com passagens pela Unidos da Tijuca e Académicos do Salguei-
ro teve varios anos de experiéncia como diretor de bateria até
assumir o posto de mestre de bateria.

Sua trajetoria como mestre comegou na escola de samba Vizinha
faladeira, tendo passagem pela Unido do Parque Curicica, onde
acumulou notas 10 e premiagdes no carnaval carioca.

Dando aula, Lolo ja viajou por diversos paises da América e Eu-
ropa. Ha 8 anos consecutivos a frente da bateria da Imperatriz
Leopoldinense, mestre Lolo foi campedo do carnaval em 2023 e
nunca perdeu um décimo das notas validas.



Rachel Valenca

Tem graduagdo em Letras pela Universidade de Brasilia e mestra-
do em Lingua Portuguesa pela Universidade Federal Fluminense,
com dissertacdo intitulada Palavras de purpurina, sobre a retori-
ca do samba-enredo. Participa ativamente do carnaval carioca, na
escola de samba Império Serrano ha 53 anos. Sobre a historia da
escola escreveu, em parceria com Suetdnio Valenga, o livro Serra
Serrinha Serrano: o Império do samba, cuja segunda edigdo, atua-
lizada, foi publicada em 2017.

Foi por oito anos membro do Conselho do Carnaval da Cidade do
Rio de Janeiro. Fez parte da equipe de elaboragdo do dossié das
Matrizes do Samba no Rio de Janeiro: partido-alto, samba de te-
rreiro, samba de enredo, para registro, junto ao IPHAN, do samba
do Rio de Janeiro como patrimonio cultural imaterial, em 2007. A
partir de 2014 faz parte do jari do prémio Estandarte de Ouro, do
jornal O Globo.

Rafaela Bastos

Presidente do Instituto Fundacdo Jodo Goulart, da Prefeitura do
Rio e Vice-presidente de Projetos Especiais da Mangueira. E
Geobgrafa, Especialista em Branding, Economia Comportamen-
tal e do Carnaval. Mestranda em Analise e Gestdo de Politicas
Internacionais. Conselheira de Administracdo da Camara de Co-
mércio Franga-Brasil. Membro da Forbes BLACK Community.

Renata Bulcio

E professora da Educacio Basica desde 2014 e, nesse periodo,
também trabalhou como harmonia, diretora cultural e enredista de
Escolas de Samba do Rio de Janeiro. Possui bacharelado ¢ licen-
ciatura em Historia pela Universidade Federal do Rio de Janeiro
(UFRJ), Mestrado em Histdria Social da Cultura pela Pontificia
Universidade Catdlica do Rio de Janeiro (PUC-Rio), especiali-
zagdo em Historia e Cultura Africana e Afrobrasileira pelo Insti-
tuto Pretos Novos (IPN) ¢ Mestrado em Ensino de Historia pelo
ProfHistoria da Universidade Federal Fluminense (UFF).
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Thalita Santos

Mulher preta de Niterdi, ¢ professora de percussdo, ritmista,
musicista ¢ Youtuber. Comegou na Unidos do Viradouro, foi a
primeira mulher na comissdo de bateria da Sapucai em 2015 e
diretora de tamborim da Viradouro em 2016. Atualmente ¢ dire-
tora de tamborim na Unidos de Vila Isabel. Formada pela Escola
de Musica Villa Lobos e em Gestdo de Carnaval pela Estacio de
Sa, foi Mestra de Bateria do bloco Saias na Folia. Seu canal no
YouTube, com mais de 82 mil inscritos, promove o samba glo-
balmente. Fundou a primeira Escola de Tamborim 100% online ¢
a Banda Um Amo, refor¢ando o empoderamento feminino.

Thay Barbosa

Musa da Estagdo Primeira de Mangueira. Nascida e criada no
morro da Mangueira, desfila desde os seis anos. Foi passista pre-
miada do Salgueiro e recebeu o prémio de melhor passista do
grupo especial em 2022. Em 2023, foi capa do enredo da Man-
gueira. Além de musa, € professora de Samba no Pé, pesquisa-
dora de escolas de samba e idealizadora dos projetos ‘Mulheres
de Mangueira’, que resgata a historia do morro e da cultura preta
brasileira, e ‘A RODA’, que promove debates sobre o Carnaval.
Atualmente, esta formando em Produgdo Cultural.

Tia Nilda

Estreou na Mocidade Independente de Padre Miguel em 1979,
com o enredo “Descobrimento do Brasil”, iniciando um amor du-
radouro pela escola. A mais velha de sete irmaos, foi influenciada
pelos avés da Unidos do Sao Carlos e acompanhava desfiles des-
de menina. Contribuiu para a feijoada da Mocidade, ajudando a
ganhar o titulo de melhor feijoada do Rio. Dedica-se com alegria
a Mocidade, destacando-se como baiana exemplar e simbolo de
paixao pela escola.

Vinicius Natal

E sambista, graduado em Historia pela UFF, mestre e doutor em
Antropologia pela UFRIJ. Possui pds-doutorado em Historia da
Arte pela UERJ e cursa pés-doutorado no Programa de Relagdes
Etnico-Raciais, no CEFET. J4 atuou como diretor de pesquisa
do Museu do Samba, diretor cultural do GRESU Vila Isabel e
coordenador de Politicas de Promogao da Igualdade Racial do
municipio do Rio de Janeiro. E autor de livros e artigos sobre o
samba carioca e suas diferentes modalidades. E pesquisador do
GRES Unidos de Vila Isabel e foi professor do Departamento de
Educagio da Universidade de Brasilia.



FOTOS DO SEMINARIO

Fala de abertura dos
curadores, 16 de
agosto de 2024

Angela Mascelani
Lucas Van de Beuque
Martha Abreu
Vinicius Natal
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Conferéncia de
abertura, 16 de
agosto de 2024

Luiz Antbnio Simas
Tia Nilda
Vinicius Natal




Mesa: Um balango dos
4# estudos sobre Escolas de
Samba,

16 de agosto de 2024

Angela Mascelani
Maria Laura Cavalcanti
Martha Abreu

Vinicius Natal
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Mesa: Mitos e
histérias das
primeiras escolas e
seus fundadores, 16
de agosto de 2024

Alessandra Tavares
Diego Uchoa
Renata Bulcdo
Vinicius Natal

T E R E R R L T
——




Mesa: Musicalidade
negra entre o desfile

e a industria cultural,

16 de agosto de 2024

Eryck Quirino
Felipe Barros
Mestre Lolo
Thalita Santos
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Mesa: Racismo e
discriminagédo nas
Escolas de Samba,

17 de agosto de 2024

Lurian Lima
Rafaela Bastos
Thay Barbosa
Vinicius Natal
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Mesa: Escolas de
Samba: costurando a
politica brasileira,

17 de agosto de 2024

Fabiana Bandeira
Guilherme Guaral
Mauricio Barros de
Castro
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Mesa: Desafios para
os préximos 100
anos, 17 de agosto
de 2024

Fernando Aratjo
Lucas Van de Beuque
Mauro Cordeiro
Rachel Valenga
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. Roda de samba com
Som dos Crias, 17 de
agosto de 2024
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FICHA TECNICA MUSEU DO PONTAL

Direcio Angela Mascelani e Lucas Van de Beuque
Assessoria de Educagio e Pesquisa Flora Moana Van de Beuque
Coordenacao Técnica / Administrativo-financeiro
Marcella Bacha (coordenag@o), Thamires Siqueira (Assistente)
Producio Sabrina Veloso (Coordenagdo), Matheus Saudino (Produtor),
Julia Madeira (Assistente de Produg@o)

Comunicag¢do Rubia Mazzini (Coordenacdo), Jodo Victor Rosa (Design Grafico),
Nicolas Barbosa (Assistente) ¢ Renata Magdaleno (Assessoria de Imprensa)
Desenvolvimento Institucional Tatiana Richard (coordenagio)
Coordenacio de Conteudo Fabiana Comparato
Coordenagdo de Programacio Cecilia Einsfeld
Museologia Sergio dos Santos (Conservador Chefe), Vanessa Freire (Restauradora),
Mariana Gomes (Museologa) e Leticia dos Santos Cunha (estagiaria).
Educativo Juliana Prado (Coordenagio Pedagogica), Leticia Oliveira (Coordenagéo de
Gestao), Beatriz Bessa, Cassio Martins, Cézar Pereira, Guilherme Guimaraes, Lena Farias,
Lidia Quadros, Lucas Urubatan, Luis Aragdo, Luizao Santos,

Pedro Sayd (Arte Educadores), Diego Santos Pereira, Pedro Motta,
Manuelly Pereira da Silva, Laura Duarte, Fernando Ferreira (Monitoria),

Maria Fernanda dos Santos e Yasmim Pereira (Jovens Aprendizes).
Infraestrutura Julido Lobato (Coordenagdo), Edivan Lima (Mestre Civil),
Roger Ferreira (Mestre Elétrica) e Benivaldo Cordeiro de Jesus (Marceneiro).
Conservacio Predial e Jardins Alan Pinheiro, Alverson Pinto,

Carolina Madeira, Carlos Eduardo dos Santos, Dinecia Ambrozio,

William Ambrozio, Paulo José Gongalves e Alcemir dos Santos.
Paisagismo Jean Charles Pezé
Administracio-financeiro Rafael Sotero (Consultor), Marcelo Braconnot (Controladoria),
Andreia Souza (Departamento de Pessoal), Wal Menezes (Tesouraria), Andre Guerra
(Tesouraria) e Thais Castelo Branco (Projetos).

Atendimento Barbara Licyer

Vigia Carlos José Soares, Deilson Ferreira, Levi Teixeira e Francisco Herlando

Formato: 16cmx23cm
Papel da capa: Papel cartdo High
Bulk - CO 250g/m*
Papel do miolo: Avena Chambril LD
80g/m’



