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Resumo

Esta dissertacdo estuda o tema Desenvolvimento e Cultura, levando em consideragdo as
problematicas de acesso entre os diversos grupos de escolas de samba do Rio de Janeiro e, mais
especificamente, entre aquelas que desfilam no Samb6édromo da Marqués de Sapucai e a as
desfilantes na Estrada Intendente Magalhdes. A proposta se justifica pela problematizacéo de
como os processos de desenvolvimento da cidade interferem sobre as experiéncias dos
sambistas que transitam pelos Grupos de Acesso. Objetivando apreender tais experiéncias por
meio de observagdes assistematicas e entrevistas dialogais, as estruturas de sentimento sdo
utilizadas como meios de analise das solucGes praticas destes sambistas frente ao seu tempo
social. Levando em conta o desenvolvimento do Rio de Janeiro no dltimo século, considera-se
que tais processos possibilitaram o encaixe das escolas de samba que desfilam na Sapucai num
projeto turistico de Rio de Janeiro. Os mesmos processos, porém, tém reforcado as fronteiras
do samba na cidade, situando os sambistas da Intendente num papel residual no “Mundo do
Samba” carioca ¢ 0s desafiando a articular e rearticular, ora solu¢cbes dominantes, ora
emergentes, como formas alternativas de se ser e ser percebidos na vida cultural da cidade.

Palavras-chave: Desenvolvimento; Cultura; Escolas de samba.



Abstract

This dissertation studies the theme of Development and Culture, taking into account the
problems of access between the different groups of samba schools in Rio de Janeiro and, more
specifically, those that parade in the Marqués de Sapucai Sambddromo and the parades in the
Intendente Magalhdes Road. The proposal is justified in the problematization of how the
processes of development of the city interfere on the experiences of the sambistas that pass
through the Access Groups. Aiming to apprehend such experiences through unsystematic
observations and dialogues interviews, the structures of feeling are used as a means of analyzing
the practical solutions of these samba players in front of their social time. Taking into account
the development of Rio de Janeiro in the last century, it is considered that such processes
enabled the samba schools that parade in Sapucai to participate in a tourism project in Rio de
Janeiro. The same processes, however, have reinforced the boundaries of samba in the city,
placing the sambistas of the Intendente in a residual role in the "Samba World" of Rio de Janeiro
and challenging them to articulate and rearticulate, now dominant or emerging solutions, as
alternative forms of be and be perceived in the cultural life of the city.

Keywords: Development; Culture; Samba schools.
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PEDE PASSAGEM

O trabalho de campo havia comegado ha praticamente um ano, mas se tornava a
cada insercdo mais desafiador. Ainda que transitassemos por alguns anos pelo Mundo do
Samba, para além da pesquisa cientifica, agora nos motivdvamos a compreender todo
aquele conglomerado de formac6es culturais a que tratavamos simplesmente por “grupos
de acesso”. Nossas experiéncias com as escolas de samba cariocas, ainda que
afetivamente motivadas, eram ao mesmo tempo limitadas e limitadoras as chamadas
“grandes escolas”, ou seja, aquelas que desfilam na primeira divisdo: o Grupo Especial.

Agora gue nossas pesquisas sobre desenvolvimento e cultura nos langcavam a um
novo olhar sobre o mundo, nos propomos a “re-conhecer” aquilo que, sob uma
perspectiva bastante afetiva, acreditdvamos conhecer. Entretanto, mesmo apos o primeiro
ano de dialogo com os grupos “de baixo”, ainda ndo nos encontravamos em posi¢do que
nos permitisse encerrar o trabalho com o minimo de consideracdes a realizar. Com essa
e outras preocupagdes em mente, entre uma conversa e outra numa mesa de bar em
Madureira, um amigo sugeriu que visitassemos a Unidos da Ponte, escola de samba
desfilante da “terceira divisao”. Por coincidéncia a escola ensaiaria em sua quadra naquela
mesma noite, 0 que nos fez entrar num taxi e partir para Sdo Jodo de Meriti, municipio
vizinho ao Rio de Janeiro e onde se faz a sede daquela agremiacao.

A escola ndo nos era estranha, afinal, a conheciamos de quando conseguiu a
facanha de pertencer ao “grupo principal”, desfilando com a Mangueira, Portela e as
“mais famosas” da cidade. A caminho da Unidos da Ponte, ainda no carro, mentalmente
recordamos de trés ou quatro sambas da agremiacdao, todos do periodo em que ela estava
na Sapucai e “era uma grande escola”. Logo, se ndo conseguissemos nenhum dialogo em
campo naquela noite, ainda teriamos uma noite regada a “bons sambas”.

No taxi, ainda a caminho da quadra, o taxista se mostrava inseguro com relagéo
ao caminho, mesmo se dizendo morador da regido. Nao entendemos, de imediato, se essa
inseguranca era com relacéo ao trajeto que devia ser feito ou, ainda, com relacéo ao fato
de estarmos numa regido considerada perigosa naquele horario: a Baixada Fluminense.
Em alguns instantes descobririamos se tratar dos dois motivos, ja que nos instigara a um
debate repentino sobre seguranca publica. Ndo demorou para que nos perguntasse o que
iriamos fazer naquele endereco. Quando dissemos que iamos a um ensaio de escola de
samba em S&o Jodo de Meriti, 0 motorista perguntou se ndo estdvamos enganados, ja que

a “famosa” Beija-flor, ndo ficava ali, mas em Nilopolis, municipio vizinho.



12

A pergunta que nos foi feita, a0 mesmo tempo que pareceu rotineira, Nos gerou
certo grau de incébmodo, j& que nos remeteu de imediato aquela mesma visao limitada e
limitadora acerca de Mundo do Samba em fungéo da primeira divisdo das escolas — por
sinal, a mesma que reconheciamos ainda manter. Mesmo relatando 0 nome Unidos da
Ponte, em seguida, o rapaz disse ndo conhecer onde ficava e nem saber de sua existéncia,
algo que j& ndo nos surpreendia aquela altura da pesquisa pelas escolas “menores”.
Conhecedores do grande numero de escolas que desfilam nos Grupos de Acesso da
cidade, deixamos a questdo de lado e nos ocupamos em ajudar o taxista a encontrar o
endereco, no bairro de Sdo Matheus, onde o amigo disse ficar a quadra.

Encontrar uma quadra de escola de samba, programa “tradicional” na metropole
carioca, naquela noite se mostrava algo néo téo facil. A rua escura e pouco movimentada
ndo correspondia a memdaria afetiva que tinhamos do endereco de uma escola de samba
em dia de ensaio ou, ainda, as referéncias que tinhamos em mente até para as outras
escolas que frequentamos naquele Gltimo ano. Entretanto, ja era a segunda vez que
passdvamos pela rua e sem localizar nosso destino: a numeracéo da rua ndo tinha uma
sequéncia fixa e a movimentacdo ndo nos possibilitava pedir ajuda a algum informante.

Quando da terceira vez que passavamos, finalmente observamos um grupo de
ritmistas entrando num galpdo aos fundos de um bar movimentado para a rua, fato que
nos chamou a aten¢do: se tratava do nosso destino naquela noite. Haviamos encontrado a
quadra da Unidos da Ponte e, depois de pagar pela corrida e agradecer ao motorista, 0
mesmo tirou uma conclusdo que talvez tivesse sido mais Gtil no seu entendimento inicial
sobre o local que procuravamos: “Ah! Essa Ponte é escola de acesso!”.

Daquele momento em diante é que uma série de inquietagdes ganharia forma e
tomaria corpo na consecucdo deste trabalho. A dificuldade de localizacdo da Unidos da
Ponte ndo era apenas geografica, mas se ampliava conceitualmente a cada vez que
utilizdvamos termos como “grandes” e “pequenas escolas”, “maiores” e “menores”,
“grupo principal” e “grupos de baixo”, de modo que, mesmo apOs um ano em campo, 0
objeto ainda nos parecia distante. Até alguns conceitos ja ndo faziam mais sentido diante
de tal constatagdo, como 0 que seria uma “escola famosa”, um “bom samba” ou a propria
ideia que mantinhamos sobre “Mundo do Samba” carioca enquanto unidade coesa. Tais
ressignificacOes € que passariam, a partir daquele dia, a mudar o olhar que tinhamos sobre
0 apreender os Grupos de Acesso de modo que, transcrever aqui estes relatos de campo,
foi a forma que melhor encontramos de pedir passagem ao enredo que nNos pPropomos

conduzir.
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1°SETOR - ABRE-ALAS

A palavra acesso € normalmente empregada com o intuito de designar ingresso,
possibilidade de chegar a determinado ponto ou, ainda, perspectiva de um nivel ou estagio
ser alcan¢ado e usufruido. Quando da hierarquizacdo de grupos culturais, o termo é entéo
convertido em caracteristica daqueles que estdo aquém das formas de cultura produzidas
por outros. Pertencer a um grupo “de acesso”, como 0s existentes entre as escolas de
samba do Rio de Janeiro, pode significar desde a posicdo de um agente dentro do campo
cultural até o reconhecimento cultural por ele obtido. A palavra acesso é também evocada
quando dos debates envolvendo politicas publicas. Entendidas estas Gltimas como meios
de assegurar o direito a ter direitos, logo, ter 0 acesso a elas pode representar fator decisivo
naquilo que se espera por desenvolvimento.

No Mundo do Samba carioca, meio pelo qual nos identificamos? culturalmente ha
algumas décadas, a palavra acesso parece ter sentido ndo apenas organicista, mas também
carregado de estigmas envolvendo a derrota e 0 descenso na competicéo entre as escolas.
Sempre mais proximos daquelas desfilantes no primeiro grupo, o olhar para os grupos de
acesso agora nos envolvia num desafio em que o olhar meritocratico ja ndo servia mais a
explicacdo do objeto. Em especial, 0 que nos movia era a possibilidade de estudar o
desenvolvimento da cidade do Rio de Janeiro em seus encruzilhamentos com o campo da
cultura, especialmente no que diz respeito as experiéncias e as soluc@es praticas destes
agentes nas encruzilhadas entre desenvolvimento e cultura.

Abrindo alas para o desdobramento do tema, o enredo que escolhemos contar é
resultado direto deste impulso inicial, o que nos leva a relatar neste setor a concepcao de
Mundo do Samba da qual partimos, bem como sua contextualizacdo no desenvolvimento
urbano carioca, além de como pensar os grupos de acesso dentro desse contexto.
Delimitando 0s marcos tedricos que nos orientam, reunimos em seguida 0s argumentos e
aspiracdes que nos movem pelo tema, assim como as formas de construcdo e condugéo
do enredo a ser contado. E com base em tais elementos que adentramos no que temos
chamado por Mundo do Samba e nas inquieta¢des de um paradoxo que nele se apresenta:

quando o tempo ruge e a Sapucai € longe.

1 O texto dissertativo tem sua narrativa na primeira pessoa do plural por uma opcéo da autoria deste trabalho.
Tanto autor quanto orientador optaram por este caminho em razdo de suas experiéncias de vida e as
afetacOes deste envolvimento com o tema pesquisado. O subcapitulo 1.5 descreve de forma mais precisa
tal opcéo, assim como detalha seus reflexos na construcdo e na conducéo deste trabalho.
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1.1. Um Mundo para se chamar de Samba

O Mundo do Samba que conheciamos em muito se limitava as escolas da primeira
divisdo, o espetaculo que apresentam anualmente no Sambddromo da Marqués de
Sapucai e os relatos que dele irradiavam aos nossos estados de origem (Minas Gerais e
S&o Paulo). Nossos primeiros contatos com as escolas de samba se deram dessa maneira,
0 que habitualmente atribuimos a trés elementos: a transmissao dos desfiles pelas redes
de televisdo, a gravacao e distribuicdo dos discos com seus sambas e, mais tarde, 0 acesso
a internet e as redes sociais. Somente depois, anos mais tarde, é que efetivariamos essa
aproximagéo com as escolas de samba do Rio de Janeiro, seja assistindo presencialmente
os desfiles, seja desfilando nas escolas com as quais nos envolviamos afetivamente?.

O samba que se constituia mundo cultural para cada um de nos estava diretamente
ligado ao que nos era passado pelas imagens do Maior Espetaculo da Terra, seus temas,
seus enredos e seus sambas. Neste sentido, grande parte de nosso entendimento de Mundo
do Samba e da maneira pela qual experenciavamos aquele meio cultural estaria
diretamente ligado a sua producao cultural, o que equivale a maneira pela qual as escolas
de samba buscavam ser e serem percebidas pelo publico.

Os sambas de enredo, os mesmos que servem aos desfiles anuais de cada escola,
nos ajudavam a dar sustentacdo a cartografia que nos guiava nesse Mundo, desde seu
surgimento até sua manutencdo no presente. O Samba, como costumam cantar as escolas,
seria a sintese de manifestagdes do povo nos séculos XIX e XX, sobretudo aquelas de
influéncia africana que aqui se miscigenaram na formagé&o de Brasil. Entender as origens
do samba, como cantaria a Portela em 19943 nos obrigaria a viajar pela Africa, seus
encantos e sua magia. O samba, enquanto raiz cultural, seria um né na madeira.

No Rio de Janeiro, a instituicdo escola de samba nasceria como reduto de toda
essa ancestralidade onde, nos anos 30, o ritmo afro-brasileiro teria resistido e frutificado.
O local desse acontecimento, a Praca XI, entraria para a histéria das agremiagdes como o
berco das fantasias sambistas (Portela, 1995), local onde teria sido embalado o samba
(Império Serrano, 1982). Aquela praga, sede dos desfiles da primeira divisdo até a metade
da decada de 40, seria nostalgicamente lembrada como o palco primeiro do samba, onde
0 morro descia a ladeira e se mostraria ao restante da cidade (Mangueira, 1999).

2 A titulo de ilustracéo, as escolas pelas quais os autores se identificam sdo a Mocidade Independente de
Padre Miguel (autor principal) e Portela (orientador).

3 Os sambas de enredo apresentados ao longo deste trabalho sdo citados pelo nome da escola e ano de
desfile, encontrando-se referenciados de forma completa ao fim deste trabalho, no apéndice 1.
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A fase inicial na Praca XI seria suplantada pelo momento em que as escolas de
samba ocupariam as avenidas que serviam de sede para o Grande Carnaval da cidade.
Passo a passo, no compasso, 0 samba crescia, mas seria na Candelaria (Av. Presidente
Vargas) e nos anos 60 que 0 samba conheceria seu apogeu (Império Serrano, 1982). Além
de novos lugares, novos encontros se dariam, ocasides onde o protagonismo das escolas
na cena carnavalesca da cidade ocorreria, segundo o samba da Unidos de Vila Isabel de
1984, gracas aquela gente empenhada em construir a ilusdo: figurinistas, desenhistas e
artesdos. A partir daquele local, e da aproximacdo com tais artistas, 0 samba atravessaria
fronteiras e faria turistas chorarem de emocao (Império Serrano, 1992).

Mas as novas condi¢cBes também trariam alguns problemas as agremiac6es. O
crescimento desmensurado do desfile e o agigantamento das formas alegdricas estariam
criando as “Super-escolas de Samba S/A”. O Império Serrano, em seu samba de 1982,
mencionava alegorias que agora escondiam gente bamba, aquela mesma gente que
descera a ladeira do morro para a Praca XI. A Sdo Clemente, em 1990, diria mais: 0 samba
mesmo ja havia sambado, principalmente com as mudancas de gestdo nas escolas entre
as décadas de 70 e 80. Desde que as escolas foram dirigidas “com sabor comercial” é que
0 “povao” teria ficado fora da jogada. Os “cartolas”, com seu poder financeiro,
transformariam o recém-construido sambédromo em Hollywood, atraindo mil artistas
para a Sapucai e fortalecendo as vaidades de “carnavalescos e destaques vaidosos™.

Mesmo que diante desse quadro, o Mundo do Samba ainda se faria ambiente
propicio ao sentimento de brasilidade, numa comunhdo que ocorre todos 0s anos no
sambodromo da cidade e que tem na Apoteose 0 seu esplendor (Imperatriz, 1993).
Finalmente, os sambas de enredo ainda nos mostram um modelo de escola de samba capaz
de conciliar todas essas questdes e nos apresentar a cada carnaval um modelo de cultura
que, mesmo que distante do “verdadeiro samba” (Sao Clemente, 1990), tem conseguido
se alinhar ao projeto turistico do Rio e & economia da metropole*. Como nos cantaria a
Beija-Flor, em 2007, as Africas que geriram o samba se mantém vivas no modelo de
desenvolvimento ora existente: da Pedra do Sal, no bairro da Gamboa, a “pequena Africa”
viu despontar, na Ultima década, a Cidade do Samba, complexo industrial onde as 12

maiores escolas de samba da cidade produzem seus desfiles.

4 Segundo dados da Empresa de Turismo do Municipio do Rio de Janeiro - RIOTUR, o carnaval de 2016
atraiu cerca de 1,026 milhdo de turistas, gerando uma receita de 3 bilhdes de reais para a cidade. No carnaval
de 2017, o numero de turistas fora de 1,1 milhdo, totalizando a mesma renda de 2016 (RIOTUR, 2016 e
2017). Embora ndo se tenha encontrado dados relativos & contribui¢éo das escolas de samba neste montante,
reconhece-se o carnaval ocorrido na Sapucai como a grande vitrine da festa carioca.
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No ano em que comemoramos O centenario do samba — data simbdlica que
representa a gravacao da primeira musica deste que seria um dos tragos mais importantes
da identidade brasileira (Imperatriz, 1996) — os mesmos sambas de enredo que ajudaram
a construir nossa visao do “Mundo” que chamamos de “Samba”, no entanto, ainda nédo
nos possibilitavam apreender certos aspectos de seu desenvolvimento, aspectos estes que,
a principio, poucos ou quase nenhum abordavam enredos. No entanto, agora que nos
interessamos pela discusséo sobre os processos de desenvolvimento e as experiéncias que
deles resultaram, nossa visdo limitada e limitadora de Mundo do Samba precisaria ser
revista no intuito de percorrer determinadas questdes que ainda nos incomodavam.

Elegendo como tema o conceito de Mundo do Samba — e mais especificamente no
Rio de Janeiro — nos debrucamos neste trabalho sobre determinados pontos que, naquela
visdo inicial, ndo nos ofereciam respostas a alguns questionamentos: quais seriam e onde
estariam inseridos, dentro deste Mundo que chamamos de Samba, 0s Grupos de Acesso
e seus sambistas? O que sabiamos sobre este outro lado do Mundo do Samba, a ndo ser
que parte de seus desfiles ndo aconteciam no sambddromo da cidade? Nossas concepgoes
de Mundo do Samba seriam validas para todos os grupos desfilantes na competicao do
samba na cidade? Indo além, de que maneira estas escolas estariam entrelacadas aos
processos de desenvolvimento urbano carioca e sua repercussdo no campo da cultura?
Por fim, como buscar estas respostas e de que forma transcrevé-las em enredo,
reconhecendo, por conseguinte, que a ideia de Mundo do Samba que compartilhavamos
até entdo era limitada e limitadora as escolas de samba que conheciamos ao longo de
nossas experiéncias de vida, ou seja, as agremiacdes da Sapucai que anualmente realizam
0 “Maior Espetéaculo da Terra™?

Ao propor um enredo que abarcasse tais inquietacdes, reconhecemos que outros
sambas precisariam ser cantados, assim como outro enredo merecia ser contado e outros
didlogos estabelecidos, revelando um sentido menos limitado da palavra “acesso” e o
paradoxo por ele engendrado nas fronteiras que se fazem no Mundo do Samba carioca.

A seguir, nos cabe refletir acerca do que sabiamos sobre os Grupos de Acesso do
carnaval carioca e, dentro da relagdo entre desenvolvimento e cultura, por quais
perspectivas ele poderia ser pensado. Assim como, na preparagédo de um desfile, um
enredo € que proporciona a construgdo de um samba, nossa pesquisa também se vale de
tal processo para a construcdo de sua episteme. Com base em tal perspectiva é que
propomos um enredo sobre como pensar 0s Acessos no Mundo do Samba carioca,

seguido dos pontos cruciais que o justificam como elemento norteador deste trabalho.
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1.2. Um enredo para se pensar 0s Acessos

“Maior Espetaculo da Terra” é o termo habitualmente evocado para se referir aos
desfiles da primeira divisdo das escolas de samba do Rio de Janeiro. Entretanto, o
carnaval carioca ainda conta com outros cinco grupos. Ocorre que as escolas estdo
distribuidas hierarquicamente em seis divisdes: o Grupo Especial e a Série A, que
constituem a primeira e segunda divisdo — desfilantes no sambédromo da Marqués de
Sapucai — além dos Grupos B, C, D e E — respectivamente a terceira, quarta, quinta e
sexta divisao — cujos desfiles ocorrem na Estrada Intendente de Magalhaes. No carnaval
de 2017 haviam, além das 12 escolas que desfilam no Grupo Especial, outras 70 escolas
que transitavam pelos grupos de acesso, das quais 56 desfilavam na Intendente.

Além das consultas iniciais sobre a distribuicdo atual dos grupos de acesso no
carnaval carioca, tudo o que obtinhamos inicialmente eram dados® sobre os resultados
oficiais de cada carnaval, nUmeros que diziam respeito ao total de escolas desfilantes na
primeira divisdo e nos grupos de acesso, a cada ano, numa sequéncia histérica que ia de
1932 até 2017 (Gréfico 1). O que sabiamos naquele momento era que 0s grupos de acesso
apareceram pela primeira vez em 1952, depois de um crescimento significativo no
namero de escolas da primeira divisdo iniciado em 1946. Percebiamos também que o
namero de escolas nesses grupos havia aumentado de forma perceptivel na chegada dos

anos 60, ao longo da década de 90 e, mais recentemente, ap6s o carnaval de 2015.
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Gréfico 1 — Expansdo histérica dos Grupos de Acesso cariocas entre 1932 e 2017

5 Dados extraidos do trabalho de Cabral (2011) e complementados com os nimeros dos Ultimos carnavais
(2012-2017) presentes no site Galeria do Samba. Disponivel em:
<www.galeriadosamba.com.br/carnavais>. Acesso em 10 de mar. 2017.
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Embora aqueles dados estatisticos até possibilitassem o esboco de certas
consideracdes, ainda ndo nos permitiam, por si sO, responder as questfes que nos
incomodavam naquela leitura primeira sobre 0 Mundo do Samba. Seriam necessarios
outros esforcos para que entendéssemos certos aspectos por tras da expansao dos grupos
de acesso, sobretudo ap6s a década de 90 e os anos 2000, momentos em que os desfiles
destes grupos foram transferidos da regio central para os subtrbios da cidade®.

Na falta de sambas que narrassem a existéncia desses grupos, os primeiros relatos
acerca dos sambistas da Intendente Magalhdes nos chegaram por meio de recortes
jornalisticos sobre os desfiles, quando nao pelos sites do meio carnavalesco da cidade.
Nessas primeiras leituras, a reflexdo se estendia as realidades experimentadas pelos
Grupos de Acesso, debates que giravam em torno das peculiaridades destes grupos e,
acima de tudo, naquilo que isolava o carnaval da Sapucai daquele da Intendente.

Atualmente, a Estrada Intendente Magalhdes é o lugar em que desfila 0 maior
namero de escolas de samba cariocas. Esté localizada 19 quildémetros do centro do Rio de
Janeiro, entre os bairros de Campinho e Sulacap, na regido de Madureira. Por desfilarem
fora do eixo considerado turistico na cidade, as escolas dos grupos B, C, D e E néo
costumam ser referenciadas enquanto espetaculo. Ao contrario, estas perspectivas
estariam ligadas tdo somente ao carnaval da Marqués de Sapucai e ao modelo cultural por
ele experimentado. Em uma das leituras — um relato do Projeto Colabora — um total de
29 agremiacdes dividiam o aluguel de um galpdo nas redondezas da Intendente, o
“Carandiru 2”7, para abrigar a construcdo de suas alegorias. Além da falta de um espago
fixo, a desigualdade nas agendas de politicas culturais pelo poder pablico municipal seria
uma constante, ja que a subvencédo para as escolas de samba variou de 2 milhGes, para
cada escola do Grupo Especial, a 68 mil reais, para aquelas do Grupo D, no ano de 2016°.

Como os desfiles do acesso surgiram, chegaram a Intendente e como ali tém se
mantido é um enredo que merece ser contado, tanto pelo samba como pela pesquisa
académica. Nos utilizando das escassas informacdes que tinhamos inicialmente e, nos
interessando pelas experiéncias dos Grupos de Acesso, 0 enredo aqui pensado ndo deixa
de levar em conta as descentraliza¢des, desencontros e toda uma diversidade de agentes,

contextos e estratégias que podem estar encobertas no entender de tais sambistas.

¢ Dados obtidos no trabalho de Barbieri (2011).

" Entre as leituras iniciais, os dados quantitativos que integram esta sessdo foram obtidos junto ao Projeto
Colabora, um projeto jornalistico alternativo as grandes midias. A matéria utilizada diz respeito a um texto
do jornalista Aydano André Motta: Olha a desigualdade ai gente. Disponivel em:
http://projetocolabora.com.br/inclusao-social/olha-a-desigualdade-ai-gente/ Acesso em: 17 de set. de 2016.
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Nosso enredo parte da leitura de que, culturalmente, toma-se 0 Mundo do Samba
enquanto campo homogéneo, uniforme e unissono, o que pode se atribuir ao erro comum
de pensar a diversidade das agremiagdes cariocas em funcdo das escolas com maior
visibilidade na cidade, aquelas desfilantes da Marqués de Sapucai. Supomos também que
este modo de ver os fatos teria se construido em determinado contexto de
desenvolvimento urbano, bem como dos meios de producgéo e consumo cultural que nele
se retroalimentaram, construindo um ideal de Mundo do Samba que ndo tem
correspondido as realidades encontradas em toda a extensdo do campo. Acreditamos que
esta forma de se tomar as escolas de samba tem comprometido ndo apenas o
reconhecimento cultural dos Grupos de Acesso da Intendente Magalhdes, mas
possivelmente o entendimento dessa diversidade cultural e a propria assertividade das
politicas culturais destinadas as manifestacdes sambistas na cidade.

Propomos entdo refletir sobre a pertinéncia de se reelaborar o entendimento de
Mundo do Samba, de modo a reconhecer sua multiplicidade cultural e a diversidade de
suas escolas, tanto na especificidade de suas formas de apresentacdo quanto em suas
possibilidades de realizacdo, o que também ndo nos impede de problematizar
determinados pontos do desenvolvimento experenciado pela construcdo do Maior
Espetéaculo da Terra.

Para dar sustentacdo a nossa proposta de enredo, tomamos como objeto de estudo
as solucdes préaticas de seus agentes frente aos processos de desenvolvimento urbano em
que estdo inseridos e que permeiam as experiéncias neste outro lado do Mundo do Samba
carioca. Tal ponto de vista implica também em apreender ndo apenas a Intendente sob tal
perspectiva, mas também em rever a construcdo do carnaval-espetaculo da Sapucai a
partir de um olhar menos limitador e mais abrangente, principalmente no que diz respeito
a sua relacdo com as transformacdes percebidas na metrdpole carioca ao longo do século
XX e XXI.

Iniciando este percurso e abrindo alas aos argumentos e aspiracoes ao se trabalhar
com tal objeto é que precisamos as justificativas de nosso enredo e, de forma ndo menos
importante, 0s objetivos que aqui estabelecemos. De inicio, porém, optamos por explicitar
alguns conceitos centrais para este trabalho: o que entendemos por desenvolvimento e a

partir de qual perspectiva de cultura partiremos.
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1.3. Conceitos e teorias em tema

Os tracos, no Mundo do Samba, do que tem se chamado por desenvolvimento ndo
se concebem isoladamente aquilo que Williams (1992) caracteriza como o sistema de
significagbes em que uma ordem social é comunicada, reproduzida, vivenciada e
estudada: a cultura. Se é possivel uma historia do pensamento cultural, ainda que de forma
bastante generalizada, este autor nos aponta para trés principais momentos conceituais de
cultura. Inicialmente tomado para se referir ao cultivo e criagdo de vegetais e animais,
“cultivo ativo” e resultado do trabalho humano; a partir do século XVIII o termo cultura
passou a significar “civilizagdo”. Cultura como elemento de distingao, responsavel por
distinguir o “civilizado” do “barbaro”, seria um termo que ganharia tom imperialista no
século XIX, quando civilizar a barbarie consistia em torna-la culta, o que se concretizava
por meio do cultivo as grandes obras de arte, dos grandes nomes de artistas, 0 que ainda
hoje parece ser bastante usual.

Esse processo de civilizacdo encontra-se, portanto, numa das encruzilhadas da
cultura com o que pensa 0 homem por desenvolver, pensamento este moldado pelo
antropocentrismo, pela supremacia da ciéncia e pela racionalizacéo da vida. Ao primeiro
esforco em designar essa caminhada, o pensar moderno Ihe chamou por desenvolvimento.
Em seguida, ap6s constituido um modelo replicavel a toda e qualquer sociedade, ao
mesmo passo com que se elencaram problemas de toda ordem decorrentes deste primeiro
esforco, as suas baixas colaterais foram entdo associadas a alteridade e a inferioridade
daqueles que ficaram pelo caminho. Designado este ultimo como subdesenvolvimento,
fora entdo demarcado globalmente como etapa necessaria a caminhada humana rumo ao
progresso (FURTADO, 2001). O desenvolvimento estaria entdo associado a toda essa
estrutura de sentidos e significados na qual se reproduz e se experiencia 0 moderno
conceito de progresso e gue se torna contexto em nosso enredo: a ordem social em que se
consolidam formacdes culturais modernas como as escolas de samba.

Essa forma dominante no pensar o desenvolvimento resultou em consequéncias e
danos colaterais que reverberam para além das desigualdades econémicas, descortinando
problematicas sobre a biodiversidade, ambiental e cultural (BARROS, 2008). O pensar 0
desenvolvimento, desde entdo, tem se rearticulado no sentido de conhecer e “re-
conhecer” novas possibilidades, para alem daquelas estritamente econémicas e

abrangendo nesse as perspectivas ecoldgicas, tecnoldgicas e culturais.
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Na condi¢do moderna do homem ordinario, a cultura se revela ora como invencao,
ora preservacao; ora novidade, ora tradicdo; ora rotina, ora quebra de padrdes. “Ordem-
desordem-interacdo-organizacao, composta por cddigos, padrdes-modelo, modalidades
de existéncia, saberes”. Carvalho (2013, p. 49) se refere a cultura como conceito ndo mais
estatico, que ndo pode ser capturado pelo olhar catalografico do etndgrafo. Sistema
dindmico, metabolizante e mais que a mera soma destes conceitos, nos guia a definigéo
de cultura que Williams (2011) entende por todo um modo de vida, mediante o qual uma
ordem social € comunicada, reproduzida e experienciada.

Quando optamos por trabalhar com este conceito, nos alinhamos a Williams
(2007) quando este sugere que as dimensfes materiais dos saberes, sentidos e praticas
humanas carregam consigo as solucdes dos agentes culturais frente a ordem social em
que existem. Assim, o desenvolvimento enquanto solucdo pratica também se revela na
cultura, nos situando em contextos como a espetacularizacdo da cultura e suas formas de
acesso (WILLIAMS, 1992). Ao pensar desta maneira, 0 autor ndo ignora as forcas de
dominacdo e relacdes de poder ponderadas pelos marxistas, mas reelabora uma teoria
cultural em torno do homem ordinario, desprovida da dicotomia entre alta cultura e
cultura popular, de forma que nos permita alcancar as relagdes de dominagdo e
subordinacdo por outras vias, inclusive aquelas nascidas no préprio pensar a cultura e que
se reproduz nas consciéncias praticas dos agentes: suas estruturas de sentimento.

Por estruturas de sentimento, Williams (1979) compreende o0s processos de
atualizacao das experiéncias sociais vividas por meio da articulacdo do emergente, o que

se percebe, na vida cultural, por meios de dominagéo e subordinacdo conscientes:

Raymond Williams sugere a possibilidade de identificarem-se, dentro
de um texto ou prética, diferentes momentos — que nomeia como
“dominante”, “emergente” e “residual” — cada um puxando o texto em
uma direcdo diferente. Assim, um texto é feito de uma mistura
contraditdria de diferentes forcas culturais. Como esses elementos se
articulam vai depender em parte das circunstancias sociais e das
condic¢des historicas de producdo e consumo (STOREY, 2015).

Com o0s conceitos e teorias que nos guiam na condugdo do enredo proposto,
tomamos a hipotese cultural representada pelas estruturas de sentimento de que fala
Williams (1979) na construcdo de nosso percurso nas fronteiras do Mundo do Samba em
seu alinhamento com os modelos de desenvolvimento urbano experenciados pelo Rio de
Janeiro ao longo dos séculos XX e XXI. Neste sentido, nos interessam as experiéncias

que se revelam como solugdes praticas de seus sambistas enquanto agentes culturais.
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1.4. Argumentos e aspiracoes

Estudar as experiéncias culturais dando foco as solugfes préaticas de seus agentes,
especialmente em formas culturais como aquelas contidas nas escolas de samba, além de
nos permitir questionar a efetividade de um modelo de desenvolvimento, nos permite
refletir e sinalizar para outras possibilidades e caminhos alternativos as probleméticas por
ele engendradas; entre essas possibilidades, enumeramos o estudo da diversidade cultural,
0s agenciamentos locais e as perspectivas de geracdo de renda por meio da cultura.
Liberto das fronteiras do conhecimento disciplinar, onde por muito tempo permanecera
engendrado o conceito economicista de desenvolvimento, seu debate nos propicia agora
discussGes menos limitadoras, a0 mesmo passo que mais descentralizadas, no sentido de
rompimento com a compartimentalizacao do saber.

Ndo se vinculando de forma exclusiva a nenhuma fronteira da pesquisa
académica, buscamos nos distanciar de visfes pré-estabelecidas sobre o tema em estudo.
Quando observado dentro dos muros disciplinares das ciéncias econdmicas e da gestdo
(MACIEL, 2015; PRESTES FILHO, 2009; TURETA E ARAUJO, 2013), dificilmente
sdo perceptiveis os ruidos e problematicas de insercdo cultural que vém sendo notadas
nos acessos do Mundo do Samba (ARAUJO, 2008; BARBIERI, 2011; PIMENTEL,
2012). Quando de forma oposta, observado de dentro das fronteiras mais especificas das
ciéncias humanas — como nos estudos folcloristas — muitas vezes ndo se chega a sua
importancia no uso da cultura como recurso enquanto meio de superacdo das
desigualdades no cotidiano da metrdpole carioca. Neste ponto, afasta-se este trabalho de
abordagens que tratam o tema com base numa suposta “modernizagdo ou apropriagao”
de uma “manifestagio popular”, “folclérica” ou, ainda, “pura e auténtica” (JORIO E
ARAUJO, 1969; CANDEIA E ARAUJO, 1978; RODRIGUES, 1984; GALVAO, 2009;
CABRAL, 2011).

Longe de uma abordagem romantica, maniqueista ou até mesmo purista, ndo se
nega a importancia do crescimento de algumas escolas para a visibilidade de seus grupos
sociais (CAVALCANTI, 1994; CUNHA, 2001). O que se questiona, de forma geral, é a
eficacia desse modelo de desenvolvimento no que tange ao reconhecimento da
diversidade dos grupos ora existentes em toda a extensdao do Mundo do Samba carioca.
Com isso, nossa abordagem recai sobre um paradoxo especifico desse processo: de um
lado, as experiéncias envolvendo o Maior Espetaculo da Terra — na Sapucai — e, de outro,

as solucdes préaticas dos sambistas nos Acessos — na Intendente.
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Esquivando-se de um debate ja soterrado por diversas camadas de significacdo, a
oposicgdo entre cultura auténtica e moderna, € que este trabalho pretende se distanciar dos
recortes que consideramos comuns ao tema, tanto deslocando o debate para uma esfera
menos usual, quanto tomando como elementos centrais escolas nem sempre vislumbradas
por outros estudos. Como exemplo, citamos percursos epistemoldgicos que tratam
exclusivamente das benesses em torno da construcao do “Maior Espetaculo da Terra”, tal
como em Souza (2004), Araujo (2012) e Prestes Filho (2015). Normalmente, tais
construcdes deixam de lado as experiéncias dos grupos de acesso, mantendo seus recortes
metodoldgicos limitados aquelas escolas no Grupo Especial.

Diante da perspectiva econdmica, 0s grupos de acesso cariocas ndo tém sido uma
escolha diante de politicas de geracdo de renda pela dificuldade em se consolidar uma
cadeia produtiva bem definida, como aquelas experimentadas pelo Grupo Especial e que
sdo requeridas numa economia cultural (PRESTES FILHO, 2009) — o que se percebe a
partir do relato da falta de infraestrutura dessas escolas e a utilizagdo de méo de obra
informal ou voluntéaria, quando ndo raro de seus proprios componentes e desfilantes
(BARBIERI, 2010).

Dar foco a toda uma extensdo de questdes que ndo passam ao centro, mas que
buscam acesso a um modelo de cultura constituinte de um espetaculo internacionalmente
reconhecido, é perspectiva que se rareia tanto nas discusses académicas quanto no
ambito das politicas culturais, além de passo importante no que tange a preocupacao com
a diversidade cultural. Tal pauta se faz cada vez mais urgente, considerando os relatos
frequentes de paralizagdo, e até mesmo exting¢do, das atividades de muitas escolas de
samba que padecem na tentativa de acesso: o “enrolar a bandeira” (PIMENTEL, 2012).

Estamos cientes de que, ao construir um caminho que opta por relacionar
desenvolvimento e cultura ndo em funcdo do modelo de progresso dominante, mas que
emerge de agentes a margem dos processos de construcdo e consagracdo no campo
cultural (BOURDIEU, 2001), o0 Mundo do Samba, daremos um passo metodologico sem
volta, mas que, em contrapartida, nos permitird contribuir epistemologicamente na
descricdo de um processo pelo qual elementos como a inser¢éo dos agentes culturais séo
pouco, ou quase nunca, abordados. Também estamos cientes de que falar de modelos de
desenvolvimento a partir do Mundo do Samba e sem estudar diretamente as suas
agremiacdes mais notdrias — em termos de visibilidade — talvez seja entendido como um
movimento metodoldgico arriscado, mas que permite registrar vozes que nem sempre

puderam ser ouvidas ao longo do processo.
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Sobre este ponto, considerando que grande parte da producdo do conhecimento
cientifico em torno das escolas de samba, embora néo esteja comprometido, também néo
se mostre capaz de abranger a totalidade de um campo muito maior do que o representado
pelas agremiacdes do Grupo Especial e que, por isto mesmo, ndo apresenta a possibilidade
de generalizar as suas experiéncias para todas as outras escolas da cidade, entendemos o
que Bourdieu (2015) relata sobre os processos de amostragem a partir das relagdes mais

significativas e relevantes entre os grupos sociais de escritores:

A grande maioria das analises aplica-se a amostras pré-estabelecidas de
que sdo parciais ou totalmente excluidos os escritores menores ou
“marginais” [...], sendo, portanto, incapazes de detectar os principios de
selecdo de que tal populagdo é o produto, ou seja, as leis que regem o
acesso e 0 éxito no campo intelectual e artistico.

Se observadas por perspectivas menos limitadas e limitadoras de
desenvolvimento, uma outra visdo de Mundo do Samba poderia suscitar discussdes sobre
a alternéncia dos meios de producdo cultural (WILLIAMS, 1992), das formas de
distingdo social dentro de um campo (BOURDIEU, 2006) ou até mesmo da propria
circularidade da cultura (GINZBURG, 2006), além de abordagens empiricas sobre a
eficacia das politicas publicas culturais e do proprio modelo de fomento a producéo
cultural, questBes que por muitas vezes sdo dadas como encerradas pelo senso comum ou
pela critica especializada.

Destes possiveis caminhos epistemoldgicos, porém, nossa escolha se da pelas
solucBes praticas dos agentes frente aos contextos de desenvolvimento e cultura na
cidade, o que se delimita na seguinte questdo: tomando como base as solucdes praticas
dos agentes culturais no Mundo do Samba, como 0s processos de desenvolvimento
interferem sobre as experiéncias dos sambistas que transitam pelos Grupos de Acesso?

Diante de tais argumentos, que justificam e dao respaldo a consecucéao do enredo
gue propomos, entendemos que nossas aspiracoes estdo longe de dar conta da amplitude
que representa o tema pelo qual nos interessamos: as questdes que envolvem 0s grupos
de acesso da Intendente Magalhdes. Por este enredo, aspiramos muito mais revelar pistas
e provocar novos olhares sobre o objeto — reconhecendo sua diversidade e suas multiplas
possibilidades de entendimento — do que amalgamar discursos conceituadores acerca do
tema ou propor novos modelos relacionais entre desenvolvimento e cultura, se é que isso
pode ser feito diante das limitacfes da pesquisa cientifica e das op¢des teoricas das quais

partem nossas aspiracoes.
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Ao firmar nosso interesse sobre as experiéncias culturais, na relacdo entre
desenvolvimento e cultura—onde, dentro deste contexto, as escolas de samba dos Grupos
de Acesso, especialmente aquelas que desfilam na Intendente Magalhées, constituem
ponto estratégico para nossa apreensdo — delimitamos as soluces praticas destes
sambistas como sendo 0s meios de entendimento das estratégias destes de agentes
culturais frente aos cenarios de desenvolvimento urbano dos quais também fazem parte
mas que, de modo geral, sdo lembrados de forma secundaria.

Neste enredo, o que objetivamos entdo é apreender, dentro da relacdo entre
desenvolvimento e cultura, como se ddo as experiéncias praticas dos sambistas nos
acessos do Mundo do Samba carioca. Como sambistas, porém, nos interessam aqueles
agentes culturais desfilantes na Intendente Magalhées. Para tal, esta apreensdao demanda

especificamente:

(1) perceber — quando o tempo ruge no espaco urbano da metrépole carioca —
aquelas experiéncias que se constituem dominantes no Mundo do Samba e que se
relacionam as estruturas de sentimento de um modelo de desenvolvimento ao qual se
alinharam os desfiles da Marqués de Sapucai, contexto que ocorre mais especificamente

nas ultimas décadas do século XX;

(2) compreender e relacionar — quando a Sapucai € longe — as experiéncias
culturais dos sambistas que transitam pelos Grupos de Acesso da Intendente Magalhaes,

0 que se faz por meio das soluc@es praticas destes agentes culturais.

Com os argumentos e aspiracbes do enredo delimitados, nossos objetivos
demandam alternativas metodoldgicas especificas a cada um dos momentos deste
trabalho, de modo que os modos e meios de consecugé@o requerem que demonstremos,
com mais clareza, o que estamos entendendo por sambista, suas experiéncias e solucdes

praticas, assim como a partir de qual abordagem entenderemos tais elementos.
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1.5. Construcéo e conducéo do enredo

Quando da proposta inicial de conducéo deste enredo, numa linha de pesquisa que
faz discutir as relagdes entre desenvolvimento e sociedade®, nos deparamos no Mundo do
Samba com um campo de significacbes menos limitado e limitador que imaginavamos
em nossas concepcdes iniciais —ao mesmo tempo que ja bastante explorado por outros
estudos, em discussdes que se estendem das ciéncias sociais a economia. Entretanto,
pudemos observar e considerar que o tratado por este trabalho ainda ndo havia recebido
abordagens que fizessem dialogar com o0 modelo de desenvolvimento urbano carioca e
seu encruzilhamento com os diversos grupos que compdem o campo cultural chamado
por Mundo do Samba, abordagem aqui convertida em objetivo.

Naturalmente, uma primeira questdo surgiu com a formulacdo do problema de
pesquisa: quem seria 0 sambista? Num esforco inicial, conceituamos simplesmente como
agente cultural desfilante nas escolas de samba. Em seguida, ao perceber a amplitude do
termo e as inUmeras controvérsias que se originavam desta conceituagdo — como 0s
agentes que desfilam, mas que ndo se reconhecem enquanto sambistas — optamos por
delimitar ainda mais este conceito. Tomamos entdo como sambista o agente cultural cujo
processo de construgdo identitaria é relacional, ou seja, relaciona ou faz referéncia a
existéncia da escola de samba e seu sistema de significagdes, espaciais ou temporais, na
delimitacdo de sua identidade e na projecdo de suas experiéncias culturais.

Ja por experiéncia, partimos de seu conceito em Williams (2007), enquanto
consciéncia plena e ativa de um dado agente cultural em suas condi¢Ges de existéncia e
de percepcao do mundo. Tal consciéncia inclui tanto o sentimento, quanto o pensamento,
formas de reflexdo que permitem ao agente propor solucdes a partir do experenciado. As
solucdes préaticas seriam entdo as respostas as experiéncias passadas, a0 mesmo tempo
que solucionadoras no tempo presente de novas experiéncias.

No pensar epistemologicamente nosso enredo, embora tais conceitos ora se
aproximem, ora se distanciem da visdo de outros autores aqui também citados, o que nos
interessa é a contribuicdo de tal marco tedrico para pensar 0s momentos metodologicos

de nossa pesquisa, bem como sua serventia as aspiracOes trazidas na secdo anterior.

8 Esta dissertacdo integra as pesquisas desenvolvidas entre 2015 e 2017 pelo Nicleo de Estudos
Interdisciplinares do Desenvolvimento (NEID), vinculado a linha de pesquisa Desenvolvimento e
Sociedade, do Programa de P6s-Graduacdo em Desenvolvimento, Tecnologias e Sociedade (PPG DTecS),
da Universidade Federal de Itajubd (UNIFEI). O trabalho é parte de um conjunto de investigacdes
desenvolvidas sobre a relacéo entre desenvolvimento e cultura.
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Ap0s a fixacdo dos conceitos que conduzem o pensar este enredo, outra questdo a
ser resolvida merece discusséo: o envolvimento dos autores com o tema, algo que decorre
diretamente da histdria de vida, da identificacdo cultural e da proximidade dos envolvidos
com o objeto em questdo. Certos de que essa leitura ndo seria neutra — se € que existe tal
neutralidade cientifica — mas que ndo deveria ser desprezada, resolvemos a questdo a
partir do reconhecimento de que as experiéncias de vida dos autores junto ao objeto ndo
“contaminam” o resultado da pesquisa, mas apenas reforgam a ideia de que € ilusoria a
distancia pesquisador e pesquisado em que se construiria qualquer observagédo
antropoldgica. Neste sentido, trabalhos como os de Goldman (2003) e Pavéo (2010) —
ainda que diante de objetos de estudo distintos - nos ajudam a constatar um outro sentido
para a relacdo entre as partes envolvidas num trabalho etnografico.

De modo a ndo esconder essa proximidade dos autores com o objeto em estudo,
optamos aqui em transparecé-la por meio da narracao do trabalho na primeira pessoa do
plural: em primeira pessoa, pelo motivo de demonstrar que a autoria do trabalho néo esta
isolada ao objeto de pesquisa — ainda que as escolas de samba percorridas ndo fizessem
de nosso convivio até a elaboracdo da pesquisa — na primeira pessoa do plural pois hd um
consenso de que partimos de uma construcdo coletiva, de que existem autores direta e
indiretamente envolvidos nessa construgdo, desde a proposta inicial até os processos de
campo. Ao mesmo tempo, como mencionado anteriormente, a construcédo do trabalho néo
se faz isenta de nossas experiéncias e afetagdes com o tema em questao.

Cabe pontuar que a construcdo dos meios — ou métodos — a serem utilizados para
a resposta ao problema de pesquisa foram pensados a todo instante enquanto formas de
se explorar um objeto ja soterrado por camadas de discussGes aparentemente ja
estabilizadas. O enredo, em tal contexto, exige que nem relativizemos a posi¢cdo destes
agentes no campo nem, tdo pouco, agreguemos mais do mesmo ao que ja vem sido
construido, tanto no senso comum como na producdo académica, de forma a reforcar
apenas 0s pontos positivos de um modelo de desenvolvimento urbano que pode ndo estar
sendo capaz de lidar com a diversidade cultural nos grupos sambistas.

Outro esforco metodolégico sera o de compreender tais agentes do ponto de onde
falam e de onde constroem suas perspectivas em torno de Mundo do Samba, contribuicdo
aqui encontrada nos trabalhos de Bourdieu (2006). Cientes de que a pesquisa se trata de
uma relacéo social, é o entender do ponto de fala que, segundo Bourdieu (1997), permite

ao pesquisador social fazer um uso reflexivo do conhecimento.
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Em cumprimento ao primeiro objetivo especifico proposto, no que diz respeito a
percepcdo das perspectivas dominantes no Mundo do Samba, nossa escolha dos recursos
metodoldgicos se da pela leitura das imagens do Maior Espetaculo da Terra —aquelas que
tém difundido globalmente o que seriam as experiéncias no Mundo do Samba — e que
podem ser entendidas por Debord (1997), Lipovetsky e Serroy (2015) e Tircke (2015) a
partir da leitura do espetaculo, seja como retrato da prdpria sociedade moderna e meio de
unificacdo dos seus elementos separados, seja por suas imagens e formas estéticas, seja
pelas sensacgdes e experiéncias no consumo cultural que proporcionam.

Neste primeiro momento metodologico, recorremos a instrumentos de coleta de
dados que vao desde a andlise bibliografica até a analise de fontes videogréaficas: as
transmissodes televisivas dos desfiles do Grupo Especial entre 0s anos de 1984 e 2016,
recursos escolhidos pela influéncia que exercem na caracterizacdo de Mundo do Samba
e sua idealizacdo na contemporaneidade. As transmissfes utilizadas neste momento do
enredo encontram-se no apéndice 11, ao final do trabalho. Como técnica de analise destes
dados, e como forma de entender as solu¢des praticas dominantes na Marqués de Sapucai,
recorremos a teoria cultural de Williams (1979) sobre as estruturas de sentimento, ou seja,
0s sentimentos que permeiam as solucGes praticas dominantes, residuais ou emergentes

em uma ordem social:

“...metodologicamente, estrutura de sentimento fornece uma hipétese
cultural que tenta entender particulares elementos materiais de uma
geracdo especifica, num especial tempo historico, no interior de um
processo complexo de hegemonia” (BRENNEN, 2003, 118).

Como elementos dominantes nesse processo de hegemonia, Williams (1979) se
refere aos aspectos legitimados e legitimaveis nas tradi¢cbes do presente e que assim o
fazem por estarem consolidadas sob sentimentos dominantes. Uma cultura dominante,
dessa maneira, trabalha com as tradicdes a fim de manter a hegemonia através do tempo
e de preservar certa ordem cultural herdada do passado. Tais elementos dominantes teriam
sua oposicdo naqueles elementos classificados como residuais, ou seja, aspectos arcaicos,
gue ndo sdo dominantes, e que apenas resistem ao tempo presente, ainda que
sobrevivendo da maneira como existira num tempo passado. Por fim, haveriam também
elementos que se rearticulariam a todo instante nas solucBGes praticas dos agentes,
elementos negligenciados pelas culturas dominantes ou residuais, mas que podem
emergir sob novos valores, novas praticas, hovas maneiras de fazer cultura, de forma

alternativa ou até mesmo oposta aquela dominante: seriam estes os elementos emergentes.
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Pecas centrais para a apreensao das solucgdes praticas dos agentes culturais, nosso
alinhamento ao pensamento de Williams (1979, p. 134) se d& pelas estruturas de
sentimento, em seus elementos dominantes, residuais e emergentes, representarem as
experiéncias culturais em solucdo. Do ponto de vista metodologico, seria “uma hipotese
cultural, derivada na préatica de tentativas de compreender esses elementos e suas ligacoes,
uma geragdo ou periodo, e que deve sempre retornar, interativamente, a essa evidéncia".

Em seu trabalho, Williams (1979) se utiliza das estruturas de sentimento enquanto
opcao metodologica para relacionar a feitura da arte aos processos sociais de determinada
sociedade, no caso a literatura inglesa. Filmer (2009) também aponta para a sua utilizacéo
junto as formas culturais em fase de materializacdo, ou seja, em figuras semanticas
representadas pelas colocagdes linguisticas verbais, partes menos tangiveis dos processos
de producdo cultural, quando estas estdo em solucdo pratica por vias de materializa¢do na
arte. Assim, as experiéncias também representam este momento de emergéncia das
formas a serem evocadas, sejam elas de ordem dominante, residual ou emergentes.

Munidos de tal possibilidade, no segundo momento metodoldgico acompanhamos
0s sambistas que transitam pelas escolas de samba nos Grupos de Acesso e que nos
possibilitam entender suas solucdes praticas de insercdo cultural. Recorremos neste
momento as técnicas de coleta de dados como observagdes assistematicas e entrevistas
ndo estruturadas ou dialogais (MARCONI e PRESOTTO, 2007; HAGUETTE, 2001),
utilizadas de acordo com o tipo de ocasido e local de contato com esses agentes®. O
trabalho de campo, realizado entre janeiro de 2016 a marco de 2017, é temporalmente
proposital, de forma a abranger o ciclo de construgdo de um carnaval.

Durante a constru¢do do trabalho, uma alteracdo metodoldgica deu-se com relacdo
aos Grupos de Acesso abrangidos por nossa pesquisa. Mesmo tendo percorrido uma
escola da segunda divisdo (Grupo A)*¥, a partir de dezembro de 2016 nos interessariamos
apenas por sambistas que transitassem pelas escolas de samba que desfilam na Intendente
Magalhdes (Grupos de Acesso B, C, D e E). Tal medida ocorreu devido a proximidade —
das formas e das condigdes de apresentacdo publica — entre as escolas do acesso A e as
da primeira divisao, tanto por aquelas ja desfilarem no Samb6dromo quanto por seus
desfiles estarem estruturalmente muito mais préximos do exibido no Maior Espetaculo

da Terra do que daqueles desfiles apresentados pelo Grupo B, na Intendente Magalh&es.

® O detalhamento de como as técnicas de coleta foram utilizadas encontram-se ao longo do 3? Setor.
10 Durante o trabalho de campo, visitamos em uma oportunidade o GRES Império Serrano, escola
tradicional da cidade do Rio de Janeiro e que nos anos de 2016 e 2017 desfilou pela Série A.
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Ao mesmo tempo, nossa preocupacao se mantinha em encontrar agentes culturais
que pudessem representar a diversidade das escolas de samba que coabitam nos grupos
de acesso da Intendente Magalhaes: (1) escolas mais antigas e escolas fundadas h& poucos
anos; (2) escolas com capital cultural ja reconhecido e escolas que ainda buscam sua
consolidacao; (3) escolas que ja passaram e viveram uma historia no atual Grupo Especial
e escolas que nunca conseguiram um lugar na primeira diviséo; e, por fim, (4) escolas que
desfilem por cada um dos grupos de acesso desfilantes na Estrada Intendente Magalhaes.

Nas insercdes a campo, e atendendo ao primeiro critério, chegamos a Associacao
Recreativista Escola de Samba (ARES) Vizinha Faladeira — fundada em 1932 e que em
2017 desfilou pelo grupo B — ao Grémio Recreativo Escola de Samba (GRES) Gato de
Bonsucesso, fundada em 1999 e que desfilou pelo Grupo E em 2017, além do GRES
Feitico do Rio, fundada em 2016 e que também competiu pelo grupo E em 2017. Com
relacdo ao segundo critério, chegamos ao GRES Engenho da Rainha, fundado em 1949,
bastante reconhecida em sua regido e desfilante no grupo B, no ano de 2017; ao GRES
Tupy de Brés de Pina, escola que encerrou suas atividades durante varios anos e que
atualmente tenta se reestabelecer competindo pelo Grupo D. De acordo com o terceiro
critério, as escolas das quais nos aproximamos foram o GRES Caprichosos de Pilares,
que até 2006 desfilou no Grupo Especial e, em 2017, competiu pelo grupo B; o GRES
Unidos da Ponte, que desfilou pelo Grupo Especial em diversos anos entre 1983 e 1996
e que também, no ano de 2017, competiu no Grupo B; por outro lado, também passamos
pelos GRES Unidos de Vila Santa Tereza, GRES Arrastao de Cascadura e GRES Sereno
de Campo Grande, escolas conhecidas em seus bairros de origem, que desfilaram pelo
grupo C em 2017, mas que nunca desfilaram no Grupo Especial. Ao final, satisfazendo o
quarto critério estabelecido, percorriamos escolas desfilantes pelos grupos B, C, D e E.

Atendidos os pré-requisitos, a escolha dos sambistas observados/entrevistados em
tais escolas visitadas teria como exigéncia o atendimento a pelo menos um dos seguintes
critérios: (1) agentes que se mostrem relacionados a escola de samba visitada; (2) agentes
que, ainda que ndo se mostrem relacionados a escola em questdo, demonstrem a
relevancia da escola ou destes grupos de acesso em seu processo de insercao cultural no
Mundo do Samba; (3) agentes que, ainda que ndo enquadrados nos critérios 1 e 2, atuem
na escola em questdo ou tenham certo poder de decisdo politica sobre ela. Aqui, as
técnicas de coleta de dados — entrevistas ndo-estruturadas, didlogos e observacéo
participante — tém como objetivo sua analise a partir das solucBes praticas e das

perspectivas de insercédo cultural que delas resultam.
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De forma alternada, os sambistas ouvidos em campo se relacionam com as 10
escolas de samba acima relacionadas, de forma que as 29 ocasides em campo nas quais
se deram nossas observaches, didlogos e entrevistas, encontram-se dispostas
detalhadamente no apéndice I1l. Os contatos estabelecidos com os sambistas a serem
ouvidos ocorriam tanto de forma prévia quanto de forma casual, nas préprias quadras ou
em eventos como ensaios de rua, langamentos ou, ainda, nos dias de desfile dos quais 0s
sambistas e suas escolas participavam. Os instrumentos de coletas de dados utilizados se
tratam de gravacdes de audio, registros fotograficos e diario de campo.

Finalmente, uma anélise relacional dos dados obtidos em campo tem como
finalidade identificar de que maneira esses elementos se relacionam nos processos de
insercdo cultural destes agentes e de que maneira eles se alinham, se alternam ou se
opdem aquelas percebidas nas transmissdes televisivas do Grupo Especial. Tal relacéo se
fez necessaria ja que “as definigdes do emergente, bem como do residual, s6 podem ser
feitas em relacdo com um sentido pleno de dominante” (WILLIAMS, 1979, p. 126),
elemento este percebido ao longo do primeiro momento metodoldgico.

Encerrado o primeiro setor deste trabalho®', secdo que abre alas a uma
contextualizacdo em torno do Mundo do Samba, optamos por expor certa visao — ja usual
—na qual as escolas de samba costumam ser entendidas, bem como os incOmodos que nos
levaram a um enredo para se pensar 0s seus Grupos de Acesso. Expondo os conceitos e
teorias a partir das quais discutimos desenvolvimento e cultura, acabamos por evidenciar
as aspiracOes e formas metodologicas através das quais este enredo se constroi. Em
continuidade, a conducdo de nosso enredo se dara por mais dois setores.

No segundo setor revisitaremos, sob olhar menos limitado, as perspectivas em que
0 samba se consolidara como mundo cultural dentro dos processos de desenvolvimento
do Rio de Janeiro no ultimo século. Nesse setor, levaremos adiante as discussdes que
situam as escolas de samba como formacdes alinhadas as estruturas de sentimento de sua
ordem social, percebendo as solugdes praticas e os aspectos dominantes no Mundo do
Samba em nossos dias: quando o tempo ruge na Marqués de Sapucai.

No terceiro setor, secdo do trabalho em que relacionamos as experiéncias culturais
e as solucBes préaticas dos agentes sambistas que transitam pela Intendente Magalhées,
reunimos os elementos que nos permitam pensar as solucgdes praticas destes sambistas, se

dominantes, residuais ou emergentes: quando a Sapucai € longe.

11 A estruturacdo deste trabalho, tal como a disposicdo usual do enredo em um desfile de escola de samba,
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esta dividida em “Pede passagem”, “abre-alas”, “setores” intermediarios e seu desfecho em “Apoteose”.
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2° SETOR - QUANDO O TEMPO RUGE

Num cenério que fascina,
Nobre sobe morro acima.
Vai buscar a lavadeira,
Vestida de colombina.

Unidos de Bangu, 1981

Neste setor, ampliaremos o debate em torno do Mundo do Samba e de suas
agremiacOes para além daquela visdo inicial que reconhecidamente mantinhamos.
Contextualizado as escolas de samba cariocas enquanto formagdes culturais e,
entendendo seu protagonismo na cidade enquanto impulso espetacular que decorre da
modernizacdo do Rio de Janeiro, cenario onde firmaram-se e expandiram-se (FARIAS,
2006), nos interessa aprofundar o seu entendimento a partir de certas tendéncias do
desenvolvimento experimentadas pela cidade ao longo do seéculo XX. Mais
especificamente, dedicamos este setor do trabalho a percep¢do de como, neste contexto
de desenvolvimento, a Sapucai - e 0 Mundo do Samba que nela estabelece fronteira - se
tornara um aspecto dominante na concep¢do contemporanea de escola de samba.

A partir do reconhecimento de que o conceito de desenvolver tem se alterado ao
longo do tempo e que, antes de sua perspectiva moderna, seu entendimento consistia to
somente na perpetuacdo, no tempo e no espaco, de determinada sociedade, percebemos
que seu significado tem sido deslocado pela crenca em dias melhores trazidos pela
evolucdo da ciéncia e o progresso tecnoldgico (ORTIZ, 2008). Se compreendido o termo
como processo civilizatorio (ELIAS, 1993), o conceito de desenvolvimento pressupunha
que haveria todo um conjunto de desenvolvimentos e que estes seriam passiveis de
comparagdo, enumerando diversos estagios — tal quais Grupos de Acesso — rumo ao
desenvolver. O processo dai resultante, transformador dos modos de vida e da cultura em
seu sentido mais amplo (WILLIAMS, 1992), reverberou-se no Rio de Janeiro do século
XX e nas formagdes culturais que naquele espagco-tempo se consolidaram.

Quando o samba é enredo, e envolve os multiplos desenvolvimentos dos quais a
cultura também faz parte — e agora nos referindo a seu sentido mais estrito, enquanto
materializacdo da subjetividade humana (BAUMAN, 2012) — nos dedicamos a entender
como as escolas de samba cariocas podem ser tidas como formacdes culturais, naquele
sentido posto por Williams (2008), ou seja, instituicGes cujas percep¢des de mundo as

organizam sob determinados meios de producgéo da cultura.
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Influenciada por diversas manifestacdes culturais ao fim do século XIX e inicio
do século XX, a instituicdo escola de samba nascera fazendo a interlocugdo cultural entre
grupos empenhados na formalizacdo do samba e um formato espetacular de carnaval
exigido naquele espago-tempo urbano em franco processo de modernizacdo (FARIAS,
2006). Vislumbradas pelos circulos intelectuais da entdo capital da Republica como
expressdo legitima da cultura popular brasileira, seria com a alavancagem do samba a
marca de traco identitario nacional nos anos 30 e 40 que as escolas de samba se fixariam
entre as atracOes do carnaval carioca e ampliariam, desde entdo, as suas bases sociais.

Tal desenvolvimento, com o passar dos anos, faria com que estes grupos
recorressem, de forma mais acentuada, as estratégias estéticas vistas até entdo como uma
ameaca as raizes populares da manifestacdo (FERREIRA, 1999), ao mesmo tempo que
possibilitavam as agremiacdes a adaptacdo de suas tradicdes visuais, ritmicas e
coreogréaficas aquelas demandadas pelo publico crescente em suas apresentacdes anuais
(LEOPOLDI, 1978). Ocupando postos de relevancia organizacional na estrutura destas
agremiacOes, artistas e profissionais com papeis claros de mediagdo cultural
(CAVALCANTI, 1994) - cendgrafos, figurinistas e escultores — por meio da alternancia
dos meios de producdo, das formas culturais e das condi¢bes de apresentacdo publica,
tiveram papel central para viabilizar sua consolidagdo enquanto espetaculo reconhecido
internacionalmente (ARAUJO, 2012).

A essa altura, 0 modo de apresentacdo de seus desfiles ja havia transformado as
escolas de samba no grande atrativo midiatico do carnaval carioca, a0 mesmo tempo que
peca estratégica num projeto maior de visibilidade turistica da cidade (FARIAS, 2006).
A producdo fonogréfica e a transmissdo televisiva também atuavam nessa transformacao,
ao mesmo tempo que demandavam novas formas culturais a serem produzidas. Al¢ado a
condigdo de vitrine cultural brasileira sob a marca de “Maior espetaculo da Terra”, o
desfile do Grupo Especial tornava-se um dos principais produtos turisticos do pais - sendo
0 mais conhecido deles. Tal conquista passara a ser comumente atribuida a
profissionalizacdo deste grupo, atualmente com 12 escolas, e as formas privadas de gestdo
que adotaram (PRESTES FILHO, 2015), refor¢ando ano a ano a imagem turistica de uma

cidade que recebe cerca de um milhdo de turistas a cada carnaval®2.

12 Segundo dados da Empresa de Turismo do Municipio do Rio de Janeiro - RIOTUR, o carnaval de 2016
atraiu para a cidade cerca de 1.026 milh&o de turistas, gerando uma receita de 3 bilhdes de reais, ocupando
85% da capacidade hoteleira e o total das arquibancadas do sambédromo, principal atragdo do carnaval
carioca. No carnaval de 2017, o nimero de turistas fora de 1.1 milhdo, totalizando a mesma geracao de
renda de 2016 (RIOTUR, 2016 e 2017)



34

2.1. O moderno desenvolvimento carioca

Vinculado a um projeto de mundo moderno e, justamente por isso, irradiado por
todo o globo a partir do ocidente (ORTIZ, 2008) - tal qual o padrao civilizatério da Belle
Epoque - 0 marco tedrico em torno do desenvolvimento somente ganharia mais corpo no

pos-revolugdo industrial, onde suas discussdes se fizeram em trés principais vertentes:

A primeira delas se filia ao iluminismo, que concebe a histéria como
uma marcha progressiva para o racional. A segunda brota da ideia de
acumulacdo de riqueza [...]. A terceira, enfim, surge com a concepcao
de que a expansdo geografica da influéncia europeia significa para o0s
demais povos da Terra, implicitamente considerados retardados, o
acesso a uma forma superior de civilizagdo (FURTADO, 2000, p. 9).

O reverberar das formas em se pensar o desenvolvimento nos séculos XVII1I, XIX
e XX revelam as contradi¢es do mundo moderno e dos seus desdobramentos sobre as
relagdes sociais. Sobre este processo, Braudel (2009) pontua que, de nenhuma maneira,
fora um movimento subito ou instantaneo, mas transformacdes iniciadas com a mudanca
nas praticas de producao, circulacdo e consumo de mercadorias.

Consolidado pelos processos sociais e tecnolégicos na Revolucdo Industrial - que
por sua vez fortaleceria a concep¢do moderna dos estados nacionais em lugar de uma
conjuntura feudal de mundo — falamos entéo de modernidade como todo um periodo de
tempo marcado por transformacgfes sociais e a emergéncia de modos de vida. Um
exemplo destes processos de transformacdo social é o proprio modelo de industrializacéo,
que consistiria na reestruturacdo das relagdes, meio pelo qual se alteraram ndo apenas a
natureza social da economia, mas as relagdes de producéo (OLIVEIRA, 2003, p. 103).

Nos séculos seguintes, momento que as crencas na plenitude das capacidades
humanas fundiram-se ao progresso tecnoldgico e ao crescimento econémico, 0
desenvolvimento seria lido com base nos processos de hegemonia e de relagdes
assimétricas de acesso® ao mercado entre paises do niicleo-organico, da semiperiferia e
da periferia, naquele contexto social capitalista dos séculos X1X e XX narrado por Arrighi
(1997). J& nas disparidades da formacdo historica dos paises da Ameérica Latina e,
especialmente do Brasil, Furtado (2001) tece sua teoria desenvolvimentista na qual
aborda o subdesenvolvimento, ou seja, um desenvolvimento aquém do esperado, ndo
como etapa a ser ultrapassada rumo a plenitude social, mas como parte estruturante de

uma conjuntura global e necessario a reproducgéo dos proprios paises desenvolvidos.

13 A este processo de assimetria no acesso aos mercados Arrighi (1997) chamaria por acotovelamento.
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Sobre os modos de reproducdo social deste modelo dominante que se fez no
pensar o desenvolvimento, os trabalhos de Furtado (2001) nos possibilitam ampliar o seu
debate, reconhecendo que ndo haveriam recursos suficientes no planeta para a difuséo,
em todo o globo, dos modos de vida experenciados entre 0s paises do nlcleo-organico —
os chamados desenvolvidos - reduzindo essa teoria de desenvolvimento, e suas crencgas

economicistas, ao papel de mito:

Cabe, portanto, afirmar que a ideia de desenvolvimento econdémico é
um simples mito. Gragas a ela, tem sido possivel desviar as aten¢des da
tarefa basica de identificacdo das necessidades fundamentais da
coletividade e das possibilidades que abrem ao homem o avango da
ciéncia, para concentra-las em objetivos abstratos, como sdo 0s
investimentos, as exportagdes e o crescimento, [...] seguramente um dos
pilares da doutrina que serve de cobertura a dominacéo dos povos dos
paises periféricos dentro da nova estrutura do sistema capitalista
(FURTADO, 2001, p. 89-90).

Ao mesmo tempo, Furtado (2001) entende que as crencas naquele modelo
dominante de desenvolvimento fizeram com que se nutrissem erros de grandes
repercussoes. Tal sucessdo de erros, em Furtado (2000), derrocaram no desafio ao
capitalismo de eliminar a pobreza dentro da riqueza, o que se faz de forma ainda mais
dificil com o alargamento do processo de acumulacédo desigual. Dentre os paradigmas
engendrados por aquele modelo de desenvolver, numa perspectiva cultural, encontram-
se as desigualdades sociais € a as baixas colaterais do crescimento econémico na ldgica
de consumo (BAUMAN, 2013), a homogeneizacdo e o0 mimetismo cultural (FURTADO,
2012), além da exclusdo cultural (LOPES, 2009) e os danos a biodiversidade, a
preservacdo e a diversidade cultural (BARROS, 2008).

O desenvolvimento, na perspectiva adotada por nosso enredo, ja ndo pode ser
concebido fora destas dimensdes, sendo aqui entendido como solucdo pratica, maneira
pela qual, em sua reproducdo, as sociedades encontram respostas aos problemas
enfrentados e as incertezas de seu quadro social (FURTADO, 2013). As solucdes dos
agentes frente a estas incertezas, e que resultam em formas distintas de pensar o
desenvolver, a0 mesmo nao parecem se isolar das perspectivas em gque se materializa a
cultura, como por exemplo, na literatura, na musica e no proprio carnaval. Tema que
perpassa o pensamento de Williams (1979, p. 128), ao entender cultura como todo um
modo de vida e assim pensa-la de forma ordinaria, o autor nos permite pensar cultura e
desenvolvimento a partir de seus estudos culturais: “assim, a ordem social se modifica,

em termos de suas proprias necessidades de desenvolvimento™.
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A relacéo entre desenvolvimento e cultura, embora nem sempre entendida por esse
Vviés, ndo é tema raro nas leituras sobre 0s processos de modernizagdo em determinadas
sociedades, suas experiéncias culturais e suas formas de ocupacdo do espago. O proprio
Williams (2011b), ao se interessar pelas transformacgdes no cotidiano do local em que
nascera, a fronteira entre a Inglaterra e o Pais de Gales, buscara revelar em seu trabalho
as interfaces entre o rural e o urbano daquela regido sob a luz do modelo de
desenvolvimento engendrado pela Revolucdo Industrial.

Berman (2007), ao se debrucar sobre a Paris napolebnica projetada por
Haussmann, encontra na literatura de Baudelaire as pistas do que seriam os sentimentos
de mundo que permeavam o remodelamento urbano daquela cidade — para além dos
processos de industrializacdo — na capital que ent&o era considerada o centro irradiador
da modernidade durante a Belle Epoque. Seria a partir deste remodelamento urbano, logo
irradiado aos paises periféricos como padrdo civilizatério, que as grandes avenidas
abririam espagos livres para o rapido deslocamento, os cafés se tornariam as vitrines da
vida privada em exibicdo e, os grandes espetaculos, a cena estética e tempestiva que
surgiria para negar toda uma existéncia de miséria cotidiana.

Interessante que a modernizacdo da cidade do Rio de Janeiro iria se espelhar
justamente no processo parisiense de remodelacdo urbana, modelo pelo qual, segundo
Berman (2007, p. 181) criaram-se novas bases econdmicas, sociais e estéticas num tempo

espaco marcado por um padrdo de desenvolvimento a ser replicado em todo ocidente:

Grandes e majestosas perspectivas foram desenhadas, com
monumentos erigidos no extremo dos bulevares, de modo que cada
passeio conduzisse a um climax dramatico. Todas essas caracteristicas
ajudaram a transformar Paris em um espetaculo particularmente
sedutor, uma festa para os olhos e para os sentidos.

Haveria no Brasil, naquela mesma transicdo do século XIX para o XX, mais
especificamente na entdo capital da republica, o Rio de Janeiro, um projeto semelhante
ao de Paris no sentido de produzir uma sociedade aos moldes daquela difundida pela
Franca. Aquilo a que Furtado (2011) chamara de mimetismo cultural, ou seja, a
reproducdo dos modos de vida dos paises de centro pelos circulos dominantes da
populacdo brasileira, aos olhos do autor também constituiria verdadeiro quadro de
dependéncia — para além do contexto econdmico — com relacdo ao que era irradiado

enquanto modelos civilizados de cultura.
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O Rio de Janeiro do inicio do século XIX, uma cidade que de capital colonial,
repentinamente, se convertia em centro de decisdes do império portugués, sofre mudangas
drésticas ndo apenas do ponto de vista de expansdo demogréafica, mas sobretudo em seus
modos de vida e formas de percepcao de cultura (IANNI, 1992). Desde entdo, 0s seus
processos de desenvolvimento urbano conviveriam de forma mais acentuada com um
verdadeiro processo civilizador — naquele sentido posto em Elias (1993) - de maneira que
0s hébitos de vida teceram novas estruturas socioculturais e que, por sua vez, resultaram
em novos recortes de classe. Sdo esses recortes que, com suas variacdes historicas,
permanecem demarcados na cidade do Rio em nossos dias (CHALHOUB, 2001).

Como aponta Farias (2006), este processo civilizatério urbano iria convergir
naquele processo reformista do Rio de Janeiro rumo ao modelo de cidade moderna,
processo esse que encontra seu apice no projeto levado a cabo pelo prefeito Pereira
Passos, na primeira década do século XX. Influenciado pelo modelo urbano desenvolvido
por Haussmann em Paris, aquele ird consolidar o reescalonamento do espaco publico
carioca com o objetivo de inserir a entdo capital da repiblica num contexto dominante do
pensar uma cidade naquele espacgo-tempo. Isso inclui dizer que, para além da ideia
higienista e estratificadora do projeto por ele implantado, havia também uma intencdo em
fazer do Rio uma cidade esteticamente adequada ao padrdo ocidental de civilidade.

Sendo o Rio a entdo capital da Republica, logo entendemos que os projetos de
desenvolvimento pensados para o seu territorio diziam respeito ndo apenas aos limites da
urbe, mas a todo um ideal de Brasil moderno que deveria ser posto em pratica com as
medidas iniciadas na virada do século XX. Assim, ao mesmo tempo que se botaria abaixo
0s becos e corticos de um passado colonial que ndo se resolvera socialmente, o pensar o
Rio de Janeiro na Primeira Republica seria ainda pautado pelas formas dominantes de
desenvolvimento irradiadas pelos paises de centro (IANNI, 1992). A transmutacao de
cidade colonial em cidade maravilhosa, dessa maneira, decorreria de um modelo moderno
de desenvolver simbolizado por marcos e monumentos, especialmente na abertura da

Avenida Central, uma nova maneira de lidar com a vida publica naguele momento:

Chama atengdo na reforma a concepgdo de rua e espago publico
concretizados na escolha de uma avenida como emblema da
remodelacdo: a Avenida Central — atual Rio Branco. Onde se
destacavam (destacam) os prédios art nouveau e a mistura do
neoclassico e do ecletismo francés, dominante da fachada arquiteténica
dos edificios, bem altos para a época, ali instalados (FARIAS, 2006, p.
53).
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Como lembrado, a cultura materializada na arte arquitetonica atua como peca
fundamental na manifestacdo de visualidade desse modelo de desenvolvimento almejado
pela cidade. A monumentalidade do espago, como considerado por Farias (2006), iria
exigir o mesmo carater monumental de quem viesse nela transitar, o que inclui individuos,
grupos e instituices. A larga Avenida Central, onde seriam entdo edificados o Theatro
Municipal, a Escola Nacional de Belas Artes, a Biblioteca Nacional e outras reparticdes
fundamentais para a assimilagdo de um conceito civilizador de cultura — no sentido
proposto em Elias (1993) - também se consolidaria como nova cena cultural da urbe
carioca, substituindo espacos de outrora como a antiga e estreita Rua do Ouvidor. Essa
transicdo na vida cultural carioca observada a partir do “abandono” desta antiga via, é

cenario de num texto narrativo da carnavalesca Rosa Magalhaes:

(...) na virada do século, a Rua do Ouvidor vai comecar a declinar de
seu prestigio, com a abertura da Avenida Central, obra do prefeito
Pereira Passos. Esse Rio de 1900 é assim: a avenida, o asfalto, os
automoveis, 0 Municipal, os dancings. Havia antes a Rua do Ouvidor,
uma ruela estreita, onde, aos sabados a gente se espremia como em
procissdo, encontrando toda a cidade a comprimir-se nesse beco
colonial. Tudo era ai, nessa Rua do Ouvidor, que se atava, desatava,
langava ou caia, namoro ou divorcio, empresa ou obra de arte, jornal ou
atriz, pendéncia ou reconciliagdo. Veio a Avenida, veio S&o Paulo... e
tudo mudou [...]. E agora a cidade tentacular, como esses monstros
modernos, estende os bracos além, polvo gigantesco abragando a
Tijuca, a Gavea, o Leblon, a Praia Vermelha, Méier, Santa Cruz ... um
Estado na cidade!*.

Ao mesmo tempo gue déa pistas sobre 0s novos endere¢os do carnaval na época, 0
texto nos permite refletir sobre os processos de expansdo geografica na ocupacao do
espaco na cidade. Com a reformulacdo das areas centrais da cidade, inicia-se 0 processo
de expulsdo dos extratos sociais mais pobres das areas agora valorizadas da cidade,
reforcando a expanséo das favelas e dos suburbios da cidade, o que se daria inicialmente
as margens da malha ferroviaria urbana (FARIAS, 2006). Contraditoriamente, 0 modelo
de desenvolvimento proposto para a cidade maravilhosa engendraria na sociedade carioca
problemas de ordem social que ainda ndo parecem ter sido superadas, especialmente
quando se trata das desigualdades sociais e da garantia de direitos. 1sso porque a invengéo
da “Cidade Maravilhosa” n&o ocorrera sem o0 agravamento dos processos de

hierarquizacao, estratificacdo e exclusdo por meio da ocupacdo dos espacos urbanos.

14 Trecho da sinopse do enredo “Me masso se ndo passo pela Rua do Ouvidor”, elaborado por Rosa
Magalh&es para o desfile do GRES Académicos do Salgueiro, em 1991. Disponivel em:
<http://www.galeriadosamba.com.br/carnavais/academicos-do-salgueiro/1991/> Acesso em 1 jul. /2016.
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A cultura, espaco de pressdes e injuncdes, internas e externas, locais e globais
(CARVALHO, 2013) é entdo peca central para que se percebam como estdo postas tais
hierarquizag6es. Ainda existia naquele Rio de Janeiro do inicio do século XX um contexto
cultural no qual se evidenciava uma demarcacéo bastante clara entre alta cultura e cultura
popular, o que se faz perceber, por exemplo, nas manifestacGes carnavalescas da cidade.
Moraes (1958), Ferreira (1996, 2005, 2012), Queiroz (1992) e Cunha (2001) séo
unanimes em narrar uma cena carnavalesca dividida naquelas primeiras décadas do
século XX. ‘Grande” e “Pequeno Carnaval” estavam assim segmentados ndo apenas
geograficamente, mas por toda uma conjuntura de fragmentacdo social resultante do
desenvolvimento almejado para a cidade.

Deum lado, o carnaval civilizador, a farra burguesa dos “bons modos” e dos “bons
costumes”, a folia que se rebuscava nos bailes de mascara ¢ que desfilava nos corsos pela
Avenida Central rumo a Avenida Beira-mar, encerrando seus dias de Momo na “terca-
feira gorda” com os desfiles das chamadas Grandes Sociedades. Estas formagoes
culturais, cujas formas de apresentacdo se pautavam em préstitos carnavalescos a moda
europeia, ja desfilavam desde o seculo XIX com seus enredos sofisticados, muitas vezes
escritos por intelectuais e cronistas da cidade, retratados por luxuosas fantasias e carros
alegoricos ornamentados por figurinistas e cendgrafos relevantes na vida cultural da
cidade (CUNHA, 2001). Agora, na monumentalidade das avenidas reinventadas, as
Grandes Sociedades seriam legitimas representantes do Grande Carnaval da cidade, ja

gue representavam o sentimento de modernizacdo que a cidade experimentava até entdo:

A centralidade conferida ao desfile das Grandes Sociedades no
Carnaval do Rio de Janeiro, no principio do século, estava sustentada,
do ponto de vista das representagdes, na ideia de “progresso” e
“civiliza¢do”. Muitos cronistas de jornal o queriam como simbolo da
folia, por considera-lo instrumento indispensavel a transformacéo do
Brasil em uma sociedade moderna, também quando festejava, em razdo
de significar a abolicdo, definitiva, dos costumes coloniais vistos como
“arcaicos” (FARIAS, 2006; p. 76).

Por outro lado, se o Grande Carnaval era marcado pela ordem e regularidade, as
demais formas de folia estariam ligadas ao “povo” — conceito um tanto quanto dificil de
lidar j& neste periodo de desenvolvimento do Rio. Entretanto, como destaca Ferreira
(2005), o periodo que se estende até 1920 € aquele no qual, sob o estigma do folclore e
da cultura popular, tdo caros a um projeto identitario nacional, as demais manifestacdes
culturais da populagdo carioca iriam deixar de ser reprimidos e passariam a ser

controlados dentro da esfera de Pequeno Carnaval, devidamente controlado pelo Estado.
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Algumas das “formas populares” de brincar o carnaval, e que até pouco tempo
seriam recriminadas por um projeto civilizador de carnaval na cidade, agora seriam
incorporadas ao discurso dos grupos dominantes interessados na fabricacdo de um projeto
identitario nacional que “glorifique e estabilize o carnaval popular dos Zé-Pereiras,
cordoes e blocos” (FERREIRA, 2005, p. 156). Reunidos sobretudo na regido da Cidade
Nova, onde se localizava a Praga XI, as formas culturais que entdo compunham o Pequeno
Carnaval da cidade também teriam de lapidar-se a um projeto civilizador de carnaval
carioca, 0 que se mais especificamente pela critica dos cronistas de jornais da época.
Entretanto, a medida que incorporaram os sentimentos dominantes do fazer o carnaval
numa cidade que se fazia “espetacular”, Cunha (2001) nos alerta de que estes grupos
fizeram emergir, desde o fim do século XIX, arranjos e rearranjos na estratégia por
visibilidade dessas formas carnavalescas frente o Grande Carnaval da cidade.

Dos arranjos e rearranjos que emergiram no carnaval ao longo do
desenvolvimento urbano carioca, 0os Ranchos Carnavalescos sintetizaram as estratégias
de insercdo cultural entre as formas do Pequeno e do Grande Carnaval daquele periodo.
Estes grupos, surgidos no século X1X, eram resultado da influéncia da cultura nordestina,
procissoes religiosas de tradi¢do negra e as conhecidas folias de reis. Seu protagonismo
no carnaval carioca se deu apds um processo de harmonizacgdo e sistematizagdo constante
de seus desfiles, tornando coadjuvantes os cordbes e os Zé-Pereiras, conhecidos pelo
barulho e desorganizacdo, e incorporando elementos estéticos até entdo considerados
tipicos das Grandes Sociedades Carnavalescas (VALENCA, 1996; COSTA, 2001;
CUNHA, 2001; FERREIRA, 2004; CABRAL, 2011). Em certo ponto, pode-se dizer que
0 modelo espetacular de carnaval proposto por estas ultimas fora tomado e
redimensionado pelos Ranchos nas fronteiras do Pequeno Carnaval. Como considera
Farias (2006), enquanto os grupos que Ihe precederam conheceram a perseguicdo social
e a represséo cultural, os Ranchos e seus integrantes somente foram agraciados pelo olhar
civilizador dos jornais da época ao hibridizarem os elementos complexos que estavam
presentes nas disputas socioculturais da cidade: o Grande e o Pequeno, 0 moderno e o
arcaico, o erudito e o popular.

Nas mesmas encruzilhadas entre cultura e desenvolvimento pela qual passara o
Rio de Janeiro em seu projeto modernizador de cidade, os Ranchos Carnavalescos seriam
solugdes préaticas do modo de saber-fazer o carnaval naquele instante, nos revelando
algumas das estruturas de sentimento em que surgiriam, alguns anos depois, as escolas de

samba cariocas.
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2.2. Sobre como o samba fez Escola

Festa pagd, comemoracdo profana. Despedida da carne, dos prazeres e de seus
pecados. Festejo Unico, aquele que ndo poderia ser repetido ao longo do ano. Festividade
mascarada, renascida. Do povo e da realeza. Dos ricamente fantasiados, dos salGes, dos
nobres. Dos sujos, dos arruaceiros, dos desvalidos. Dos bailes mascarados, da identidade
oculta, da reafirmacdo do desejo. De um lado organizada, farra burguesa. De outro, farra
das ruas, baderna popular a ser reprimida em nome da ordem social. Festa que observa,
interpreta e fantasia os encontros e 0s desencontros da violéncia entre trés ragas na
formagdo de um pais plural. Festa das identidades, dos lagos comunitarios e dos prazeres
coletivos. Dos cortejos, da apoteose e, por fim, do Maior Espetaculo da Terra.

Das mascaras que lhe serviram ao longo do tempo, resistiram no carnaval sua
ordinariedade (WILLIAMS, 1979), festa do homem comum e dos tempos distintos em
que existe. Em se tratando do carnaval carioca, de Moraes (1958) a Cunha (2001), o lastro
do que representa o carnaval carioca se confunde com o préprio conceito de “cultura popular”.
N&o raro, mesmo com sua complexidade, costuma-se atribuir ao carnaval da cidade
aquela mesma caracteristica dada por Goethe (2014), ao carnaval europeu do século XI1X,
de ser uma festa dada ao povo pelo proprio povo. Este conceito, no entanto, ndo costuma
considerar a festa enquanto momento de expressdo das contradi¢des sociais de uma dada
sociedade e das relacfes de poder que nela também se reforcam (FERREIRA, 1996).

Uma das fragilidades envolvendo o conceito de “cultura popular”, segundo Storey
(2015), é que nele haveria certa dose de ambivaléncia conceitual. Obviamente, a
construcdo de popular é questionavel, ndo apenas em seu sentido econdmico, mas acima
de tudo, ideolégico. O conceito do que é ou ndo popular seria ideologicamente construido
por cada sociedade, de modo que, em nossos dias, contraditoriamente, seria tanto uma
cultura aceita pela maioria — uma musica popular, por exemplo — como modo residual
dentro de uma hierarquiza¢do da cultura — se entendermos que cultura popular seria, por
eliminacdo, tudo aquilo que nédo faz parte da alta cultura. Por fim, a prépria dificuldade
conceitual em se identificar o que é, ou 0 que néo é feito do “povo” e apenas para 0 povo,
dentro de um contexto complexo de usos e evocacgdes da cultura, poderia engendrar
leituras simplistas acerca de sociedades em processos de modernizagdo, como naquele
Rio de Janeiro em que os ranchos hibridizavam o popular e o erudito; 0 mesmo, alias, em

que décadas depois, tornaram-se dominantes as escolas de samba.
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O Samba: entendido por alguns como ritmo tradicional e auténtico, representante
legitimo das raizes afro-brasileiras, suas matrizes africanas e sua resisténcia
(RODRIGUES, 1984; COSTA, 2001; CABRAL, 2011); para outros, ritmo moderno,
produto ja nascido de uma sociedade em franco processo de modernizagédo capitalista,
urbano por forca das circunstancias e estrategicamente escolhido enquanto elemento
constituinte de uma suposta identidade nacional em uma concepgéo modernista de Brasil
(VIANNA, 1995; FENERICK, 2002; PAVAO, 2010).

Para alguns autores, a instituicdo escola de samba, fendmeno catalizador da
“cultura popular” do Samba, seria deturpada pelas interferéncias das elites intelectuais
que se aproximaram de uma festa popular em busca de seu potencial de controle social
(CANDEIA E ARAUJO, 1978; LOPES e SIMAS, 2015; VALENCA, 1996); para outros,
seriam espetaculo visual, cujo carater artistico ganha potencial a ser explorado
comercialmente, tornando-se meio de geracdo de renda, de rentabilidade e de atracdo de
investimentos (CAVALCANTI, 1994; PRESTES FILHO, 2009; ARAUJO, 2012).
Naturalmente, uma formacéo cultural por demais complexa para que a limitemos a esta
ou aquela visao, tdo pouco por uma s6 area do saber ou do conhecimento cientifico.

Se manifestacdo popular ou produto, auténtico ou moderno, é certo que a
formagé&o cultural escola de samba permanece no tempo e no espago com sua capacidade
de mobilizar grupos e estabelecer vinculos socializadores, dentro e fora de suas fronteiras
(CUNHA, 2001; FERREIRA, 2005; SILVA, 2013). Agentes culturais de seu tempo, 0s
sambistas fazem viver e sobreviver, viabilizar e estruturar sentimentos e ideais de “Mundo
do Samba”, desde o inicio do século XX, emergindo formas estratégias de visibilidade
cultural na metrépole.

Desde suas primeiras apresentacdes publicas, nos anos 30, as escolas de samba
passaram, e ainda passam, por transformac@es que dizem respeito as solugdes praticas de
seus agentes culturais frente aos contextos de desenvolvimento em seu espago-tempo.
Embora diversas correntes tedricas costumem opor esse desenvolvimento a uma suposta
autenticidade e pureza das escolas de samba em seu inicio (CABRAL, 2011; VALENCA,
1996; GALVAO, 2009) — assim como, de certa forma, ainda mantinhamos ao iniciar este
trabalho — € preciso, pois, reconhecer a complexidade nas relagdes sociais que permeavam
o Rio de Janeiro naqueles anos de ascensdo do samba e romper com certa mitologizagio®

que circunda a constitui¢ao de tais formaces culturais.

15 Aqui o termo “mitologizacio” é usado no sentido de invengdo de tradi¢des narradas por Eric Hobshawn
(1997), mecanismos histéricos pensados no intuito de estabelecer certa estabilidade social.
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Como apontado em Farias (2006), naquele eixo modernizante de desenvolvimento
em que se expandia a metropole carioca, no inicio do século XX, seria dificil propor que
uma manifestagdo cultural tenha nascido em isolado aqueles elementos dominantes de
um desenvolvimento modernizante que atravessava a cidade, afinal, nos subdrbios em
que se constituiriam as primeiras escolas de samba,

(...) seus grupos formadores ja estdo desprovidos de cosmologias
necessarias a diferenciacdo calcada por uma ancestralidade; aqueles
correspondem a fracdes de camadas sociais (étnicas, socioecondmicas
e culturais) articuladas na complexidade da sociedade e sujeitas a
dindmica do processo histdrico-social abrangente (FARIAS, 2006, p.
122).

A capital da Republica vivia naquelas duas primeiras décadas do século XXI um
momento de modernizac&o sob a influéncia do que representava a Belle Epoque francesa.
A esta altura, as manifestacdes carnavalescas da cidade ja convivam e se adaptavam &
essa construcdo moderna de Rio de Janeiro. Os proprios Ranchos Carnavalescos,
notoriamente considerados como formacdes culturais do povo, se tornavam exemplos
concretos deste processo adaptativo pelo qual o Pequeno Carnaval passara e se fortalecera
por meio de processos de hibridizacdo cultural. Em 1910 os ranchos ja desfilavam nas
fronteiras antes delimitadas pelo Grande Carnaval: a Avenida Central (FERREIRA,
1996). Havia, dessa forma, um interesse estratégico em se pensar a ‘“cultura popular” por
meio de elementos que fortalecessem uma identidade nacional em construgdo. E nesta
demanda que, segundo Vianna (1995), o samba também teria seu “lugar ao sol”.

Em seus primeiros desfiles, ocorridos oficialmente no ano de 1932, as escolas
seriam percebidas ao mesclar o ritmo do Samba, cuja preferéncia popular ja ndo poderia
ser negada, as estruturas de desfile muito proximas daquelas que eram apresentadas com
sucesso pelos ranchos (CUNHA, 2001), dentro da tendéncia civilizadora dos cortejos
carnavalescos sob a forma de desfiles-espetaculo'® (FARIAS, 2006). De forma a constatar
tais impressdes sobre aqueles primeiros desfiles, Turano e Ferreira (2013) refletem acerca
das primeiras competicdes entre as escolas, promovidas pelos grandes jornais da época,
e marcadas sobretudo pelo olhar exético em torno do samba, legitimo representante do
folclore nacional segundo os cronistas da época. Como cantado no samba da Unidos de
Bangu, de 1981 — cujos versos abrem este setor do trabalho — seria 0 momento de os

“nobres” subirem os morros da cidade para reconhecer uma expresséao cultural brasileira.

16 Algumas dessas tendéncias também foram apontadas por Ferreira (2004) e Cunha (2001) na presenca
dos corsos carnavalescos e no desfile das Grandes Sociedades.
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Se alguns autores defendem a tese de que a proposta cultural das escolas de samba
era tdo inovadora, com relagdo aos préprios ranchos, a ponto de ser um sucesso logo
naquele primeiro desfile de 1932 (CABRAL, 2011; COSTA, 2001), outros autores como
Moraes (1958) e Cunha (2001) reafirmam a hipotese de que ja havia no carnaval do Rio
de Janeiro, naquele momento, uma busca crescente por manifestacGes populares proprias
da cidade e que tivessem a capacidade traduzir a identidade nacional de uma republica
em construgao:

Nesse contexto, as cidades adquiriram uma luz especial: lugares antes
vistos como propicios a deturpacdo da pureza popular, passavam a ser
encaradas como meio privilegiado de cruzamento de influéncias
capazes de gerar uma sintese original e brasileira (CUNHA, 2001, p.
247).

Tal fato, lembrado pelo trabalho de Vianna (1995) e Fenerick (2002), aponta que
naquele inicio do século XX, um projeto modernista de valorizacdo da arte e das raizes
culturais brasileiras!’, juntamente com a idealizagdo de uma interpretacdo cultural da
nagio em torno de uma “harmonia” social advinda da miscigenaco®®, somaria-se a um
projeto nacionalista de Getulio Vargas, resultando na incorporacdo do samba a este retrato
identitario capaz de traduzir culturalmente toda uma nagdo em desenvolvimento
(Fenerick, 2002). Este reconhecimento publico € apontado por Vianna (1995) como
resultado da mediacdo cultural e da negociacdo entre diferentes grupos sociais, como
sambistas, politicos, intelectuais, folcloristas, compositores ditos eruditos e outros
artistas. A elevacédo dos desfiles a evento oficial do carnaval da cidade, dessa forma, ndo
demoraria a acontecer, ocorrendo em 1935, 0 que para os sambistas resultava no
recebimento de subvencdes para a producdo dos seus desfiles.

Este uso, envolvendo as escolas num projeto nacionalista de Brasil (PAVAO,
2010), geraria discursos acalorados desde sua oficializacdo pelo Estado e a constatacédo
de seu potencial politico. Se, em 1936, o Departamento Nacional de Propaganda de
Vargas transmitia uma edi¢do do programa de radio “A hora do Brasil” com a Estagdo
Primeira de Mangueira diretamente para a Alemanha nazista, no mesmo ano, Carlos
Lacerda, discursaria sobre tal uso do samba com o intuito de penetrar ideologicamente

nas camadas populares mais baixas engquanto recurso para seu projeto de poder:

17 Alguns autores (QUEIROZ, 1992; CUNHA, 2001; FERREIRA, 2005) atribuem o declinio dos Ranchos
Carnavalescos no papel de centralidade do Pequeno Carnaval da cidade ao protagonismo das escolas de
samba e todo o seu potencial de absorcdo dos elementos que caracterizariam a identidade brasileira naquele
momento.

18 Sobre o processo de construcgdo identitaria nacional, obras significativas sdo as de Gilberto Freyre e
Sérgio Buarque de Holanda.
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O samba nasce do povo e deve ficar com ele. O samba elegante das
festancas oficiais € deformado: sofre as deformacBes na passagem de
musica dos pobres para divertimento dos ricos. O samba tem de ser
admirado onde ele nasce, e ndo depois de roubado dos seus criadores e
transformado em salada musical para dar lucro aos industriais da
musica popular. O samba é musica de classe. O lirismo da raga negra
vive nele. Uma estupenda poesia surge dele. A forca criadora da classe
gue vai transformar o mundo brota nele aos borbot8es na improvisacao,
na cadéncia, no ritmo. E preciso defender o samba contra as concepges
dos seus deformadores, que preferem mostra-lo como curiosidade
exotica. O samba ndo é exatico. E humano. E uma expressio de arte
viva. Defenda-se o samba. Defenda-se o sambista. Quando o0s
oprimidos vencerem 0s opressores, 0 samba terd o lugar que merece
(CABRAL, 2011, p. 118-119).

Este embate entre o samba, sua “autenticidade” e sua “pureza popular” tida na
figura do sambista, versus sua desvirtuacao, ainda hoje permeia os estudos que envolvem
a tematica das escolas. Se ndo negamos as vantagens de uma identidade nacional utilizada
enguanto recurso em projetos desenvolvimentistas como aquele de Vargas, também néo
podemos desprezar as constatacOes de Vianna (1995) e Fenerick (2002) ao analisar o
universo cultural em que transitavam os sambistas nas primeiras décadas do século XX.
Relatam os autores que estes tiveram um papel ativo e fundamental em todo este processo
de construcdo identitaria, atuando na edificacdo cultural do samba enquanto elemento
preponderante da identidade nacional. Ao longo dos fatos, em nenhum momento foram
0S sambistas sujeitos passivos no processo de consolidagdo do samba, o que pode ser
apontado pela predilecdo das escolas em adaptar seus sambas-enredo as tematicas
nacionalistas, antes mesmo que esta exigéncia fosse feita pela ditadura getulista.

Cunha (2001) também nos chama a atengdo para este ponto, ressaltando que a
negacao e a posterior construcdo de arquétipos, em se tratando da cultura afro-brasileira
presente na folia carioca do inicio do século XX, resultara na necessidade dos sambistas
em tecer, por meio da visibilidade alcancada pelas escolas de samba, estratégias de
adaptacdo e improvisacdo para a manutencdo de sua cultura. Paulo da Portela, por
exemplo, fazia questdo que seus ritmistas mantivessem pés e pescogo ocupados - com
sapatos e gravatas (CABRAL, 2011). Dai em diante, a regulamentagdo, organizagéo e
criacdo de uma estrutura hierdrquica foram as influéncias recebidas dos ranchos e que
permitiriam que tais agentes virassem as paginas da “marginalidade cultural” para passar
ao capitulo do samba enquanto paixdo nacional. Ndo convém, portanto, desprezar as
estratégias dos sambistas ao longo deste reconhecimento, nem os tomar como alienados
neste processo, ja que sabiam que se o samba fosse reconhecido venceriam uma batalha

simbdlica por visibilidade cultural de que almejavam ha décadas (FENERICK, 2002).
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Este processo de construcdo coletiva e de negociacdo envolvendo supostas
identidades representativas de uma nagdo, que também podem ser encontrados no
trabalho de Pavéo (2010), culminou nas décadas seguintes no interesse progressivo das
camadas sociais mais abastadas nas escolas de samba, algo diretamente proporcional a
sua aceitagdo publica. Atraidas pelo carater “exdtico” das escolas de samba descidas dos
morros - como amplamente divulgado pelos jornais da época — os seus desfiles receberiam
cada vez mais interessados, assim como proporcionaria o transito dos agentes culturais
sambistas pelos circulos intelectuais da época. (FERREIRA, 2005). Ainda convivendo
com a presenca de outras manifestacGes carnavalescas nos anos 40, porém, somente na
década de 50 haveria uma menc&o jornalistica as escolas de samba enquanto principal
atracédo do carnaval carioca.

Ao mesmo tempo com que crescia o publico dos desfiles, o inchamento do nimero
de escolas de samba também ja se tornava perceptivel. Em 1947, 28 escolas desfilavam
na mesma noite. Em 1948, o total foi de 35. Para o ano de 1949, um racha entre as
agremiacdes provocaria uma divisdo dos desfiles na cidade do Rio de Janeiro. O motivo,
segundo Cabral (2011), foi o rompimento de duas grandes escolas (Mangueira e Portela)
com a direcdo da Federacdo Brasileira de Escolas de Samba (FBES) - entidade
representativa das escolas na época - o que levou a reativacéo de outra entidade, a Unido
Geral das Escolas de Samba (UGES) e a organizacdo de seu desfile a parte. Dessa
maneira, em 1949 seriam realizados dois desfiles diferentes: o da FBES, com 37 escolas,
e 0 da UGES, com 25 - mais uma questdo representativa do que realmente hierarquica.

Nos trés carnavais que se seguiram, os desfiles ocorreram sob organizagdes
distintas (no carnaval de 1950 ainda entraria uma terceira entidade em cena, a Uniéo
Civica das Escolas de Samba). Para os desfiles de 1952, entretanto, Cabral (2011) relata
que o Departamento de Turismo da Prefeitura decidiu que as escolas de samba deveriam
se unificar sob uma sé representacao, a Associacdo das Escolas de Samba da Cidade do
Rio de Janeiro (AESCRJ), de modo a melhor organizar o evento. O nimero de escolas,

porém, era um empecilho: no pré-carnaval haviam 50 escolas inscritas para o desfile.

O problema é que o desfile ndo poderia ser feito com todas as escolas,
pois a prefeitura ndo tinha dinheiro para distribuir entre elas. Além
disso, a que horas acabaria o desfile? Para um novo problema, uma nova
solugdo: ficou decidido que as 24 principais escolas desfilariam na
Avenida Presidente Vargas e, as menores — que ndo teriam direito a
subvencao — fariam outra apresentacao na Praca Onze. No ano seguinte,
a escola vitoriosa na Praca Onze participaria do desfile principal
(CABRAL, 2011, p. 184).
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O critério responsavel por decidir, naquele momento, o que era uma escola
“principal” e o que seria uma escola “menor” teria de ser a classifica¢do geral do carnaval
de 1951. A partir de entdo nascia a figura do grupo de acesso, hierarquicamente inferior
ao grupo principal e que, desde o primeiro momento, seria realizado em local distinto.
Enquanto o desfile do grupo principal ocuparia a Avenida Presidente Vargas e, anos
depois, a Rio Branco, o grupo de acesso realizar-se-ia na regido da antiga Praca Onze, o
lugar do “pequeno carnaval” da cidade (FERREIRA, 2012). Dali em diante, o
crescimento dos desfiles das escolas de samba seria também proporcional ao numero de
grupos de acesso e sua distribui¢do em varias “divisdes”. Barbieri (2010) vé interessante
relacdo entre o aumento do numero de escolas e 0 aumento da hierarquizacdo da festa de
modo que, em 1960, nasceria a terceira divisdo, em 1979 a quarta, em 1989 a quinta e,
em 1996, a sexta divisao.

Num campo cada vez mais concorrido, e numa competicdo que cada vez mais
interessava ao publico, os desfiles da primeira divisdo ocupariam o entdo palco nobre do
carnaval da cidade, a Avenida Rio Branco, em 1957. A manutencdo da posicédo
hierarquica de cada escola, aliada ao interesse por visibilidade junto ao publico, faria com
que as agremiacdes se aproximassem a cenografos, figurinistas, artistas plasticos, pintores
e escultores, profissionais que ja atuavam em outras entidades carnavalescas, como as
Grandes sociedades, e na decoragdo de bailes de carnaval, como os que ocorriam no
Theatro Municipal. Logo, estes artistas tornaram-se um diferencial na performance
competitiva e na presenca de um publico cada vez mais diverso em suas apresentacdes,
valorizando o aspecto visual dos desfiles e a lapidacdo de um produto turistico, cada vez
mais articulados por um projeto de imagem turistica do Rio (FARIAS, 2006).

Mais uma vez, o desenvolvimento da cidade se reverbera nas formacdes culturais
que nela existem. A esta altura, o Rio de Janeiro deixaria de ser a capital do pais, perdendo
ndo apenas a funcdo politica de Distrito Federal, mas também sofrendo economicamente
com a partida de grande parte da prestacdo de servigos publicos que partiria rumo a
Brasilia (CHALHOUB, 2001). Segundo Farias (2006), ao se tornar capital do Estado da
Guanabara, a cidade buscaria no setor de servigos e, especialmente no Turismo, a
expansdo do projeto de desenvolvimento econémico para a cidade. O desfile das
“maiores” escolas de samba da cidade seria cada vez mais articulado enquanto recurso
cultural a ser explorado na economia do entretenimento turistico da cidade, o que se da
de forma mais perceptivel com a criacdo da Empresa de Turismo do Rio de Janeiro

(RIOTUR), entidade que passaria a organizar os desfiles.
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De um lado, ocupando as vias urbanas antes ligadas ao “Grande Carnaval”, o
projeto turistico em torno das principais escolas de samba - e & conveniéncia de sua
espetacularizacéo - contribuiria para que novas aproximagdes fossem consolidadas por
seus sambistas, especialmente aqueles ocupantes dos postos de decisdo dentro da
estrutura administrativa das agremiacBes. E entdo que o transito destes agentes pelas
diversas esferas de poder da cidade levara a uma aproximacdo maior entre escolas de
samba, contraventores e banqueiros do jogo do bicho (SANTOS, 1998), estruturas de
poder que se expandiam pela cidade. Mais tarde, estas aliangas seriam fundamentais ao
fortalecimento do mecenato em torno do financiamento do Maior Espetaculo da Terra,
dos novos artistas que nele trabalhavam e da estruturacdo da inddstria de entretenimento
que chegaria aos nossos dias. Sobre tais aproximacfes e aliangas, assim como nas
negociacdes da patronagem com o custeio dos desfiles, a autora lembra da consciéncia
gue os sambistas tém frente aos fatos que lhe impactam diretamente e que, muitas vezes,
estdo para além de seus dominios, tal qual, naquele momento, a demanda em torno da
apresentacdo publica dos seus desfiles.

De outro lado, em sua maioria desfilando na regido da Praca Onze - local outrora
demarcado como sede do “Pequeno Carnaval” - 0s Grupos de Acesso passariam a ser
associados a simplicidade das antigas escolas de samba, as formas arcaicas de desfile e
ao que sobrou do carnaval de outrora. O relato de Jorio e Araujo (1969, p. 26-27 e 31-32)

acerca de um desses grupos, ainda na década de 60, assim o caracterizava:

As escolas deste grupo (Grupo IIl) sdo de niveis bem inferiores e
numerosos em componentes, mas oferecem ao publico espetaculo
majestoso e belo. Suas presencas sd@o marcadas pela autenticidade,
perdem no “show” para melhor fixarem o folclore. [...] somente
poderiam atingir o super-desfile no caso de disporem de patronos,
possuidores de grandes recursos econémicos, dispostos a gastarem.
Evidentemente elas se caracterizam pela autenticidade de suas
apresentacGes. Nos ensaios, 0 espectador sente-se atraido para o
passado, recorda-se de quando as Escolas ainda davam os seus
primeiros passos para a gldria.

No decorrer da década de 60, portanto, ja poderiamos perceber determinados
tracos de um modelo de desenvolvimento incorporado & expansdo do Mundo do Samba
e a hierarquizagao que dele foi decorrente. Quando o samba “fez escola”, e as escolas de
samba despontaram como traco cultural bastante conveniente a um projeto turistico de
Rio de Janeiro, 0 Mundo do Samba “entraria em cena”, tanto em sua consolidacdo como

Maior Espetaculo da Terra, como na expansao de suas fronteiras culturais.
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2.3. O Mundo do Samba em cena

Nas encruzilhadas entre desenvolvimento urbano e a conveniéncia cultural das
escolas de samba da cidade, nos deparamos, a partir da segunda metade do século XX,
com uma visdo cada vez menos homogénea em torno do meio cultural sambista, seus
agentes e suas experiéncias praticas nos processos de producéo e consumo cultural. Tal
heterogeneidade decorre, principalmente, dos contextos de espetacularizagédo da cultura e
das estruturas de sentimento que caracterizaram a consolidacdo dos meios de producéo
dos desfiles em Maior Espetaculo da Terra, sobretudo nos anos 60, 70 e 80. Desse ponto
de vista, trabalharemos aqui com as perspectivas tedricas de um modelo de
desenvolvimento que, dentre os desdobramentos de seus modernos usos e invocacdes da
cultura (YUDICE, 2004), encontra no espetaculo e na inddstria cultural do entretenimento
uma condicdo de produgdo e consumo das experiéncias e sensa¢des numa nova fase do
capitalismo (TURCKE, 2015).

Compreendendo as rupturas sociais que moldaram as formas modernas de ser e
sentir os processos de desenvolvimento apés a Revolucdo Industrial, Berman (2007, p.
24) interpreta o periodo denominado modernidade como uma experiéncia capaz de anular
todas as fronteiras geograficas e raciais, de classe e nacionalidade, de religido e ideologia,
um “turbilhdo de permanente desintegracdo e mudanga, de luta e contradi¢do, de
ambiguidade e angustia”. Aquelas crencas desenvolvimentistas no discurso técnico, no
ordenamento de um mundo catalogado pela ciéncia e na seguranca do homem ordinario
que, por meio de seu moderno discurso, retira da religido a responsabilidade por explicar
todos os enigmas do mundo sdo, na visdo de Berman (2007), caracteristicas comuns da
modernidade.

Ainda na linha de pensamento marxista, a leitura feita de mundo moderno parte
da centralidade do capital na vida em sociedade, onde a ordem social emergente é
capitalista tanto em seu sistema econdmico como em suas outras instituicdes (GIDDENS,
1991). Dessa forma, quando o pensamento de Marx dialoga com 0s conceitos de
modernidade e seus sistemas culturais, chega-se ao ponto comum de que as relagoes
capitalistas tendem a desenvolver novas visfes e expressdes no campo materializado da

cultura, ja que:

...aS mesmas tendéncias econémicas e sociais que incessantemente
transformam o mundo que nos rodeia, também transformam as vidas
interiores dos homens e mulheres que ocupam esse mundo e o fazem
caminhar (BERMAN, 2007, p. 410).
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Mesmo nao sendo a modernidade, enquanto visdo de mundo, um consenso entre
0s cientistas sociais, existem correntes tedricas que apontam para uma transicdo no
proprio pensamento moderno em sua passagem para a chamada pds-modernidade, o que
no entender de Harvey (1993) representa a morte da narrativa moderna e de suas
promessas totalizadoras de mundo para o despertar de uma sociedade onde as crencas nao
mais se bastam, além do conformismo com o0 modo de ser capitalista em suas experiéncias
individuais, o que o autor classifica como um novo modo de experimentar, interpretar e
ser no mundo.

A pos-modernidade, em Hall (1997) atuaria como forca descentralizadora da
cultura por meio da descontinuidade, da fragmentacéo, da ruptura e do deslocamento das
identidades, entendendo as relagbes culturais com base no multiplo, no diferente, nos
fluxos e arranjos moveis, diluindo o proprio sujeito social em fungédo de codigos cada vez
mais difusos, ao mesmo tempo que cria e da origem a novas identidades e novos sujeitos
culturais. Uma nova concepcéo de sociedade composta por produtores e consumidores de
sentido é entdo entendida por Hall (1997) como verdadeiro supermercado cultural, que
ndo se realiza de forma autdnoma, nem ocorre num vazio social, econdmico ou politico,
mas certamente se enraiza na vida cotidiana para além do plano material.

Se por outro lado, neste inicio do seculo XXI, estudiosos como Bauman (2008a)
preferem discutir estas tendéncias culturais dentro do paradoxo a que chama de
modernidade liquida, é porque acredita que, no todo, a modernidade ndo fora superada
em suas questdes estruturais, como por exemplo, nas baixas colaterais dos processos de
desenvolvimento.

No que Bauman (2008b), discute a passagem de uma sociedade de produtores (em
periodo por ele denominado de modernidade solida) para uma sociedade de
consumidores, elegendo como elementos demarcatorios desta transicéo o individualismo,
as frageis relac6es de trabalho, familia e comunidade, levando a hegemonia do mercado
ndo somente sobre a vida social, mas também sobre as tendéncias identitarias de seus
sujeitos, Hall (1997), por outro viés, constroi suas concepgdes embasadas na producdo de
subjetividade na contemporaneidade, evocando as mudangas advindas com 0s processos
e forcas de mudanca da globalizag&o. Hall demonstra que seu impacto sobre a identidade
ocorre também por meio das coordenadas de tempo e espaco, dialogando com as
caracteristicas atribuidas por Harvey (1993), onde os lugares geograficos permanecem
fixos, mas a distancia e o0 tempo para chegar até eles sdo encurtados por viagens cada vez

mais rapidas.
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E neste plano de interagdes, para além das identidades fixas, que os fluxos globais
se sobrepfem as culturas nacionais, tendendo a desloca-las ou, até mesmo, apaga-las,
criando pelo consumo global a ideia de identidade partilhada (HALL, 1997, p. 20). Por
fim, o autor conclui que a globalizacdo tem na pés-modernidade a funcéo de contestar e
deslocar as identidades centradas e "fechadas™ de uma cultura local, produzindo
variedades de possibilidades e novas posi¢des de identificacdo, o que pode ser chamado
por hibridez cultural e experimentado por meio de sua comodificacdo em produto e
respectivo consumo de alteridades. Neste modelo de traducédo cultural, segundo o autor,
as identidades seriam plurais, com distintas linguagens e codigos culturais em um mesmo
individuo, responsavel por negociar em si proprio e escolher as que mais lhe convém em
determinado momento, algo que em muito parece se aproximar do discutido em Todorov
(1999), acerca do “desenraizamento” do pertencer, e do lugar comum do discurso, em
Certeau (1994).

Ainda que partam do mesmo contexto, mas com linguagens nem sempre téo
proximas, os autores aqui revisitados convergem ao nos apresentar a modernidade, e suas
tendéncias, enquanto cenario latente de mudancas culturais, onde as identidades, seus
saberes, préaticas e sentidos se reconstroem em funcdo de novos processos de hibridizacdo
cultural. Todorov (1999) nos aponta tracos do que seriam estas mudancas a partir do que
ele chama de “homem desenraizado”. O pertencimento cultural agora passaria pelo direito
de vir a ser como todos, de reivindicar vantagens simbolicas, onde a renuncia a autonomia
do individualismo somente seria aceita para ser membro de um grupo: “A sociedade
reconheceu que 0s grupos, e ndo apenas os individuos, possuiam direitos e queriam
desfrutd-los. Em vez de lutar mais para obter um privilégio, recebemo-lo de graga pelo
simples fato de pertencermos ao grupo outrora desfavorecido” (TODOROV, 1999, p.
235).

No deslocamento epistemoldgico que neste enredo almejamos, partindo do
conceito de “supermercado cultural” de Hall (1997), ganha forma uma sociedade que, em
seus desdobramentos modernidade afora, € marcada sobretudo pela hibridez cultural.
Autores como Ortiz (2006) e Lopes (2009) percebem essa hibridez por meio do
pressuposto de que uma cultura nunca se imobiliza a si propria, movimentando-se em
dindmicas ora estratégicas, ora taticas, em funcdo dos fenémenos de deslocamento entre
espacgo-tempo causada pela globalizagdo (LOPES, 2009). Ao reafirmar a diferenca entre
espaco e lugar narrada em Hall (1997), o autor acrescenta que o “prego da manutengao

das diferencas seria a desterritorializacdo das mesmas, a perda do lugar cultural”.
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E nesta orfandade de lugar, desterritorializada, que surge uma nova forma de
legitimacdo da cultura, ndo mais diante do antagonismo popular versus erudito, mas sim
em funcéo dos diferentes niveis de consumo das classes sociais (ORTIZ, 2006). Para estes
dois autores, seria a manutencdo da propria cultura, com suas estratégias de resisténcia, o
fator responsavel por fazer emergir outros centros e formas de pertencimento, se
rearticulando com os fluxos globais de informacéo.

Essas tendéncias culturais do homem ordinario, produto moderno da sociedade
ordinaria descrita em Certeau (1994), podem ser associadas ao modo pelo qual o
desenvolvimento, impulso desta mesma ordem social em que emerge a cultura, se faz
sentir inclusive no plano das materialidades. Os pontos até entéo revisitados deste modelo
desenvolvimento moderno — e pds-moderno — de cultura geralmente sdo evocados, em
parte, para refletir sobre as transformacdes vivenciadas pelas escolas de samba carioca
nas Ultimas décadas, tanto aquelas que giram em torno de uma possivel autenticidade da
manifestacdo cultural e a modernizacdo dos desfiles, quanto aquelas que reconhecem e
asseguraram a importancia destas transformag6es no que tange ao uso da cultura do samba
enquanto recurso.

Entretanto, nos desviando destes pontos de vista, interessamo-nos neste momento
pela complexidade e toda aquela diversidade intrinseca as relagcdes forjadas entre
desenvolvimento e cultura, diadlogos que nos exigem uma investigagcdo mais profunda em
torno da propria conceituacdo de cultura e seus multiplos usos pelos agentes culturais de
seu tempo. Fabrica da ordem e reproducéo do instituido (CARVALHO, 2013), a cultura
também permanece no espaco e no tempo metabolizando as trocas sociais e as
articulacdes. Neste panorama, emergem também perspectivas de cultura enquanto
recurso, a serem evocados pelos agentes tanto politica quanto economicamente, num

cenario em que

(...) emergem sujeitos performativos subversivos que, para além da
negociacdo da agéncia cultural, fazem de sua performatividade o foco
de estratégias e calculos de interesses em jogo na invocacao da cultura
como recurso, produzindo valor. Essa performatividade subversiva
pressupde enfatizar o papel ativo do sujeito em seu proprio processo de
constituicdo, complementando-o com a apropriacdo que o autor elabora
sobre “outras vozes e perspectivas” que encontra em sua cultura
(LOPES, 2009).
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O autor a que Lopes (2009) faz referéncia é Yudice (2004), cuja tese € a de que,
primeiramente, a globalizacdo acelerou a transformacdo de tudo em recurso. Depois, a
transformacéo especifica da cultura em recurso representou o surgimento de uma nova
episteme, que ndo necessariamente deveria ser entendida dentro de um conceito
meramente politico, mas a partir de uma nogao voluntarista e conveniente de “agéncia”.

Yudice (2004) discute sobre como a cultura, utilizada enquanto recurso, ganha
legitimidade diante dos anseios modernos por seus usos, constituindo-a enquanto objeto
de investimentos e ocupando lugar nas agendas politicas e econémicas. Se em Adorno e
Horkheimer (2006), este uso da cultura se daria por meio de uma suposta apropriacao
pela indUstria cultural, bem como o esgotamento do seu poder de criticidade, YUudice
(2004) se contrapde a esse panorama de alienagdo, entendendo o “consumidor cultural”
ndo como um robo passivel de programacéo: estes agentes, a todo instante, se apropriam
e transformam a cultura, fazendo seus usos em funcao de sua conveniéncia especialmente
por meio da performance.

As forgas performaticas atuariam no sentido de contestagdo e reivindicacéo,
possibilitando entender no interior de uma formacéo cultural como suas multiplas vozes
promovem interpretacdes rivais, tanto pelo agenciamento da autonomia e do poder ou,
ainda, tornando a alteridade também uma forma de performance cultural. Entendendo que
a conveniéncia da cultura constitui uma nova divisao do trabalho cultural, o que Yudice
(2004) entende por meio de uma perspectiva foucaultiana de sociedade disciplinar, ndo
despreza o autor o papel ativo do agente em seu proprio processo de constituicdo e de
performance. Uma vez que na sociedade moderna a cultura esta liberada para a geracao
de valor e, a0 mesmo tempo, difunde-se pelos meios utilizados pelo capital, os “agentes”
se apropriam dessa estratégia de uso cultural e levam a cultura para além de seu conceito
enguanto experiéncia transcendental.

E ai que José Rogério Lopes (2009) nos lembra que esta concepgdo de cultura é
desdobrada por Ydudice (2004) com base na absorcdo da ideologia e da sociedade
disciplinar, de forma relacional ao paradoxo desenvolvimentista contemporaneo. Por ora,
“o espago publico onde circulam as formas culturais estd cada vez mais condicionado
pelos discursos e ideologias mercantilizados e transnacionais que combinam e conflitam
com as formas locais” (YUDICE, 2004, p. 300). Em seu pensamento, seria ingénuo que
dentro desta cultura de desenvolvimento capitalista acreditassemos que as praticas
culturais ficassem isentas aos processos de acumulagdo, expandindo seus usos para 0s

contextos de economia cultural.
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Quando fala em uma economia da cultura, Yudice (2004) na verdade esta se
referindo ao processo de valorizagéo da alteridade cultural, seja para a reivindicagéo de
visibilidade politica, seja para a compensacdo das privacdes econdmicas vivenciadas
pelos sujeitos. 1sso posto, percebe-se que as tentativas de apreender o desenvolvimento a
partir da cultura tém se realizado em diversos autores, como Ortiz (2006), Froehlich
(2003) e Lopes (2009). Na ponte feita por seus trabalhos, os esforcos tém visado
compreender como 0s sujeitos culturais, movidos pela logica de todo um modo de
reproducdo social, tém tecido suas estratégias de sobrevivéncia e pertencimento cultural,
construindo e reconstruindo suas identidades diante de quadros culturais globais, hibridos
e cada vez mais complexos.

O trabalho de Ortiz (2006) comeca questionando se a arte e as tradicOes
“populares”, enquanto formas de concepcao do mundo, ainda seriam validas diante da
vida moderna naquilo que ele chama de modernidade-mundo, onde sdo constituidos
conjuntos de signos, simbolos e, até mesmo, memorias e identidades, marcadas agora por
sua transnacionalidade. E neste espago desterritorializado que surge uma nova forma de
legitimacdo da cultura, ndo mais diante do antagonismo popular e erudito, mas sim da
metamorfose dos valores em funcdo dos diferentes niveis de consumo das classes sociais
(ORTIZ, 2006).

Estes valores, por serem globais e expressarem um movimento socioecondémico
que atravessa as nacdes e 0s povos, é que tornam possiveis a estratificacdo social através
do consumo, mesmo o cultural, bem como a redefinicdo do proprio conceito de
identidade, agora assimilado pela maneira de se viver, ou seja, através do estilo de vida
individual. Este debate feito por Ortiz (2006) corrobora com conceitos apresentados
autores como Todorov (1999) e Bauman (2001), ao abordar a funcdo do pertencimento
naquilo que costuma ser entendido como economia das experiéncias sensoriais do
individuo, o mercado do entretenimento.

Outro dos pontos principais abordados em Ortiz (2006) € o papel que ganha a
indUstria cultural, especialmente no que diz respeito a reorganizacdo da esfera cultural
nos anos 60 e 70. Como salienta o autor, apenas 0 modo industrial de producgéo cultural
ndo é suficiente para que ela se mundialize. Como exemplificado no caso das telenovelas
brasileiras, € necessaria a sua comercializacdo global para que um produto cultural seja
lapidado, adaptado a um meio técnico moderno, combinando tecnologias, interesses e
especificidades culturais (ORTIZ, 2006).
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Ainda que fora do ambiente urbano, Froehlich (2003) utiliza-se do meio rural para
apreender a reconstrucdo das identidades locais, observando nas festividades uma
constituicdo de simbolos tradicionais que buscam reconstruir a tradi¢cdo - evocando e
saudando um tempo pretérito - para que sirva de suporte a construcdo contemporanea de
uma nova identidade coletiva. Em uma estratégia que visa reativar o tradicional, Froehlich
(2003) entende que 0 objetivo passa a ser agregar valor ao local, revelando uma complexa
estratégia de interesses na espetacularizagdo das tradi¢cBes rurais, no sentido de
transforma-las em uma alternativa de “producdo e venda” como simulacros e pastiches
do local. As tradices e a historia sdo reinventadas e espetacularizadas em fungédo do
proposito do presente, para sua propria sobrevivéncia e projecdo neste tempo.

Movimento similar realiza Lopes (2009), reconhecendo que seria a manutencéo
da propria cultura, com suas estratégias de resisténcia, o fator responsavel pela
emergéncia de outros centros e formas de pertencimento, se rearticulando com os fluxos
globais de informacdo. Os produtos culturais seriam uma estratégia de venda e negociagdo
constante no sentido do lugar (LOPES, 2009), fazendo emergir novas maneiras de se
pertencer culturalmente. Lopes (2009) também trabalha com a nocéo de tradicdo, no
sentido de sobrevivéncia do passado. Essa sobrevivéncia, mediante as taticas e jogos entre
0s agentes culturais, é o fator que permite a determinada cultura ainda produzir sentido.

Importante para nossa discussao é aproximar a ideia de cultura, utilizada como
recurso, aquelas de sociedade transestética de Lipovetsky e Serroy (2015), quando
convergem no contexto de como a performance é evocada na contemporaneidade.
Segundo estes Ultimos, o desenvolvimento engendrado pelo capitalismo ao fim do século
XX reconstruiu sua propria imagem, deixando de lado o modelo fordista de producéo e
abracando uma nova imagem estética de mundo, explorando racionalmente as dimensdes
estético-imaginarias-emocionais (TURCKE, 2015) dos consumidores com base nos
ditames econdmicos e nas demandas pelo lucro e pela conquista de mercados.

A “estetizacdo” no Mundo do Samba, quando de sua “entrada em cena”, pode
entdo ser pensada como num contexto onde as formas estéticas perpassam as forcas
performaticas do existir e passam a regular as possibilidades de ser e ser percebido em
sociedade. Ainda que o Rio de Janeiro, no momento em que se consolidaram, ja fosse um
ambiente marcado pelas formas espetaculares, as escolas de samba em seu inicio eram
admiradas justamente pelo exotismo e sua simplicidade - quando n&o ingenuidade - no
uso das formas, algo que remetia as tradigdes “folcldricas” do morro e 0 Seu entrosamento

com o processo de “invenc¢ao” de uma identidade brasileira (FERREIRA, 2013).
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Escolas que ousassem quebrar as formas culturais “artesanais” que garantiam as
escolas o status de “simplicidade do povo” seriam consideradas como ponto fora da curva,
tal qual o relatado por Turano e Ferreira (2013) no caso ocorrido com a Vizinha Faladeira.
A escola seria pelos cronistas, ao longo dos anos 30, ao optar pela riqueza nas formas e
no luxo, sendo desclassificada em 1939 ao se utilizar de um enredo que ndo remetia as
temaéticas nacionalistas (“A Branca de Neve e 0s sete andes™).

As escolas de samba, na primeira metade do século XX, ainda mantinham seus
desfiles sendo produzidos de forma quase que artesanal, na maioria dos casos por “pratas
da casa” (LOPES e SIMAS, 2015), quando ndo por artesdes que ja dominavam as técnicas
utilizadas também nos ranchos carnavalescos (VALENCA, 1996). Entretanto, quando da
chegada dos anos 50 e, a medida com que as escolas de samba ganhavam a centralidade
que até hoje usufruem no carnaval carioca, a demanda que envolvia suas apresentacdes
publicas — e que se refletia na aproximacdo de um publico cada vez mais diverso e
andbnimo - faria com que surgissem criticas acerca do “bom gosto” e da “qualidade
artistica” esperada de um espetaculo a ser exibido no projeto turistico de cidade:

Certas figuras respeitaveis, como Caxias, Santos Dumont e tantos
outros wvultos histdricos, certamente evitariam, se pudessem, as
homenagens que os transformam em bamboleantes mostrengos sobre
tablados de carros desconjuntados. Ou as escolas ndo possuem
escultores capazes de executar trabalhos desse tipo, com bom
acabamento, ou ndo possuem dinheiro para executar a tarefa perfeita
gue deveria estar em consonancia com a grandeza do espetaculo
(editorial de O Globo em 1954, in: CABRAL, 2011, p. 191).

O Desfile das Escolas de Samba é o mais puro espetaculo do nosso
carnaval. Deixa, é fato, impressdo de deslumbramento (pela vivacidade
do espirito associativo aplicado a fins artisticos e recreativos) mesclada
a de desgosto (pela enfatuada e insuficiente colaboracdo do poder
publico, pois, no Brasil, a iniciativa governamental s6 se manifesta, e
nem sempre, quando compelida pela exuberancia da iniciativa
particular, ndo raro, para sufoca-lo de inveja). Mas a grande Parada dos
Sambistas [...] estd predestinada a transformar-se em Festival das
Escolas de Samba. N&o é dificil prefigurar essa gente dos morros e
sublrbios — de muita boa bossa e muitos com comportamento —
evoluindo sobre o foco dos refletores acesos, no imenso palco que lhes
pertence — 0 Maracand — perante grande publico confortavelmente
sentado (e que pagou entrada), como também perante turistas de
notoriedade internacional, ‘“estrelas” e “astros” do cinema,
personalidades famosas do café-society. E facil imaginar cartazes
pregados nas principais cidades da América e da Europa, convidando:
“Visite o Brasil durante o carnaval. Dance nos famosos bailes do
Theatro Municipal, Gloria e Copa’s. Assista ao Festival das Escolas de
Samba no maior estadio do mundo”. Musica. Alegria. Conforto. E um
capital para dar lucro (Alvares da Silva, Revista O Cruzeiro, 1955).
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De acordo com as criticas da época, havia uma demanda necessaria de estetizacéo
e de estruturacdo para as principais escolas da cidade — “em consonancia a grandeza do
espetaculo”, como revelado na critica de O Globo — bem como de aproximagdes que
teriam de ser promovidas para tal realizacdo — mas mantendo a pureza que envolvia o
espetaculo da “gente dos morros e dos suburbios”, preocupa¢ao de Alvares da Silva. Tais
preocupacdes podem ser entendidas como um sentimento estruturante da época, momento
em que autores Lipovetsky e Serroy (2015) nos ajudam a pensar, as imagens passavam e
formas estéticas assumiam a centralidade no mercado de consumo.

Ainda que houvessem um sentimento dominante em torno dessa estetizacdo dos
desfiles da primeira diviséo, a leitura de Kiffer e Ferreira (2015) a respeito deste momento
especifico de expansdo das escolas de samba considera a existéncia de certa dose de
resguardo por parte da intelectualidade da época com relacdo ao que havia de mais
popular em torno da arregimentacdo dessas agremiagdes, ‘...encaradas como
manifestacdes sensiveis a (mas) influéncias externas e incapazes de resistir sozinhas a
“invasdo” imperialista globalizante”. Como promover essa estetizagdo sem que, para isso,
fossem atropelados o “carater popular” dos desfiles e toda aquela “autenticidade” em
torno do Samba que ja servia de instrumento a um projeto identitario nacional e que
despertava o interesse de cada vez mais turistas? Para solucionar tal impasse, de acordo
com Kiffer e Ferreira (2015, p. 68), acOes da intelectualidade seriam tidas como
necessarias para promover esta transformacdo com o cuidado de manter sob “posse do
povo” 0s seus proprios valores culturais.

E sabido que anteriormente, ndo raro, determinadas escolas ja houvessem
contratado artistas e profissionais das artes para a confecgdes de seus desfiles. Entretanto,
tais contratacdes, de acordo com Guimarades (1992) seriam exce¢do, € nao regra a ser
seguida para um projeto de estetizacdo do espetaculo. O gque se esperava nos anos 50 era
que as escolas se adequassem ao tempo social em que desfilavam — e as estruturas de
sentimento daquela geracdo. Na solucdo para o impasse - entre uma intelectualidade que
pensava “cultura popular” por este aspecto e as solucfes praticas dominantes da época -
ha certo consenso®® entre os estudiosos do carnaval carioca que uma aproximagao
ocorrera na década de 60: o encontro realizado entre o Salgueiro e os académicos da

Escola Nacional de Belas Artes, ponto basico na “revolugao estética” que se seguira.

19 Entre os estudiosos do carnaval carioca que compartilham deste marco histérico podem ser elencados
Cabral (2011), Cavalvanti (1994), Guimaraes (1992), Ferreira (2004), Valenca (1996), Costa (2001) e
Aratjo (2012).
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De forma mais precisa, tal aproximacao teria sido gestada em 1959, quando a
escola convidou para a concepg¢do de seu desfile um folclorista e uma artista plastica,
figurinista e professora de Belas Artes, Dirceu e Marie Louise Nery. Este marco retrata
uma revolucdo em seu aspecto visual — a inauguracdo de um aspecto dominante nas
tradicdes das escolas - atendendo a uma demanda estética muito proxima daquela relatada
em Lipovetsky e Serroy (2015) e Featherstone (1995), feita através da mediagdo cultural
a que se dedicavam tais profissionais:

Os gostos, disposicdes e esquemas classificatdrios desses profissionais
sdo, em grande medida, semelhantes aos dos intelectuais, e eles
geralmente se mantém a par dos desenvolvimentos mais recentes nessas
esferas. Assim, de muitas maneiras, declaradas ou sutis, eles também
transmitem disposi¢des e sensibilidades estéticas, bem como as no¢des
do “artista como her6i” e a importancia da “estetizagdo da vida” para
publicos mais amplos. Com efeito, enquanto intermediarios culturais,
eles desempenham um papel importante na educacdo do publico para
novos gostos e estilos (FEATHERSTONE, 1995, p. 111).

A presenca daquele casal de académicos numa escola de samba foi, também, um
preludio do que se veria nas proximas décadas na realizacdo de seus desfiles. Em outras
palavras, Dirceu e Marye Louise Nery, entusiasmados com a ideia de “misturar a escola
de samba com Theatro Municipal (...), levar o espirito do espetaculo para a escola de
samba” (CAVALCANTI, 1994, p. 56), na verdade estavam recodificando o modo de
criacdo do carnaval pensando em como atender um olhar folclorista sobre as escolas —em
seu carater de manifestacdo popular — e o interesse do publico — que girava em torno do
primor estético e situa-lo enquanto espetaculo turistico.

Ja no ano seguinte, 1960, 0 mesmo Salgueiro convidaria para a sua equipe outro
importante personagem na histéria visual do carnaval carioca, o cendgrafo Fernando
Pamplona, da Escola Nacional de Belas Artes. Seria o primeiro titulo do Académicos do
Salgueiro (FERREIRA, 2004; COSTA, 2001; VALENCA,; 1996). J& conhecido por seus
trabalhos no teatro e varias vezes vencedor do concurso de decoracdo dos bailes do
Theatro Municipal do Rio, Pamplona seria o responsavel por formar e trazer as escolas
de samba alguns de seus alunos e auxiliares, dentre eles Arlindo Rodrigues, Nilton S4,
Maria Augusta, Rosa Magalh&es, Jodosinho Trinta e Renato Lage. Além de abrir alas a
primazia das formas espetaculares numa escola de samba, as mudangas propostas pelo
Salgueiro também reformulavam, naquele momento, a criag&o de certa tradi¢do no saber-
fazer uma escola de samba, suas formas visuais e performance que dela se passou a ser
esperada anualmente (VALENCA, 1996).
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A centralidade adquirida pela figura do carnavalesco no que tange ao cotidiano de
uma escola de samba bem como as decisdes em torno dos modos de saber-fazer as
fantasias, o efeito visual das alegorias e a inovacdo dos materiais propostos, além de
alterar a organizacdo social da escola (LEOPOLDI, 1978; FERREIRA, 2012), também
redefinira as proprias formacoes e os seus meios de producdo cultural, no sentido posto
por Williams (1992), “ampliando sua monumentalidade e acentuando seu carater de show
mais hollywoodiano” (GALVAO, 2009, p. 47).

O processo de construcéo e reconstrucdo de uma identidade espetacular em torno
das escolas, pode ser entendido tanto em Hobsbawn (1997), sobre os meios histéricos que
culminam na “invengao das tradigdes” e na estabilizagdo social que almejam; quanto por
Williams (2011a), sobre como o processo de formacdo das tradicbes ndo é,
necessariamente, uma imposicao, ou seja, dentro de uma perspectiva onde a palavra-
chave ¢é selecdo, ja que ha uma disputa pelo que fara parte ou ndo de uma cultura, o que
ocorre pela escolha de certos significados e praticas em detrimento de outros. Todavia,
no caso da espetacularizacdo de suas formas culturais, Ferreira (2004) nos aponta que,

(...) paralelamente a isso, as escolas deixavam, pouco a pouco, de ser
vistas pela populagdo brasileira como um fato folclérico a ser observado
e admirado, para se tornarem espacos de relacionamento e de expressao
da sociedade como um todo [...]. Criticada por muita gente desde entdo,
essa abertura dos espacos carnavalescos para outras camadas sociais
representava, entretanto, uma grande conquista tanto para as pessoas
envolvidas diretamente com as escolas quanto para toda cultura carioca
e brasileira. Repetia-se, em outras bases, 0 processo de negociagoes que
ja ocorrera com o Pequeno Carnaval no inicio do século XX e com o
samba na década de 1920 (FERREIRA, 2004, p. 355-360).

No momento em que as negociacdes dos agentes envolvidos com o samba em seu
espetéaculo ja se convertiam em valor econémico e, quando o modo de apresentacdo de
seus desfiles ja havia transformado as escolas de samba no grande atrativo midiatico do
carnaval carioca, as escolas da primeira divisdo se tornavam entdo sinbnimos de show
visual. Ja para o carnaval de 1962, a grande novidade: neste ano, conforme Cabral (2011),
as arquibancadas montadas em frente a Biblioteca Nacional tém seus 3500 lugares
vendidos ao publico para os desfiles do primeiro grupo de escolas. Dali em diante, o
desfile com seus ingressos pagos passara a ser disputado com ardor, levando o publico
amante dos desfiles de escolas de samba a disputar os limitados ingressos com as agéncias
turisticas da cidade (VALENCA, 1996).
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O projeto de desenvolvimento turistico de cidade do qual as principais escolas de
samba fariam parte encontraria, na decada de 70, um personagem central para a
atualizagdo da linguagem estética no sentido de proporcionar imagens visuais a altura do
protagonismo que as escolas se inseriam: o carnavalesco Jodosinho Trinta (FARIAS,
2015). Levado ao Salgueiro por Fernando Pamplona, o carnavalesco atuaria sozinho
somente em 1974, proporcionando, ja em seu primeiro ano, um campeonato a escola.
Segundo Ferreira (2004, p. 364), o grande papel desse carnavalesco foi optar pelo luxo
visual e a grandiosidade dos carros alegoricos, “que nas méos de Jodo Trinta alcangariam
proporg¢des anteriormente inimaginaveis”, levando a surgir a figura das “Super-escolas de
Samba S/A”. Tal agigantamento, ndo apenas estreitou os lagos entre escolas de samba e
contravengdo (SANTOS, 1998), mas também reorganizou as formas de acesso a este lado
do Mundo do Samba, ampliando o abismo estético existente com relacdo aos desfiles da
segunda e terceira divisao, ja existentes naquela época (CABRAL, 2011)

Momento oportuno para dialogar acerca dessas formas de acesso, podemos citar
a transferéncia do carnavalesco Jodosinho Trinta, ja bicampedo pelo Salgueiro em 1975,
para a Beija-flor de Nilopolis, em 1976, até entdo uma escola considerada pequena e
pouco reconhecida pelo publico, mas que viu na estratégia de contratacdo do carnavalesco

uma chance de se tornar competitiva frente as “grandes” e o monopolio por elas exercido:

Esta foi a forma encontrada pela pequena escola para fugir ao destino
das co-irmas® de seu porte, que normalmente cumprem uma rapida
passagem pelo Grupo 1 (atual grupo Especial), para logo voltar ao
Grupo Il (atual grupo de acesso Série A), onde lutam por novo
campeonato que lhes possibilite ombrear com as grandes. A Beija-flor,
no entanto, viria para ficar (VALENGCA, 1996, p. 63) (Grifos do autor).

A parceria entre carnavalesco e escola, em 1976, foi selada com um enredo sobre
0 jogo do bicho, 0 mesmo que fomentava a escola, desfile que encantou o publico pelo
luxo, requinte e grandiosidade inéditos em suas apresentagdes, assegurando o primeiro
campeonato da histéria da Beija-flor. Em 1978, Jodosinho Trinta entregaria o
tricampeonato a escola (CABRAL, 2011). Basicamente, a estetizacdo aprimorada nas
maos de Jodosinho Trinta no Salgueiro, quanto incorporada a entdo “novata” Beija-flor,
¢ assumidamente inspirada em sua visdo erudita de arte advinda do teatro e da dpera,

como relatada o proprio carnavalesco:

20 Coirma é um termo utilizado por uma escola de samba ao se referir a outra, no sentido de demonstrar que
apesar da competicdo entre elas, permanece uma identidade maior de irmandade entre as agremiaces.
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Ora, a Vvisdo que eu tinha da Opera, como espetaculo audiovisual de
todas as artes, me fez enxergar no desfile de escola de samba a mesma
estrutura. A Gpera comeca, repousa e se desdobra num libreto; a escola
tem o enredo. Esse enredo tem letra e mdsica; € o que acontece na opera.
A Opera tem a orquestra; a escola tem a bateria. A dpera tem o corpo de
baile e o corpo coral; a escola tem os passistas, enquanto a parte coral
canta e se movimenta, como as alas, mas ndo executa passos como 0
bailarino. A Opera tem o cenario; a escola tem os carros alegéricos. Na
Opera temos as figuras principais; na escola sdo os destaques. E,
portanto, um espetaculo audiovisual igual a dpera, grandioso, com
comego, meio e fim. E o carro alegbrico permite uma maior
visualizacdo do enredo, uma melhor divisdo da escola, como 0s
capitulos de uma historia. Fica mais criativo, visualmente mais rico (in
DUARTE, 2016).

Quando fala em um espetaculo grandioso, na verdade Jodosinho esta atuando
enquanto mediador cultural num processo de aproximacao cultural a elementos culturais
dominantes em seu tempo. Ao atualizar o desfile a partir de uma relacéo entre carnaval e
a opera, o carnavalesco parte de uma estrutura de sentimento marcada pelo visual da 6pera
e dos meios de producédo e reproducédo da cena em que conviveu até chegar ao Mundo do
Samba, quando trazido do Theatro Municipal pelo carnavalesco Fernando Pamplona
(PAMPLONA, 2013). Por outro lado, a verticalizagio das escolas de samba, comumente

atribuida ao carnavalesco, era por ele atribuida ao préprio crescimento do publico:

(...) de ano pra ano aumentam os lances das arquibancadas, de tal modo
que quem ficar nos ultimos lances dificilmente vai enxergar bem. A
pista aumenta, a decora¢do aumenta, a iluminacéo fica mais feérica, por
gue as escolas de samba ndo podem fazer o mesmo? (in CABRAL,
2011)

Neste ponto, lembramos que Jodosinho Trinta fora um dos maiores entusiastas na
construcdo de um palco fixo para o espetaculo (FERREIRA, 2004), o que viria a
corroborar com sua perspectiva de espetaculo advinda do Theatro Municipal. Se na épera,
de acordo com Williams (1992), os elementos visuais compdem a ordem juntamente com
a musica ritmada e o0 compasso coreografico em oposi¢do a um teatro mambembe que até
entdo existira, o desfile das escolas de samba, entendidas por Jodosinho Trinta como “a
opera do povo” (DUARTE, 2016) também ganhara nuances tanto em ordem musical,
guanto coreografica.

Os espectadores das grandes escolas assistiriam, na década de 70, ao inchago no
corpo de desfilantes das escolas, as variagdes no ritmo e na letra dos sambas (MUSSA e
SIMAS, 2010) — dentro do que Galvéo (2009) chama por busca por sambas-de-enredo de

facil memorizacéo, com refrdos de cunho popular e menor numero de estrofes.
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A necessidade de ordenamento do “cortejo” carnavalesco representado pelos
desfiles encontrou no quesito de julgamento “evolugdo” - que substituiu outros quesitos
como “Desfile nao interrompido” - uma forma de reforcar o carater coreografico para que
as escolas passassem no tempo e ndo resultassem em atrasos ao publico (QUEIROZ,
1992). Coreograficamente, as escolas passaram a ordenar de forma mais rigida as alas em
desfile, seja por meio de integrantes em filas, seja pelo primor dos segmentos de harmonia
em manter a compactacdo do conjunto de forma a ndo haver clares entre eles, os

“buracos”, prejudiciais a ideia de “organizacao” esperada de uma escola de samba:

As regras estabelecidas pela Associa¢do das Escolas de Samba para o
controle do desfile sdo estritas e instituem: [...] a quantidade do “pas de
deux” executado pela porta-estandarte e pelo mestre-sala durante o
percurso; a ordem de desfile da bateria — a qual, em determinado
instante, deve deixar a posi¢ao que ocupa e, como um sé bloco, dirigir
seus passos a tribuna do jari, permanecendo diante dela alguns
momentos e, sempre em bloco, retomar lugar num outro ponto do
cortejo. Mas de todas as exigéncias, a do momento crucial da exibigdo
na passarela é a mais imperiosa: 0 menor atraso no percurso, a hesitacéo
mais infima das alas em sua evolugdo, a menor falta de ritmo por parte
da bateria, um Unico passo em falso da porta-estandarte e do mestre-
salaem seu balé, prejudicam a classificacéo final e a escola corre o risco
de perder pontos na decisao do jari (QUEIROZ, 1992, p. 92).

Espetaculo devidamente lapidado de forma conveniente para a divulgacdo de
imagens turisticas da cidade, o desfile das escolas do primeiro grupo pode ser interpretado
a partir das estruturas de sentimento dominantes da época. Trata-se entdo de momento
preponderante no encaixe das escolas de samba ao padrdo espetacular da industria do
entretenimento (TURKE, 2015), instante em que se demarcaria ndo apenas a importancia,
mas a centralidade de novos mediadores culturais — carnavalescos, coredgrafos, diretores
de harmonia - na tentativa de conciliar aquela que seria a contradi¢do basica percebida

por Leopoldi (1978, p. 132) na instituicdo escola de samba:

(...) de um lado, valorizando os atributos e os agentes do Mundo do
Samba, ela procura ressaltar a sua autenticidade (no sentido de ser
reconhecida como expressdo da cultura popular brasileira), aspecto que
se encontra na base das formulacdes fantasiosas e que, talvez por isso
mesmo, constitui a garantia da sua promocdo pelas agéncias
interessadas em destacar nela a “pureza” das manifestagdes populares;
de outro lado, em vista das condicdes atuais da apresentacdo publica,
que a impeliu ao crescimento desmesurado e a plena aceitacdo dos
segmentos alheios ao seu contexto — em cuja influéncia identifica
sintomas de uma efetiva ascenséo social — a escola de samba submete-
se a transformagdes que tendem a distancia-la de sua imagem original
(Grifos nossos).
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Ainda que Leopoldi (1978) consiga estabelecer fronteiras sociais muito bem
demarcadas entre os segmentos que compdem ou que estdo “alheios” a0 Mundo do Samba
— tarefa bastante dificil até para a ocasido de sua pesquisa, na década de 70 - o autor traz
importantes reflexdes ao citar as “condigdes atuais da apresentacdo publica” das escolas,
onde tais agremiacOes adaptavam suas formas culturais as estruturas de sentimento
dominantes e que fossem capazes de melhor conciliar as “transformagdes” requeridas
pelo desenvolvimento da Cidade Maravilhosa.

Para Araujo (2012), a espetacularizacéo libertaria as escolas de samba seu fardo
folclorico, de modo que ganhassem com a profissionalizacdo do samba. Ja para
Cavalcanti (1994, p. 213), tais mudancas é que possibilitaram a sobrevivéncia das escolas
de samba no tempo social em que existem: “essa ¢ a base de sua permanéncia e atualidade:
trata-se de uma forma cultural complexa e estruturada cujo conteddo expressivo [...] € 0
vetor da vasta rede de reciprocidade que percorre anualmente diferentes bairros e camadas
sociais da cidade”.

Confirmando a vocacdo turistica das escolas do primeiro grupo, em sua
conveniéncia ao desenvolvimento da cidade, em 1983 uma obra foi anunciada e
construida a toque de caixa pelo Governo do Estado - segundo Cabral (2011) em apenas
120 dias - sendo inaugurada ja& em marco de 1984. O sambddromo teve seu projeto
arquitetonico elaborado por Oscar Niemeyer em setembro de 1983 a pedido do entéo
Vice-governador do estado, o antrop6logo Darci Ribeiro, e findou-se naquela data, com
a faixa inaugural sendo cortada pelo governador do estado Leonel Brizola (CABRAL,
2011). Pensada a partir da necessidade de adaptar a cidade — e o crescente publico - ao
megaevento que ja representava os desfiles da primeira divisdo de escolas, a construcéo
do local tinha como principal objetivo o de Ihes oferecer um palco definitivo.

No sentido de justificar a construcdo de tamanha obra, um dos argumentos
utilizados fora o custo excessivo que o “monta ¢ desmonta” das arquibancadas moveis
custavam a organizagdo do espetaculo (ARAUJO, 2012). A cidade passava apenas 4
meses sem a presencga daquelas estruturas méveis de ferro, ja que as arquibancadas do
carnaval de 1982 apenas terminaram de ser desmontadas em maio, enquanto no més de
setembro ja se iniciava a montagem para a estrutura movel de 1983 (CABRAL, 2011),
tamanha a estrutura necessaria a comportar os espectadores. A dimensdo que ganhavam
os desfiles fizera com que escolas de samba — especialmente aqueles da primeira diviséo
- pressionassem os administradores publicos e a RIOTUR, até entdo os responsaveis por

organizar os desfiles, no sentido de resolver o problema (VALENCA, 1996).
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Para Cavalcanti (1994, p. 28), a construcao do sambddromo significou a coroacéo
dessa “evolu¢dao e representou o0 reconhecimento e a extraordinaria ampliacdo do
potencial econdmico dos desfiles”. Costa (2001) também tem uma visdo otimista sobre a
construcdo da passarela que, segundo ele, fizera com que as escolas de samba enquanto
entidades coletivas, fossem dispostas a desvendar novos caminhos, ndo se “acomodando”
e nem se “cristalizando”.

Entretanto, para autores como Cabral (2011), Lopes e Simas (2015) e Valenca
(1996), esse projeto de “ampliagdo” implicou numa serie de intervengdes na confeccéo e
realizacdo dos desfiles, perceptiveis desde o projeto encomendado por Darcy Ribeiro a
Oscar Niemeyer. Uma destas interferéncias, a criacdo da Praca da Apoteose, um espaco
apos o final da pista de desfiles e que nunca fizera parte do cortejo. Nesta praca, apds
desfilar por quase 700 metros, os sambistas circulariam de forma ainda nao estabelecida,
de forma a enaltecer o carater espetacular do evento?’. Segundo Araujo (2012), Darcy
inspirou-se no que fora criado pelo Rei francés Luis X1V, o Rei Sol, em que cortejos de

stditos circundavam anualmente o Palacio de Versalhes em verdadeira apoteose:

“Darcy Ribeiro imaginou que as escolas de samba ao atingirem a Praca
da Apoteose fariam voltas circulares, como se fossem grandes
Heppenigs® circulando para uma plateia popular privilegiada. Havia
inclusive juri dando notas para as melhores performances” (ARAUJO,
2012, p. 54-55).

Os tracos da espetacularizacao por tras da construcdo de um palco definitivo como
o0 da Avenida Marqués de Sapucai, além de marcar o reconhecimento cultural e demarcar
um lugar definitivo as escolas de samba na cidade, reforcaria a imagem do samba
enguanto marca de entretenimento cultural, mas também classificaria suas formas
culturais como aptas a ser parte fundamental de uma sociedade que preza anualmente pela
realizacdo de seu espetaculo, convenientemente reconhecido em suas agremiacoes. Nesta
sociedade, onde segundo Debord (1997, p. 14), o espetaculo aparece como instrumento
de unificacdo social, a idealizac&o e consolidacdo do Maior Espetaculo da Terra poderia

entdo ser entendido como:

21 A area da Praca da Apoteose, enquanto parte funcional do desfile, fora abandonada dois anos depois,
dando lugar a extensdo da pista de desfiles e a instalacdo de cadeiras individuais para comercializa¢do
(CABRAL, 2011). O episddio € um interessante ponto de discussao para aquilo que Williams (1992) trata
como a seletividade das tradices.

22 Heppengis ou happenings sdo formas de arte que combinam artes visuais e um teatro sem texto nem
representacdo. Nos espetaculos 0s materiais e elementos cenograficos sdo orquestrados para aproximar o
espectador, fazendo-o participar da cena proposta pelo artista (LIPOVETSKY E SERROY, 2015).
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a afirmacdo onipresente da escolha ja feita na producédo, e 0 consumo
que decorre dessa escolha. Forma e conteldo do espetaculo sédo, de
modo idéntico, a justificativa total das condicGes e dos fins do sistema
existente. O espetidculo também € a presenca permanente dessa
justificativa, como ocupagdo da maior parte do tempo vivido fora da
producdo moderna.

A estrutura de sentimento predominante naquele contexto de construcdo de um
sambddromo — ainda que com certa resisténcia na cidade®® - ¢ a mesma condicéo
dominante do existir em uma sociedade estética, na fase de uma modernidade
transestéstica e que Lipovetsky e Serroy (2015) classificam como capitalismo artista,
sistema socioecondémico mediado por individuos que também podem ter a ambicdo de
criar, de viver a arte — o que inclui o mercado de imagens também como arte — e
reivindicando para si a experiéncia do artista, ainda que ndo facam dessa sua atividade
profissional. A possibilidade dessas experiéncias sociais serem mediadas por imagens é
0 que diferenciaria esta forma de capitalismo daquelas que lhe precederam, como por
exemplo, o industrial.

A construcdo de um palco definitivo para os desfiles cariocas, que reconheca a
centralidade das escolas de samba na cidade e que as legitime enquanto “Opera do povo”
do Rio de Janeiro, a0 mesmo passo que nos chama a atencao para as experiéncias estéticas
que buscadas com de forma mais acentuada na construcdo das escolas, nos chamando a
atencdo para uma consciéncia pratica dos sujeitos culturais em torno da
monumentalizacdo de suas manifestacdes, algo perceptivel na fala de Aradjo (2012), que
entende como desenvolvimento a passagem do “folclore” para o “espetaculo”.

A partir deste sentimento de monumentalidade a partir do qual fora edificado o
sambodromo da Marqués de Sapucai, as escolas da primeira divisdo passariam a
responder as formas grandiosas do novo local de desfiles com ainda mais gigantismo. Na
visdo de Cavancanti (1994), o que se deu foi a imposicdo dos desfiles sobre 0 a nova
estrutura imensa de concreto. J& em Valenga (1996) o sambodromo é que, por sua
proporcdo, aumentaria ainda mais a escala de confecgdo dos desfiles — mudanca pela qual
até Jodosinho Trinta, conhecido pelo gigantismo, precisou se adaptar. Ao estudar os
diferentes lugares sociais em que se realizaram os desfiles das escolas de samba desde

seu aparecimento, Ferreira (2012, p. 139) entende que

23 Cabral (2011) aponta para algumas das resisténcias a construcdo do sambddromo carioca enfrentadas por
Leonel Brizola e Darcy Ribeiro. Além significativa parte da populacdo carioca, pode ser citada também a
oposicdo do Instituto dos Arquitetos do Brasil - que questionava a forma de planejamento e conducdo da
obra - além de significativa parte da imprensa carioca - que se referia & obra como iniciativa populista e
eleitoreira.
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A principal questdo a ser enfrentada era o afastamento e a altura das
arquibancadas, que deixavam o publico longe dos desfilantes,
dificultando o entrosamento entre os sambistas e a plateia, caracteristico
dos desfiles até entdo. A resposta das escolas a esta nova espacialidade
seria 0 crescimento espantoso das alegorias e a ampliacdo exuberante
das fantasias. A distancia entre sambistas e espectadores tornou
necessaria a instalacdo de caixas de som capazes de ampliar a voz do
puxador do samba e 0 batuque da bateria. Para responder a necessidade
de organizacdo imposta pela grandiosidade do novo espaco, as escolas
tiveram que ampliar sua estrutura empresarial e reforcar seus lagos
associativos.

Para além das solucBes praticas que dizem respeito a visualidade enguanto
experiéncia cultural, assim como a técnica musical e coreogréafica de desfile, 0 ano de
1984 ainda traria outra solucdo pratica destas escolas: a mudanca no modo de se gerir o
espetaculo, cuja linha divisoria € a dissidéncia e a criacdo de uma entidade representativa
aos interesses das escolas da primeira divisdo, sob a forma de liga e com perfil
visivelmente distinto do carater associativo que regia as entidades representativas vistas
até entdo no carnaval do Rio (CABRAL, 2011).

Até 1984, todas as escolas de samba da cidade do Rio de Janeiro se organizavam
por meio da AESCRJ, unica entidade representativa dos interesses comuns das
agremiacdes naquela data. Em 24 de julho aquele ano, porém, as dez maiores agremiacdes
pertencentes a primeira divisdo dos desfiles se desligaram da entidade, formando sozinhas
a Liga Independente das Escolas de Samba (LIESA).

Segundo comunicado veiculado pelas proprias escolas dissidentes?* naquela data,
“tal atitude se justifica ante as dificuldades causadas pela estrutura vigente naquela
associacao e que lhe geravam [...] prejuizo da qualidade do espetaculo” (CABRAL, 2011,
p. 247). O grupo que agora fundava a LIESA, tinha como principal objetivo
profissionalizar o desfile das escolas de samba daquele grupo, buscando “atender as
exigéncias normais do povo, sempre ansioso em ver um desfile de primeira grandeza, de
modo que o espetaculo justificasse o custo do ingresso pago atualmente”. Na mesma nota,
as dez escolas justificavam sua dissidéncia da representacdo dos Grupos de Acesso com
a finalidade de “proporcionar ao povo um carnaval mais organizado e a altura dos seus
anseios”, podendo desta maneira “prestar servicos” que pudessem fazer jus a confianga

dos governantes e as subvencoes recebidas.

24 As escolas dissidentes e que fundaram por conta propria a LIESA foram a Académicos do Salgueiro,
Beija-flor de Nildpolis, Caprichosos de Pilares, Estacdo Primeira de Mangueira, Imperatriz Leopoldinense,
Império Serrano, Mocidade Independente de Padre Miguel, Portela, Unido da Ilha e Unidos de Vila Isabel.
33 anos depois, das dez escolas fundadoras em 1984, apenas uma ndo estara fora da Sapucai no carnaval
de 2018.
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Tal ciséo entre as escolas de samba acentuaria a hierarquizacdo entre os diferentes
grupos de escolas, principalmente naquilo que diz respeito ao direcionamento de politicas
pablicas ligadas ao segmento e & autonomia da nova liga em negociar subvencdes junto
aos entes publicos (ARAUJO, 2008). Sob a forma de “verdadeira holding empresarial”,
como caracterizara Ferreira (2012), a LIESA passaria a controlar financeiramente os
desfiles da primeira divisdo, que em 1990 passaria a se chamar Grupo Especial, reunindo
as principais agremiagdes sob sua tutela. A busca pela exploracdo comercial dos
resultados econémicos do espetdculo pela nova organizacdo iniciara-se com a
transferéncia parcial da reponsabilidade por organizar os desfiles, da prefeitura para a
Liga Independente das Escolas de Samba, em 1985, se concretizando totalmente dez anos
depois, quando o prefeito Cesar Maia repassou a LIESA a responsabilidade plena na
gestdo dos desfiles.

A gestdo das receitas do espetaculo, a administracdo dos contratos de transmissao
de televisdo e a producdo fonografica, a pressdo sobre 0s 6rgdos publicos pelo aumento
das subvencdes e os direitos sobre a publicidade no sambodromo constituiriam “o poder
de barganha” que as grandes escolas de samba teriam nas préximas décadas. Todavia,
este poder de barganha nédo seria suficiente para suprir o gigantismo constante da festa
assim como as demais tradi¢Ges inventadas ao longo destas ultimas décadas, levando suas
escolas, principalmente depois da virada do milénio, a recorrerem a enredos patrocinados
e parcerias comerciais, numa forma de manterem o crescimento do espetaculo e
assegurarem sua posicdo dominante no saber-fazer o carnaval carioca (CABRAL, 2011).

Assim, tanto pela nova forma de gestdo quanto pela nova disposicdo do
sambddromo, cuja estrutura de frisas e camarotes incentivavam a participacdo de
empresas em acOes de marketing, tornou-se possivel que as escolas se aproveitassem de
sua projecao internacional obtida com o evento para desenvolver enredos e desfiles com
temas patrocinados (FERREIRA, 2012).

Em nossos dias, a evolugdo das fungdes arrecadatodrias criaram nas “Super-escolas
de Samba S/A” departamentos de planejamento e de captacéo de recursos, angariando
recursos nao apenas de sua comunidade, do poder publico, de seus patronos ou de seus
desfiles, mas também de empresas multinacionais e investidores interessados no uso de
sua imagem enquanto meios de publicidade — estratégias dominantes dentro do
capitalismo artista (LIPOVETSKY E SERROY, 2015). A multiplicacdo dos enredos
patrocinados ilustra os novos contornos do poder de troca dessas escolas de samba, que

ao empreenderem a cultura a partir de seu conceito como recurso (YUDICE, 2004).
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Para dar conta de tamanha producdo artistica, a Cidade do Samba, inaugurada em
2005, possibilitou as escolas do Grupo Especial a melhoria na infraestrutura necessaria a
produgio de seu espetaculo (MAGALHAES, 2005). Em 2011, o sambddromo da
Marqués de Sapucai ja era considerado um espaco insuficiente para abrigar os desfiles e
0 publico sedento por viver a experiéncia do Maior Espetaculo da Terra, o que o fez
ganhar um novo sistema de som e quatro novas arquibancadas, aumentando a capacidade
de atrair “folides institucionais”, segundo Ferreira (2012).

Por seus administradores, o potencial do produto carnaval, explorado e
comercializado globalmente por meio da marca de Maior Espetaculo da Terra, € situado
como ponto positivo do modelo de desenvolvimento da cidade em torno do turismo, ao
longo das Ultimas décadas Para Araljo (2012), essa facanha seria resultado: da
privatizacdo da festa e da delimitacdo do papel financiador do Estado; do tratamento
comercial dos desfiles, bem como da apropriacdo dos seus direitos de exploracédo
econdmica pelas escolas; da melhoria de sua “qualidade” artistica e de sua adaptagdo ao
padrdo estético condizente a um espetaculo televisionado; da subordinacdo das escolas a
regulamentos mais criteriosos; e, principalmente, do descolamento de um grupo que
tratou o carnaval com profissionalismo.

Quando percebido de forma mais nitida nos anos 60, com a necessidade de
reinvencdo da economia da cidade por meio do Estado da Guanabara, o projeto de
espetacularizacdo das escolas esbarraria nos conflitos entre o publico e o privado o que,
de forma estrutural, ndo se concebe fora dos sentimentos e crencas dominantes nas
técnicas de gestdo privada que caracterizaria 0 neoliberalismo das décadas que se
seguiram (YUDICE, 2004). Consequéncia dessas estruturas, a visibilidade construida
pelos agentes sambistas do Grupo Especial, adquirida sobretudo com a difusdo de suas
apresentacdes publicas pela televisdo, contribuira para que os desfiles de suas escolas
fossem al¢ados ao posto de “espetaculo de massas” internacionalmente conhecido
(CABRAL, 2011; VALENCA, 1996). E com base nesses meios de difusio do espetaculo
qgue, sob uma andlise mais detalhada na préxima sessdo, refletiremos sobre as
experiéncias na Sapucai. Para tanto, recorremos as transmissoes televisivas capazes de

fabricar, todos os anos, imagens como as presentes nas vinhetas dos desfiles de 2004:

Deus criou a mulher. Deus criou a luz, a capacidade de ser feliz e se
emocionar O artista do povo criou o carnaval e com ele a exploséo de
cores, imagens, sensacgdes, sentimentos. Uma explosdo de esperanca
que agora sai em busca de mais um sonho de ser campeéo. Carnaval é
Globeleza!
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2.4. A Sapucai como sentimento dominante

Williams (1979;1992;2011a), em seus estudos culturais, entende que né&o
necessariamente uma teoria da cultura materialista deva partir de uma base determinante
e uma superestrutura determinada, refletindo a realidade em sua base e que usualmente
costuma direcionar as andlises culturais dentro do marxismo. Neste sentido, Williams
(2011a, p. 47) entende que é na base que se encontram as relagfes reais e as solu¢des
praticas de producdo cultural, e que de forma alguma ela seria estatica ou uniforme,

estando mais proxima de um processo do que de um estado:

Temos de reavaliar a base, afastando-a da no¢do de uma abstracdo
econbmica e tecnoldgica fixa e aproximando-a das atividades
especificas de homens em relagfes sociais e econdmicas reais,
atividades que contém contradi¢des e variagcbes fundamentais e,
portanto, encontram-se sempre num estado de processo dindmico.

Quando Williams (2011a) indica-nos que ndo devemos olhar para os componentes
de um produto, mas sim para as condicdes e praticas de sua producdo, na verdade ele esta
se interessando, na base, pelos processos de transformacdo da sociedade e que se
entrelacam diretamente com as nossas préaticas sociais e habitos mentais, ou seja, nossas
estruturas de sentimento. Essas estruturas, que Glaser (2008) entende como a consciéncia
pratica dos sujeitos, representam 0s nossos habitos internalizados, a incorporacao e a
naturalizacdo das relagcdes sociais dentro do que vivemos e sua tradugdo em nossas
experiéncias, nossas formas de fazer e nossas maneiras de dar sentido aquilo que fazemos.

Por outra via, Yudice (2004, p. 66) nos aponta que a conveniéncia nos usos da
cultura ¢ condicionada pelo contexto social, ou seja, os usos da cultura “respondem a
distintas estruturas ou campos diferenciados de forcas performativas”. Por tras da forca
performativa dos diferentes “agentes” culturais, de acordo com sua teoria, estariam o0s
mesmos “pactos de interagdo, estruturas interpretativas e condicionamentos institucionais
de comportamento” (YUDICE, 2004, p. 69), algo que neste trabalho aproximamos das
estruturas de sentimento de que fala Williams (1979).

Entendendo que o uso das escolas de samba enquanto recurso espetacular, dentro
de um conceito moderno de desenvolvimento urbano, pode também ser caracterizado por
estruturas préprias de sentimento, percorreremos nesta secdo algumas das projecdes em
torno das experiéncias culturais das escolas desfilantes no Sambodromo da Marqués de

Sapucai.



70

Se numa sociedade espetacular, entendida dessa forma ndo apenas por Debord
(1997) e Lipovetsky e Serroy (2015) mas também por autores como Crary (2013) e
Turcke (2015), essas experiéncias culturais, suas percepcdes e sensagdes séo pautadas por
uma cultura de consumo, muito proximo do que relata Featherstone (1995), é porque,
dentro de uma nova relacdo entre percepcao, sensibilidade e as experiéncias estéticas do
sujeito moderno (CRARY, 2013), emergiu-se uma sociedade a que Tircke (2015, p. 55)
diz encontrar na sensagdo a sua centralidade, ou seja, onde “tudo o que ndo esta em
condicdes de causar uma sensacao tende a desaparecer sob 0 fluxo de informagdes”.

Em sua obra Sociedade do Espetaculo, Debord (1997) aponta para um mundo cuja
tendéncia ¢ “fazer ver” num mundo que j& ndo precisa ser tocado diretamente. Podemos
entende-lo sobretudo como um modo de vida pautado pela afirmacgéo da aparéncia e, ao
mesmo tempo, a negacdo Vvisivel da vida capitalista que se tornou visivel, suas
desigualdades e suas baixas colaterais. Sendo que 0 espetaculo se apresenta como uma
enorme positividade, é ele ao mesmo tempo a perda da unidade do mundo e a linguagem
comum dessa separagdo. O espetdculo, e as experiéncias culturais que permite, poderia

ser lido em Debord (1997, p. 21) a partir da seguinte constatacao:

A separagdo € o alfa e 0 6mega do espetaculo. [...] O sagrado justificou
0 ordenamento césmico e ontolégico que correspondia aos interesses
dos senhores, explicou e embelezou o que a sociedade ndo podia fazer.
[...] j& o espetaculo moderno expressa o que a sociedade pode fazer, mas
nessa expressao o permitido opde-se de todo ao possivel.

Enquanto Debord (1997) trata a sociedade moderna a partir de seu consumo de
experiéncias e sensacGes da unicidade de mundo encontrada por meio de sua
representacdo no espetaculo, Lipovetsky e Serroy (2015) exploram os diferentes sentidos
do espetaculo e suas variacGes ao longo do tempo. Entre as festas pré-modernas, por
exemplo, e as formas de entretenimento contemporaneo, os autores apontam para uma

alternancia das experiéncias culturais:

O castelo, a igreja e as cidades sempre foram espagos em que se
realizavam grandes mise-em-scénes. Mas estas eram organizadas
segundo altos referenciais de sentido, religioso e politico, pois tinham
a funcdo de honrar aos deuses ou engrandecer a imagem dos monarcas
e das familias nobres. Bem diferente é o hiperespetaculo, o qual tem por
nico referencial o divertimento turistico, o sonho, o prazer imediato
dos consumidores (LIPOVETSKY E SERRQY, 2015, p. 269).
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Dentro de um contexto que pode ser entendido por Lipovetsky e Serroy (2015) a
partir da estetizacdo do mundo e da passagem de uma cultura do n&o-vivido e do mistico
para uma cultura de consumo das experiéncias, podemos constatar que, no sentido
transmitido em imagens pelo Maior Espetaculo da Terra, os desfiles da Sapucai tem
constituido importante polo de producdo e distribuicdo de sensacbes e emocdes
(TURCKE, 2015). Tal cadeia de producdo sensorial, fortalecida pelo aprimoramento
estético, musical e coreogréfico - elementos entendidos por Crary (2013) como chave ao
processo de modernizacdo da percepcdo e da producdo de imagens vinculada a
corporeidade — liberta a formacao cultural escola de samba para que também produza e
oferte experiéncias dentro de um mercado de entretenimento. Em Featherstone (1995),

tais questdes podem ser lidas partir do que ele classifica por cultura de consumo:

(...) a cultura de consumo usa imagens, signos e bens simbélicos
evocativos de sonhos, desejos e fantasias que sugerem autenticidade
romantica e realizacdo emocional em dar prazer a si mesmo, de maneira
narcisica, e ndo aos outros. (FEATHESTONE, 1995, p. 48)

Se essa “autenticidade romantica” — por sinal marca da instituigdo escola de
samba (LEOPOLDI, 1978) — foi tdo bem aceita, tanto pela parte dos sambistas como pela
parte de seu publico (CUNHA, 2001; CABRAL, 2011; FERREIRA, 2012) - a “realizagdo
emocional” em torno das imagens do espetaculo passaria a ser difundida nas décadas
seguintes por meio da transmissdo dos desfiles e de sua cobertura midiatica.

Para perceber algumas os sentimentos que se fazem dominantes no modo de se
pensar 0 Mundo do Samba a partir dos desfiles da Sapucai, esta secdo se utiliza das
imagens do espetaculo em suas transmissdes televisivas com o intuito de perceber aquelas
experiéncias de ser e estar presente no Maior Espetaculo da Terra. Para tal, nos utilizamos
da andlise das transmissdes televisivas dos desfiles do Grupo Especial entre 1984 e 2016,
periodo estrategicamente escolhido por permitir pensar os desfiles da primeira diviséo ja
sob a forma de show de entretenimento.

As transmissOes se tratam de gravacOes em video dos desfiles e que foram
mantidas pelos autores ao longo dos anos. Os momentos especificos que foram
considerados — cujos desfiles encontram-se listados no apéndice Il deste trabalho — foram
escolhidos e transcritos® de forma intencional e aleatéria por estarem alinhados aos

conceitos expostos por autores que servem de suporte conceitual ao nosso enredo.

%5 A intengdo é ndo expor os trechos em ordem cronolégica dos desfiles, mas transcrevé-los de forma a
melhor se adequar a nossa analise. A analise dos desfiles ocorreu entre agosto de 2015 e maio de 2016.
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Dentro deste enfoque, partimos de um trecho que se alinha a um dos aspectos
dominantes entre os sentimentos oferecidos pelo Maior Espetaculo da Terra: o de viver
uma experiéncia unica — a sensacdo de desfilar na Sapucai — e fazer parte das imagens
espetaculares por meio dos diferentes locais de desfile e neles se mostrar devidamente

trajado:

- Gente, que sensagdo incrivel, assim... experiéncia, nossa...
maravilhosa!

- Chega mais para cé pra gente ver melhor sua fantasia! Uma fantasia
leve né? Primeira vez que vocé desfila?

- Primeira vez! Em 2006 eu desfilei, mas foi no chao. Entdo ndo foi essa
experiéncia né? Nossa!

- E a emocgao? Carregada né?

- Totalmente, gente! Nao d& para descrever. Sé vivendo...

O diédlogo acima, transcrito de uma entrevista televisiva da jornalista Fatima
Bernardes com a atriz Nanda Costa, ao fim do desfile da Beija-flor de 2015, é um relato
bastante usual e que encontramos todos 0s anos na transmissao televisiva das escolas de
samba. A realizacdo emocional em dar prazer a si mesmo (FEATHERSTONE, 1995), a
possibilidade de experimentar sensacBes por meio desse consumo (TURCKE, 2015)
assim como a legitimacdo do estético como padrdo de representacdo no espetaculo
(LIPOVETSKY e SERROY, 2015) sdo pontos centrais e perceptiveis no dialogo.

O fato das sensacdes vivenciadas na Marqués de Sapucai serem incriveis e,
paradoxalmente, indescritiveis, apenas reforca as perspectivas de reconhecimento social
que o Sambddromo da Marqués de Sapucai oferece. Tal oferta, comercializada naquilo
que Bourdieu (2015) chama por mercado de bens simbdlicos, pode ser encontrado a partir
dos proprios elementos de distingdo em suas formas culturais: a melhor fantasia, o melhor
lugar para desfilar e, finalmente, as sensacGes indescritiveis, que ndo podem ser contadas,
apenas experimentadas, e que nao se encontrariam em nenhum outro lugar.

A consagracéo por ser desfilante no espetaculo e a possibilidade de consumir sua
experiéncia, ao mesmo tempo que difundiu a possibilidade desse consumo a um publico
irrestrito, também estabeleceu diversos graus de experienciacdo. Os chamados destaques
sdo arquétipos de uma dessas formas hierarquizadas de experimentacdo do espetaculo
sambista. Tais componentes gozam de maior visibilidade no desfile em funcéo de seu
descolamento das alas — geralmente estdo posicionados nos pontos mais altos das
alegorias — assim como por suas fantasias exclusivas — no sentido de Gnicas no conjunto

de fantasias da escola — e luxuosas — se comparadas as demais.
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O surgimento da figura do destaque no espetaculo das escolas de samba é datado
pelos autores da década de 50, naquele momento de centralizagdo das escolas de samba
no carnaval da cidade (CABRAL, 2011; VALENCA, 1996; FERREIRA, 2004). O posto
de destaque num desfile de escola de samba representa, portanto, o prestigio oferecido
pelo espetaculo através da personificacdo do brilho, do requinte e do predominio do
estético na esfera individual. Dentro de uma sociedade transestética, o posto de destaque
pode corresponder a experiéncia da celebrificagdo (LIPOVETSKY E SERROY, 2015),
capaz de proporcionar protagonismo a um individuo em contraste ao conjunto de alas.

Quando este protagonismo ndo acontece por essas vias - Como na promessa nao
cumprida de um posto de destaque no desfile da Uni&o da Ilha em 1985 — percebemos
entdo a experiéncia enquanto moeda de troca a ser experimentada e consumida, tal qual
uma mercadoria simbolica, se entendida pelas palavras de Bourdieu (2015).

- Ele me prometeu o carro, eu tenho direito, eu tenho 60 anos, eu gastei
14 milhdes e meio de cruzeiros na minha roupa. (...) eu sou profissional,
sou internacional e tem escola me querendo demais.

- Por que ele mandou que vocé viesse no chao?

- Porque agora ele disse que ndo tinha carro pra mim. Poxa, eu gastei
um dinheiro...

De forma analoga ao caso dos destaques, 0 processo de espetacularizacdo das
escolas de samba iria favorecer a criacdo de outros inimeros postos de protagonismo
individual e passiveis de comercializacdo pelas escolas de samba, como os de rainha de
bateria e, mais recentemente, os postos de musas. Neste sentido, as vivéncias da cultura
sdo ajustadas as liberdades individuais de escolha de como representar-se e reivindicar
vantagens simbdlicas para si, como lido em Todorov (1999).

Quando Leopoldi (1978), na década de 70, comeca a descrever estes postos,
distingue no tecido social das escolas de samba dois grupos sociais relevantes: para o
autor, existiriam os sambistas, constituidos pelos agentes em cujo universo sociocultural
estas agremiacdes sempre se configuraram significativas e; por outro lado, os sambeiros,
cujas relacbes com seus desfiles seriam recentes ou até mesmo episddicas, individuos
apenas interessados em desfilar, fato que ndo implicaria necessariamente numa

convivéncia maior — talvez no sentido de enraizada (TODOROV, 1999) — com o samba:

- Na imperatriz, uma escola conhecida sempre pela sua beleza, uma
das belezas da Imperatriz € a Luiza Brunet. Luiza, é verdade que vocé
andou fazendo umas aulas de samba para se apresentar melhor?

- Eu fiz na verdade umas oito aulas para amolecer o quadril, mas ndo
Sou passista.
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Na entrevista acima, concedida pela modelo Luiza Brunet, rainha de bateria,
durante o desfile da Imperatriz em 1998, é perceptivel 0 movimento de expanséo social
das fronteiras do Mundo do Samba. Se em Leopoldi (1978) a fala acima seria classificada
como vinda de uma “sambeira”, pensamos que seja preciso rediscutir se estas
conceituacBes ainda seriam validas diante do mercado de entretenimento em que a
formagdo cultural esta inserida. Na verdade, o transito dos agentes culturais envolvidos
com as escolas de samba, desde seus primeiros desfiles, impede que se faga uma distingéo
clara entre o grau de pertencimento de cada componente com relacdo a escola, ainda mais
por sua origem social. Pelo contrario, o transito destes agentes pelas diversas esferas
culturais da cidade — e depois do mundo - tendeu a aproximar a identidade sambista

daqueles interessados em também se utilizar da cultura do samba enquanto recurso:

- A Grande Rio de Jodosinho 30, uma escola sempre cheia de surpresas
e de celebridades. E a grande novidade deste ano € a atriz Debora
Secco. Vocé vem como a rainha da ala dos artistas, é isso?

- Pra mim é uma honra estar representando meus colegas de trabalho,
ainda mais numa escola que eu gosto tanto, ja vesti a camisa mesmo.

- E verdade que ano que vem vocé ¢ a rainha da bateria?

- Eu recebi o convite e figuei lisonjeadissima sim... E saber que vou ter
esse primeiro ano pra aquecer, pra sentir a emocao e ndo fazer feio no
lugar mais importante da escola né?

Consciente do posto que ocuparia, assim como do custo e da visibilidade dessa
experiéncia, na entrevista dada durante os desfiles de 2003 a atriz afirma se identificar
com a escola. O vestir a camisa, dessa maneira, 20 mesmo passo que insere Debora Secco
no “lugar mais importante da escola”, também permite que a escola seja noticia nos sites
de celebridade e nas capas de revistas e jornais, antes, durante e depois do seu carnaval.

Exemplo dessa visibilidade, para o0 ano de 2017, a mesma escola de samba, ainda
desfilante do Grupo Especial, escolheu como enredo a biografia da cantora lvete Sangalo.
Criticados desde o anuncio (DIAS, 2016), o enredo e a cantora acabaram sendo aclamados

pelo publico, o que resultou em uma experiéncia positiva para ambos os lados:

Cantora baiana conclamou o publico a vibrar na Marqués de Sapucai;
arquibancadas reagiram e embalaram festa da escola. [...] A Grande Rio
tirou a sorte grande e acertou na aposta: lvete Sangalo, sua
homenageada neste carnaval, foi a sensacdo do primeiro dia de desfiles
do Grupo Especial do Rio. [...] A escola acreditava que bastaria a
presenca da cantora para que a Sapucai fosse conquistada, e a resposta
foi imediata. Com carisma sem par, Ivete se dedicou a Grande Rio,
sempre mencionando o tributo e cantando em shows pelo Pais o samba
da agremiacdo, foi ovacionada no setor 1, o primeiro e mais popular da
Sapucai, e seguiu “levantando poeira” (GRELLET, 2017).
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O mesmo interesse midiatico pela “Opera do povo” por trés da transmissdo de seus
desfiles, segundo Souza (2004), teria se iniciado a partir do carnaval de 1960, com a
expansao tecnoldgica das primeiras emissoras de TV brasileiras. Grande parte do pablico
até entdo distante do espetaculo das escolas de samba teve seu interesse despertado pelas
a partir deste marco®. Oferecendo o espeticulo como produto legitimo da “cultura

popular nacional”, a autora aponta que com

0 advento da televisdo a cores e do video-tape, em meados da década
de 70, o desfile se tornou mais atraente para ser visto pela tela da
televisdo, embora faltasse a emocdo de quem estava presente na festa.
Ja na década de 80, foi a vez de o meio artistico ser incorporado aos
desfiles, motivo de um grande aumento na audiéncia, aliado ao fato de
gue nesta época o alcance da TV ja era de mais de 75% do territorio
nacional e muitas casas, mesmo as mais afastadas das grandes cidades
do Brasil, ja possuiam seu préprio televisor. Depois da construgdo do
sambddromo, na rua e a partir dai avenida Marqués de Sapucai, em
1984 esse “frisson” em torno dos Desfiles das Escolas de Samba do Rio
de Janeiro ficou ainda maior (SOUZA, 2004, p. 19).

Se na década de 70 — segundo a perspectiva jornalistica de Souza (2004) — faltava
transmitir a “emocdo” por tras do desfile, na década de 80 as experiéncias sensoriais
receberiam ainda mais o interesse das transmissfes, o que decorre principalmente da
estrutura oferecida pelo sambodromo para a cobertura televisiva (CAVALCANTI, 1994)
além criacdo da marca de Maior Espetaculo da Terra e sua divulgacdo global. Viver a
experiéncia sambista no espetaculo das escolas de samba, perspectiva negociada dentro
dessas formacdes culturais, parece entdo ter ganho ainda mais projecdo. Na transmissédo
de 1984, por exemplo, a cobertura da TV Manchete ja lancava aos desfilantes perguntas
do tipo “ja desfilou antes? ”, “como ¢ estar no novo sambodromo? ” ou “investiu muito
na sua fantasia?”.

Transmitir a emocao de um sambista em desfile, além de aflorar a sensacdo do
telespectador lhe propondo um convite a experimentacdo, ainda permite revelar a
participacdo das emissoras de televisdo na construcdo do superespetaculo, de modo que
0 drama, a cena narrativa e a descricdo do entretenimento também passam a fazer parte
dos desfiles e engradecendo, dessa forma, o panorama de experiéncias transmitidas

mundo afora.

% Como relatado no inicio do trabalho, os proprios autores se aproximaram das escolas de samba através
da transmissdo dos desfiles pela televiséo.
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Naturalmente, num primeiro momento a transmissao fixa suas lentes sobre aquilo
que pode ser considerado como alteridade dentro do Mundo do Samba, seus personagens,
seus dilemas e suas dificuldades para colocar as escolas na avenida. Entrevistas como a
do emocionado Paulinho, mestre de bateria da Beija-Flor em 2004, retrata parte desta

perspectiva de superacdo enfocada pelos reporteres na concentracao das escolas:

- Estou muito emocionado, mas com garra e determinagéo, com muita
humildade, mas com um objetivo sé: ser campedo do carnaval. Nés
precisamos ser campedo do carnaval, porque a gente trabalha com
afinco, o ano todo, com essa comunidade maravilhosa. A familia Beija-
flor agradece a vocés, por tudo. Obrigado meu deus!

Assim como em todos 0s anos, as mesmas respostas buscadas no mestre de bateria
da Beija-flor também sdo esperadas das demais figuras que compdem o desfile das
escolas. Quando direcionadas aos turistas, o potencial de publicidade da TV é entdo
acionado, revelando-se perspectivas distintas e diretamente ligadas a uma ldgica
capitalista de consumo da cultura (FEATHERSTONE 1995). Naquele mesmo ano de
2004, ao fim do desfile do Salgueiro, o repérter da Rede Globo de televisdo se dirige a

um grupo de turistas alemaes:

- Olha, carnaval na Marqués de Sapucai tem de tudo, tudo mesmo. Até
indio tupi guarani que veio da Alemanha. Esse aqui é o Frank. Que tal
o carnaval? Primeira vez?

“Carnavale” maravilhoso. E a primeira vez aqui no Rio e é
maravilhoso.
- Vocé fala portugués, onde vocé aprendeu portugués, hein?
- Eu moro no Rio, mas estes meus amigos vieram da Alemanha pro
carnaval.
- E vocés. So what do you think about the Rio carnival?
- Very exciting, beautiful people, very dance, we likes.
- Thank you. E, ele gostou, gente. “Muita gente bonita, muita dan¢a”.
Esses sdo os indios do Salgueiro que vieram da Alemanha.

A fala ndo traduzida pelo entrevistador — aquela em que um turista se percebe
como “muito excitado” — deixa transparecer uma perspectiva do espetaculo que em
Turcke (2015) é trabalhado como filosofia da sensacdo, ou seja, apenas 0 que causa
sensacOes passa a ser percebido dentro de uma sociedade constantemente excitada por
espetaculos, tal qual os que possibilitam o “ser percebido” a todos aqueles que passam
pela Marqués de Sapucai. De certa forma, apenas o fato de integrar — no sentido de ser
protagonista ou figurante — o Maior espetaculo da Terra ja oferece aqueles que viram e
foram vistos — também por meio das transmissGes - 0 reconhecimento enguanto

consumidores daquela “experiéncia”.
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De todas as formas, as transmissfes televisivas ndo ocorrem num cenario de
neutralidade ou, na melhor das hipdteses, dentro de um contexto meramente jornalistico
e informativo. Tal qual apontado em Williams (2011a), os meios de comunicagao também
atuam como meios de producdo cultural, estando diretamente entrelacados com as
estruturas de sentimento de sua geracdo. Para tais meios, uma audiéncia ou um publico
seriam espécies de mercados massificados, cujo consumo necessitaria de uma producéo
adequada. As sensacdes no Mundo do Samba, quando transmitida pelas lentes da
televisdo, ndo sdo exibidas sem que se acrescentem novos pontos de vista ao olhar do

telespectador:

- Olha, o carro que estava dando problemas... ihhh... hummm...
Tiveram que desmontar o carro... Agora estdo arrancando os aderecos
da maneira possivel... Arrancando as pernas do cavalo de isopor. Os
destaques ja desceram do carro. Estdo tentando uma solucédo de
emergéncia. E pronto. Foi-se o adereco. Uma passagem dramatica.

- Olha a tristeza da destaque!!!!

- A mais profunda tristeza e a mais sublime alegria, lado a lado. E o
drama na passarela do samba. O drama da histéria que a Mangueira
encena esta noite para todo o Brasil.

- Mas a Mangueira, seguramente né, trazendo um enredo sobre a saga
negra, COmo 0 povo negro, vai conseguir superar esse problema.

- Agora a gente vé o carro sem os aderegos dos cavalos dourados. O
palécio imperial com os soldados desconsolados sentados nos degraus,
mas mesmo assim, entre lagrimas, a destaque canta o0 samba e continua
sambando.

- Apesar da tristeza marcada na face...

- E a transmiss&o da Globo?’. Vocé vé o espetéculo. Vé a vida real!

A cena dramatica narrada por Pedro Bial e Gloria Maria, respectivamente, trata
dos ajustes que tiveram de ser feitos no sexto carro da Mangueira, em seu desfile no ano
2000, para que a alegoria pudesse entrar na avenida. A poética envolvendo o fato,
portanto, cabe exclusivamente a interpretacdo feita pelos apresentadores, até certo ponto
capazes de criar uma nova experiéncia para além do que as cameras transmitiam. A
performance, neste caso, ultrapassa os fatos, atingindo a propria narracdo dos mesmos
para que o telespectador também experimente a sensacdo. Ao final da interpretacdo, nos
fica claro que parte do espetéaculo visto é diretamente construido pela transmissao, o que,
de certa forma, tem assegura as emissoras de televisdo importante papel no que diz

respeito as formas de realizagdo dos proprios desfiles?,

27 Desde 0 ano 2000, apenas a Rede Globo realiza a transmissdo dos desfiles do Grupo Especial carioca.
28 Atitulo de ilustragdo, um exemplo da importancia da cobertura televisiva para a construcéo do espetaculo
pode ser encontrado na demanda por ajuste nos horérios de inicio e fim dos desfiles, bem como o tempo de
apresentacdo de cada escola, de forma a ndo comprometer a programacao das emissoras (KLEIN, 2001).
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A transmissdo, a0 mesmo tempo que contribui para a insercdo das escolas de
samba da primeira divisdo no chamado mercado do entretenimento, corrobora com o0 seu
reconhecimento enquanto industria cultural. Bastante comum, a leitura dos nimeros

envolvidos na producdo dos desfiles € uma constante nas transmissdes televisivas:

- O numero preciso de ‘figurantes” da Estdcio é de 3500. (Estacio,
1985).

- As fantasias mais caras da escola custaram 46 mil cruzeiros cada
uma. A escola parcelava em até 6 vezes (Caprichosos 1991).

- Agora vamos poder comparar um desfile de 1 milh&o de doélares com
outros desfiles que passaram esta noite, como o da Mangueira por
exemplo (Estécio de S&, 1991).

- Os 3 geradores responsaveis pela iluminacdo do abre-alas seriam
capazes de iluminar uma cidade de 500 mil habitantes (Beija-flor
1992).

- Enquanto algumas escolas contrataram até 100 funcionarios neste
ano, a Unidos da Ponte contou com apenas 12 (Unidos da Ponte, 1996).
- Apesar da crise, a Portela traz o seu carnaval mais caro dos ultimos
anos. A escola investiu um milh&o de reais (Portela, 1999).

Experiéncia dominante no se entender os desfiles da Sapucai — e que é marca do
desenvolvimento dos meios de producdo e consumo cultural num contexto espetacular de
cidade - as formas visuais de suas apresentacfes publicas, marcadas pela riqueza das
formas e suntuosidade, transparecem a todo instante na fala daqueles que ndo apenas
narram, mas também produzem suas imagens televisivas e a difundem para todo o globo.
Neste ponto, para além dos apresentadores da transmissdo, 0s comentaristas atuam tanto
criticos — substituindo os cronistas dos jornais do século XX - como também tradutores
das tradi¢des inventadas no Mundo do Samba a um publico cada vez mais anénimo,

apresentando-lhe o espetaculo e os aspectos dominantes que dele devem ser esperados:

O adjetivo para ela (a escola): opulenta. A opuléncia barroca esta toda
ai né? Flores, volutas, plissados, placas... interminavel a quantidade
de material nas baianas. Absurdamente deslumbrante... vejam a
qualidade das golas, dos capacetes. Olha, a Beija-flor é assim, vai tirar
um monte de 10, extremamente competente. Vamos ver quem consegue
bater e ganhar dela.

Elementos que predominaram num desfile marcado pela suntuosidade (Beija-flor,
2016), a transcricdo dos comentarios de Milton Cunha, permite entender algumas
idealizagbes em suas apresentacOes desde que se consolidara o processo de
espetacularizacdo de suas formas visuais. Importante trecho - o argumento final exposto
por Milton —mostra que a opuléncia das formas de uma escola a habilita automaticamente

ao titulo, de modo que, sua auséncia, € até mesmo capaz de Ihe comprometer na disputa.
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No carnaval seguinte, 2017, a mesma escola protagonizaria um contexto
totalmente oposto, realizando um desfile cuja falha maior apontada pelo mesmo

comentarista, em momento apos o desfile?®, seria a falta desta opuléncia:

O figurino dos indios era muito questionavel. Porque os indios no
carnaval eles sdo indios pensados esteticamente. Entdo a ala ela tem
uma unidade de cor, textura e volume que d& a ela uma padronizagéo
bela. Se vocé coloca trés mil indios, mas eles ndo tém um ponto de
ligacdo estético, cada um é de um jeito, e era um jeito... ahn... faltou
dinheiro? Faltou investimento? Faltou apuro? Faltou. Entdo quando
amanheceu, que eu vi os indios, na luz do sol e que é terrivel né? O dia
amanhecendo é terrivel. Tudo fica mais exposto. Entao eu pensei... meu
deus, como o juri vai achar? E o juri ndo gostou. Eles foram
penalizados onde deveriam, que foi em fantasias. Foi justo.

A Beija-flor, taxada em 2016 como classicamente opulenta, resolveu em 2017
inovar em alguns elementos tradicionais do cortejo, suprimindo a distribuicdo da escola
em alas uniformes e sequenciais, que habitualmente s&o trabalhadas com figurinos
suntuosos e monocromaticamente pensados. A proposta da escola para este ano seria
suprimir estes elementos, substituindo-os em prol de uma performance operistica,
proposicdo que, ndo aprovada pelos jurados, apenas nos mostra que certas tradi¢cbes
inventadas e incorporadas as experiéncias culturais no Maior Espetaculo da Terra
configuram como formas dominantes no pensar uma escola de samba em quadros de
espetacularizacao cultural.

Para além dos atributos quanti e qualitativos dos desfiles, outros aspectos
dominantes nas experiéncias sambistas em seu espetaculo pode ser perceptivel em seu
enquadramento como entretenimento. Durante os desfiles de 1998, por exemplo, 0
comentarista Mauro Monteiro, da Rede Globo de Televisdo, compara os desfiles das
escolas de samba cariocas & espetaculos da Brodway, como “O fantasma da Opera”.
“Iluminagdo para jogo de futebol”, comentava Monteiro.

Ser é ser percebido, nos apontaria Turcke (2015) em sua filosofia da sensagdo. Em
se tratando de ““ser percebido” numa escola de samba, a possibilidade de consagracdo
oferecida pelo espetaculo em imagens, sobretudo aquelas veiculadas pelas transmissoes
televisivas, contribuiu em muito para o desenvolvimento desses grupos e seu

reconhecimento cultural.

2 Relato extraido de entrevista do comentarista Milton Cunha a radio FM O Dia, realizada em 01 de margo
de 2016, na quarta-feira de cinzas. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=tsDOmM6N8fpw&t=1002s> Acesso em: 05 de mar. 2017.
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N&o ha davidas de que a projecao televisiva fora capaz de consolidar as escolas
de samba no mercado do entretenimento. Isso, num contexto de desenvolvimento urbano
do Rio de Janeiro, como nos lembra Farias (2006, p. 368), onde a cidade oferece-se ao

restante do mundo como paraiso sensual de sol, mar, montanha e carnaval:

“(...) os destinos do Desfile Espetaculo de Carnaval mais uma vez estdo
atrelados aos resultados da aposta modernizadora da cidade, com vista
a sua integracdo no seio do encadeamento da globalidade™.

Enguanto meios de producdo, os meios de comunicacdo também estdo produzindo
cultura (WILLIAMS, 2011a), lapidando e amplificando imagens e até mesmo fabricando
cenas dramaticas para a venda de experiéncias e sensacdes (TURCKE, 2015) nas
encruzilhadas do desenvolvimento engendrado pelo capitalismo artista (LIPOVETSKY
E SERROY, 2015). Produzindo cultura, as transmissdes — e as aproximacgdes nelas
realizadas - também correspondem as solugdes praticas destes agentes que, com base em
estruturas de sentimento legitimadas e asseguradas no presente, 0 que tornariam estes
elementos dominantes no modo de se entender uma escola de samba.

Com base nas experiéncias proporcionadas na Sapucai, hd que se falar sobre
aspectos e solugdes praticas dominantes de uma escola de samba, expostas aqui com base
em suas transmissdes televisivas, perspectivas estas que consistem na manutencdo da
imagem do samba enquanto traco da cultura popular brasileira, negociando suas formas
de visibilidade e de aproximacdo com determinados elementos estratégicos no sentido de
aumentar seu potencial de consumo. Experiéncias culturais que também determinam certa
infraestrutura necesséria, tanto para se posicionar como formacao cultural espetacular
quanto pela capacidade de didlogo com as sensacdes e experimentacdes proporcionaveis
a partir da cultura, em sua utilizacdo engquanto recurso para o turismo.

De forma mais objetiva, quando o tempo ruge no espago-tempo da urbe carioca,
as solucdes praticas de determinados agentes culturais tenderam a refletir as estruturas de
sentimento dominantes de sua ordem social e alinharam-se ao projeto de desenvolvimento
turistico do Rio de Janeiro. Tais solugfes constituiram palco maior — 0 Sambddromo da
Marqués de Sapucai — cuja visibilidade social € constantemente negociada com a midia
que, enquanto meio de comunicagdo, também se faz meio de producéo cultural do Maior
Espetéaculo da Terra. Na producéo dessas imagens, as experiéncias culturais ndo se fazem
sem que se preze por certa tradigdo estética, ritmica e coreogréfica, elementos que fazem
da Sapucai um sentimento dominante na concep¢do hegemonica de Mundo do Samba, da

qual os Grupos de Acesso parecem ser pouco, ou quase nunca, lembrados.
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3° SETOR - QUANDO A SAPUCAI E LONGE

O suburbano quando chega atrasado,

O patrao, mal-humorado, diz que mora logo ali.
Mas é porque ndo anda nesse trem lotado

Com o peito amargurado, baldeando por ai.

Em Cima da Hora, 1984.

Véspera do carnaval de 1969. O sambista Ismael Silva, reconhecido compositor
e, para alguns, um dos fundadores da primeira escola de samba, a Deixa Falar, solicitou
uma audiéncia com o Secretario de Turismo da cidade do Rio de Janeiro com o objetivo
de conseguir um ingresso para assistir ao espetaculo das escolas de samba da primeira
divisdo, aquela altura ja supervalorizados pelo status de principal atracdo carnavalesca da
cidade. Ismael Silva nao foi recebido pelo secretario, tdo pouco assistiu aos desfiles
naquele ano. N&o dispunha de valor suficiente para ter acesso aos ingressos®’.

As criticas a espetacularizacdo das escolas (CANDEIA E ARAUJO, 1978;
LOPES e SIMAS, 2015; VALENCA, 1996), onde o ocorrido com Ismael Silva
normalmente costuma ser lembrado, resultaram na emergéncia de movimentos e
dissidéncias no tecido social das escolas, sobretudo a partir da década de 70°L. Em
comum, essas criticas envolviam o carater comercial dos desfiles do primeiro grupo e
suas problematicas de acesso. Em especial, para Candeia e Araujo (1978), a
espetacularizacdo do Mundo do Samba tinha um contexto politico na qual as origens
negras da manifestacdo cultural estariam sendo colocadas em segundo plano, ao passo
que o desenvolvimento dos desfiles colocava outros agentes em posicéo privilegiada no

campo cultural:

Os verdadeiros sambistas, ou seja, Mestre-Sala e Porta-Bandeira, 0s
passistas, 0s ritmistas, 0s compositores, as baianas, os artistas natos de
barracdo, sdo hoje em dia colocados em segundo plano em detrimento
de artistas de telenovelas, dos chamados “carnavalescos”, ou seja,
artistas plasticos, cendgrafos, coredgrafos e figurinistas profissionais.
Ao substituirmos os valores auténticos das Escolas de Samba nds
estamos matando a arte popular brasileira que vai sendo desta maneira
aviltada e desmoralizada (CANDEIA E ARAUJO, 1978).

300 caso, narrado por Cabral (2011) coloca em pauta a comercializagéo das arquibancadas a partir dos anos
60. Segundo o autor, em 1963 um ingresso de arquibancada chegava a custar 5 mil cruzeiros velhos, o
equivalente a 40% do sal&rio minimo vigente na época.

31 Um exemplo dessas rupturas é a fundagdo do Grémio Recreativo de Arte Negra e Escola de Samba
Quilombo (GRANES) Quilombo, liderada por sambistas renomados, em sua maioria portelenses, como
Nei Lopes, Wilson Moreira, Paulinho da Viola e, principalmente, Candeia (CANDEIA e ARAUJO, 1978).
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Sob determinados ponto de vista, os argumentos de Candeia (1978) poderiam ser
classificados como “insustentaveis” por Cavalcanti (1994, p. 15-16), ja que tal concepcéao
de cultura costuma opor uma origem auténtica e genuinamente popular a sua
descaracterizagdo, ou seja, uma ‘“‘visdo romantica da cultura popular”. Segundo
Cavalcanti (1994), esta forma de encarar os fatos nao considera dimensdes igualmente
importantes para os desfiles, como a amplificacdo de sua capacidade geragéo de renda.

A utilizagdo das escolas de samba enquanto recurso, principalmente no que diz
respeito aquelas da primeira divisdo — que foram abarcadas por um projeto turistico de
cidade - permitira ndo apenas a visibilidade sociocultural de seus agentes, mas também a
demarcacao de um ciclo produtivo fixo e de geracao de renda (PRESTES FILHO, 2009).
Entretanto, ndo tem sido possivel replicar o modelo as demais escolas da cidade
(ARAUJO, 2009; BARBIERI, 2010a; PIMENTEL, 2012), fato que instiga este enredo e
que nos propde repensar a fala de Candeia e Aratjo (1978) por outro prisma. Buscaremos
entende-los, daqui em diante, ndo em funcéo da abordagem autenticidade x modernizagéo
do samba, tal qual feita em Cavalcanti (1994), mas sim em funcao das formas assimétricas
de acesso, bem como do paradoxo entre insercdo e exclusao no desenvolver dos meios de

producdo de determinada cultura, tal qual posto em Williams (1992, p. 91):

(...) a medida que uma cultura se torna mais rica e mais complexa,
implicando muito mais técnicas artisticas desenvolvidas em alto grau
de especializacdo, a distancia social de muitas praticas torna-se muito
maior, e ha uma série de distin¢des, virtualmente inevitaveis, ainda que
sempre complexas, entre participantes e espectadores nas diversas artes.
Essas importantes distingbes afetam o carater das culturas modernas a
ponto de as relagdes sociais entre artistas e “seus” espectadores, ou
“publicos” puderem parecer o Unico tipo a ser considerado.

A questdo da regulacdo dos acessos a determinada cultura — na visdo do
materialismo cultural — ocorre pela alternéncia dos meios de producdo necessarios a
expansédo dos sistemas de amplificacdo, extensdo e reproducao que, por sua vez, tornam
possiveis novos meios de apresentacdo de uma cultura (WILLIAMS, 1992). Neste caso,
pensamos os desfiles das escolas de samba a partir das estruturas de sentimento da ordem
social contida no espago-tempo em que existem, seus processos de desenvolvimento e as
experiéncias culturais de seus sambistas, agentes que fizeram dos desfiles da Marqués de
Sapucai uma experiéncia alinhada aos elementos dominantes de seu tempo. Tal discusséo,
situada no 2° Setor de nosso enredo, nos propiciou entender as relagcdes entre
desenvolvimento e cultura que fizeram da Sapucai um sentimento dominante no ser e se

perceber sambista quando o tempo ruge na metropole carioca:
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Essas mudancas, de modo bem geral, sdo, em primeiro lugar, o
consideravel desenvolvimento da divisdo do trabalho, no interior dos
processos culturais e, em segundo lugar, formas de divisdo por classes,
relacionadas tanto com as divisdes especializadas do processo quanto
com a propriedade e a geréncia dos meios de producdo desenvolvidos
(WILLIAMS, 1992, p. 112).

As problematicas de acesso constituem as formas elementares do espetaculo que
Debord (1997, p. 37) descreve que, tal qual a sociedade, os processos de espetacularizagdo
constituem sua unidade sobre o esfacelamento: “mas a contradicdo, quando emerge no
espetaculo é, por sua vez, desmentida por uma inversdo de seu sentido; de modo que a
divisdo ¢ mostrada unitaria, ao passo que a unidade ¢ mostrada dividida”. Quando fala
das contradi¢fes do espetaculo, o autor chama a atencdo em sua funcdo de encobrir,
unificar e celebrar uma série de fenbmenos aparentes, mas que sdo negados a todo
momento no plano material por meio de sua representacdo em imagens, a negacao desta
vida de desigualdades que se tornou visivel, como as representagdes homogéneas de
Mundo do Samba que aqui nos propomos a rediscutir.

Hoje, admirado por seu potencial de propor superespetaculos, ano a ano, o
Sambddromo da Avenida Marqués de Sapucai proporciona experiéncias Unicas e
sensacdes “indescritiveis” por meio dos desfiles das escolas do Grupo Especial. Todavia,
em se tratando da abrangéncia deste meio cultural, convém frisar que os relatos até entdo
apresentados podem nao representam a totalidade dos grupos sambistas, principalmente
aqueles desfilantes nos grupos de acesso da Intendente Magalhdes, ao mesmo passo que
ndo se mostra capaz para capturar a especificidade dos diversos niveis hierarquicos do
atual “mundo do samba” (BARBIERI, 2011), termo bastante amplo e que se refere ao
palco de interacdes entre as diversas comunidades e organizagdes que se autodenominam
enguanto escolas de samba na cidade (LOPES e SIMAS, 2015).

A visdo parcial de Mundo do Samba que limita a sua representacdo no espetaculo
produzido pelas escolas da primeira divisdo parece desprezar a existéncia de outras
formagOes culturais para além da Sapucai. Atualmente desfilando nos dias mais
importantes da folia na cidade - o domingo e a segunda-feira de carnaval — essas escolas
recebem a atencdo de milhdes de espectadores ao longo do globo (ARAUJO, 2012;
PRESTES FILHO, 2009), o que nao apenas fortalece seu reconhecimento cultural, mas
tambem parece concentrar as politicas culturais em torno das escolas que algaram tal
visibilidade e poder de barganha. O universo constituido pelas escolas de samba no Rio

de Janeiro, no entanto, ndo se limita a0 Sambddromo do centro da cidade.
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Quando a Sapucai é longe, a fronteira que se constitui no Mundo do Samba carioca
pode ser entendida como uma linha muito bem demarcada que separa as escolas do grupo
especial daquelas que transitam pelos Grupos de Acesso, especialmente aquelas
desfilantes na Intendente Magalhaes. Entretanto, as experiéncias culturais destas ultimas
dificilmente vém a tona, assim como as solucdes praticas de seus agentes frente ao
desenvolvimento do campo cultural do qual fazem parte. O caminho percorrido pela
maioria dos pesquisadores do carnaval carioca, embora reconhecam e até reflitam sobre
o desenvolvimento da cidade e o encaixe das escolas de samba neste processo,
dificilmente adentram nas questdes do acesso, suas experiéncias culturais e perspectivas
de consagragéo. O resgate de alguns destes estudos, portanto, nos permite tomar rumos
diferentes daqueles até entdo tomados com relagdo ao estudo destas formaces culturais.

Desde os primeiros e superficiais enfoques sobre os “desfiles da poeira” — na
narrativa de Jorio e Aradjo (1969) — vém sendo as agremiacdes do acesso rotuladas pela
falta de estrutura econdmica e financeira (idem) e administrativa, muitas das vezes
acusadas pela propria falta de gestdo e capacidade em apresentar um “espetaculo”
apresentavel. Quando fazem seu relato sobre estas escolas na década de 60 - no momento
em que haviam apenas a 12, 22 e 32 divisao — lamentam os autores pela falta de perspectiva
das escolas da terceira divisao, “relativamente fracas, por isso dificilmente terdo elas
maiores pretensdes” (JORIO E ARAUJO, 1969, p. 32).

Naqueles estudos, havia certa tendéncia em ver as escolas da Intendente tomando
como referéncia o padrdo de desfiles da primeira divisdo. Para outros estudiosos, as
disparidades entre os grupos se dariam em funcao do grau de “profissionaliza¢do” de cada
escola, sua capacidade de se enquadrar nos moldes esperados de espetaculo, além de sua
capacidade em sustentar lagos comunitarios em seus bairros. Ao acompanhar a luta de
cinco destas escolas dos grupos de acesso pela sobrevivéncia dentro do concorrido
carnaval carioca, Pimentel (2012, p. 29) conheceu algumas de suas dificuldades, desde a
consolidacdo de um grupo, até sua apresentacdo anual, marcada na maioria das vezes pelo

improviso, insuficiéncia de recursos e isolamento dos programas turisticos da cidade:

Elas estdo a 19 quildmetros, sublrbio adentro, do brilho da Marqués de
Sapucai, mas um Brasil inteiro os separa do Carnaval milionario,
conhecido em escala planetaria. Desfilam coladinhos no povo,
concentram e dispersam no improviso, tudo em apenas metade do
tempo das escolas gigantes. Ndo passa em TV alguma. Toda a
apresentacdo custa menos (bem menos) do que a roupa de um Unico
destaque dos primos ricos da Passarela.
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Embora ao levantar as causas destas desigualdades o autor culpabilize em parte as
proprias agremiacgdes pela falta de estrutura, Pimentel (2012) contribui ao descrever os
dramas vividos por estas agremiacdes; além do que, nos abre a possibilidade de discutir
problematicas como a diminuicdo do nimero de escolas, ou enxugamento, nos grupos
superiores, alem da dissidéncia e formacéo de novas entidades representativas das escolas
de samba que — de forma anéloga ao modelo de gestéo privada proposto pela LIESA nos
anos 80 - também tém replicado estas “ligas” nos grupos de acesso.

Ja navisdo antropoldgica de Barbieri (2010, p. 136), outro estudioso que se dedica
ao tema, em sua observacdo numa das escolas desfilantes da Estrada Intendente
Magalhées, percebe numa agremiacédo desfilante da Intendente, a Académicos do Dendé,

os dilemas comuns a vida em metrdpole, bem como suas dificuldades e desafios:

Muito mais do que um pequeno organismo, uma pequena instituicéo,
elas sdo palco de conflitos que envolvem interesses dos mais diversos
atores citadinos. Seus dilemas refletem as dimenses mais complexas
da metropole. A participacdo e sua representatividade tém carater
revelador em relacdo as redes de cooperagdo artisticas influentes no
universo das escolas de samba. Olhar ndo s6 o Académicos do Dendé
como todas as pequenas escolas de samba mostra como esse campo de
estudos é fértil para a abordagem da antropologia urbana.

Para além das dificuldades infraestruturais, o autor também considera seus
conflitos internos e externos, assim como as estratégias de seus sujeitos na consecu¢do
dos seus desfiles, mais especificamente, sobre a conjuntura hierarquizante das escolas, o
autor nos aponta importantes trajetos que foram considerados em nosso trabalho, mais
especificamente as peculiaridades envolvendo alguns dos grupos e seus sambistas.

A vida, e a morte, das escolas do acesso sdo temas de estudo em Aradjo (2009),
Ihe permitindo apontar um cendrio de desigualdade e exclusdo no campo cultural que
representa o carnaval, ja que, dentre outras problematicas, as escolas que com a vitoria
conseguem ascender dos grupos mais baixos, ganhando o direito de desfilar nos grupos
superiores, dificilmente se encaixam no nivel técnico e artistico proposto pelas tradi¢oes
inventadas no Mundo do Samba. Normalmente estas escolas acabam sendo rebaixadas
imediatamente ao grupo de origem no ano seguinte, o que leva a reproducdo do dominio

e de certa hegemonia por parte de grupos ja consolidados®?:

32 Os resultados oficiais dos desfiles mostram que as escolas que tem ascendido ao Grupo Especial, sdo
imediatamente rebaixadas para o grupo de acesso de origem. Nos Ultimos dez carnavais, apenas uma escola
oriunda do acesso conseguiu permanecer no Grupo Especial, em condigdes normais de regulamento (Unido
da Ilha, 2010). Fonte: LIESA. Disponivel em: <http://liesa.globo.com/colocacoes> Acesso em: 18/07/2017
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Configura-se um campo esquematico que coloca as escolas do Grupo
Especial como pertencentes a “elite” do carnaval e as escolas menores
como “pleiteantes” a tomarem parte nela. Por parte dos sambistas, ha
muita reclamacdo sobre os concursos, que acabariam reafirmando
posicBes j& estabelecidas, ja& que as regras aparentemente
“democraticas” seriam manipuladas em favor daqueles que mantém
posicdes privilegiadas, atualizando, no Rio contemporéneo, relacfes de
apadrinhamento tipicas dos circulos cortesdos e da politica mais
tradicional (ARAUJO, 2009, p. 53).

Aproximando-nos destes autores em alguns momentos — como no devido destaque
atribuido as escolas que transitam pela Intendente, suas concepcdes e suas experiéncias —
ao mesmo tempo que nos distanciando em algumas discussées — em funcdo do marco
tedrico e das aspiracOes epistemoldgicas de nosso trabalho — o enredo que aqui proposto
busca dar continuidade sobre os estudos da Intendente por uma outra perspectiva.

Se no setor anterior nossas aspiracfes repousaram sobre a Sapucai e sua posicao
central no que tange a delimitacdo do proprio conceito de Mundo do Samba, neste setor
o foco recai sobre a Intendente e os sambistas que nela desfilam. Das observacdes
assistematicas e entrevistas dialogais que nos permitiram ter contato com mais de 10
escolas diferentes entre janeiro de 2016 a marco de 2017%, as proximas secdes retinem
0s pontos principais em torno das experiéncias culturais dos sambistas com o0s quais
tivemos contato. As transcricdes desses dialogos/entrevistas, bem como sua distribuicéo
no texto, ndo estdo dispostas de forma cronoldgica, mas distribuidas de acordo com a
tematica e de maneira a melhor possibilitar a discusséo aqui tratada.

De inicio discutimos, a partir de outras possibilidades de pensar a cultura — e em
uma outra abordagem que ndo a de “cultura popular” — em funcdo da existéncia e
permanéncia historica dos grupos de acesso no carnaval carioca, ainda que espacialmente
isolada dos eixos turisticos da cidade. Como ponto de continuidade, analisamos também
a logica por tras do reconhecimento social deste carnaval e algumas das estratégias em
torno dos efeitos da internet como instrumento de visibilidade social para essas formacdes
culturais. Os aspectos dominantes por tras dos modelos de gestdo cultural constituem
tema da terceira sec¢éo deste setor, encerrando-se com um dos principais pontos em torno
desse debate: a emergéncia de uma Intendente que, diante das circunstancias, ndo pensa

em ser e ser percebida na Sapucai.

33 As ocasifes em que se deram as observagdes e entrevistas, bem como os detalhes metodoldgicos de cada
insercdo, estdo dispostos no Apéndice 3 deste trabalho.
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3.1. Por outra cartografia de Mundo do Samba

A difusa literatura aqui revisitada, de Cabral (2011) a Cavalcanti (1994), por mais
profunda e descritiva que seja, apontam para uma dificuldade em ter suas contribuicbes
aplicadas aos cada vez mais distintos grupos sociais que se abrigam sob a denominacgéo
comum de escola de samba. Entretanto, autores como Pimentel (2012), Barbieri (2010b)
e Araljo (2009) propdem discussfes que nos levam a entender o campo do carnaval para
além de seu carater espetacular, nos propondo lidar com novos lugares e espagos nem
sempre frequentados pelos apreciadores do espetaculo, expandindo assim as fronteiras
usualmente invocadas no Mundo do Samba carioca.

De forma pouco estudado pelos estudos que propde uma abordagem mais ampla
sobre 0 Mundo do Samba carioca, a delimitacao espacial dos “palcos de consagragdo”
das escolas nos parece um ponto interessante para o inicio de uma analise envolvendo a
distancia entre a Sapucai e a Intendente. 1sso porque, como nos sugere Ferreira (2005), a
historia das modificagdes pelas quais passaram as escolas de samba cariocas esta
associada, também, aos diferentes locais pelos quais elas desfilaram. Se, no caso da
primeira divisdo, o percurso histérico dos desfiles partiria da Praca XI ao Sambodromo
da Marqués de Sapucai, passando por avenidas consideradas centrais para a vida cultural
da cidade, como a Rio Branco e a Presidente Vargas, 0s Grupos de Acesso conheceriam
uma outra cartografia que ndo necessariamente aguela mesma das chamadas “grandes”.

Com a diviséo das escolas de samba em grupos hierarquicamente distribuidos, no
carnaval de 1952, os diferentes grupos ndo necessariamente ocupariam 0 mesmo espaco.
De forma geral, o Mundo do Samba em desfile teria sua cartografia demarcada entre a
Praca Xl e a Avenida Rio Branco. O que torna uma historia cartografica em torno dos
Grupos de Acesso uma tarefa pouco precisa, além da falta de registros oficiais acerca dos
locais de desfile, é a propria memoria sambista, normalmente atrelada aos desfiles da
primeira divisdo e de sua centralidade na vida cultural do Mundo do Samba. O fato € que,
ainda que com a consequente multiplicacdo dos Grupos de Acesso, até 1997, todas as
escolas de samba da cidade desfilavam, no Centro do Rio de Janeiro. Mesmo com a
inauguracdo do sambddromo, em 1984, momento em que os grupos 1A (atual Grupo
Especial) e 1B (atual Grupo de Acesso A) passaram a desfilar no novo palco, os demais

grupos ocupariam a Avenida Rio Branco, juntamente com os grandes blocos da cidade®*.

34 Dados extraidos do site Galeria do Samba. Disponivel em: <www.galeriadosamba.com.br/carnavais>.
Acesso em 10 de mar. 2017.
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O espaco de realizacdo dos desfiles das escolas dos grupos de acesso apenas seria
alterado drasticamente em 1998, quando da ocasido de transferéncia dos entdo grupos D
e E, além dos desfiles de avaliacdo, da Rio Branco para o bairro de Bonsucesso, suburbio
da cidade. Tal mudanca, averiguada por Barbieri (2010), teria se dado em funcao da dificil
convivéncia destas escolas de samba com os blocos, com quem dividiam a Rio Branco.
Interessante pontuar que seria nas Ultimas décadas do século XX que a cidade do Rio de
Janeiro assistiria a revitalizacdo de seu carnaval de rua e a multiplicacdo dos blocos
carnavalescos. Barros (2013), enxerga essa retomada dos blocos a partir do
direcionamento das formas carnavalescas dominantes nas escolas de samba a uma outra

proposta de experiéncia cultural:

Apesar de ser um equipamento urbano destinado a valorizar a cultura
popular, o fechamento dos eventos carnavalescos no Sambddromo,
acabou acirrando ainda mais a atmosfera de elitizagdo e consumo que
ja vinha transformando o que era tradicdo num comércio em que
praticamente tudo, a mdsica, as roupas, as imagens, eram vendidos. O
desfile das escolas de samba tornou-se um evento midiatico, passou a
movimentar cada vez mais verbas, gerar empregos e operar uma cadeia
produtiva com uma série de atravessadores. N&o surpreende que, nesse
contexto, quem viu ressurgir, nas décadas de 1980/1990, o Carnaval de
rua esponténeo e informal, encontrando seu espaco nas ruas dos bairros,
tenha tido uma sensacdo de contraposicdo, materializada em
manifestacGes que pareciam ter resistido ao tempo e as transformagdes.

Deixando os desfiles dos Grupos de Acesso — aqueles que ndo ocupavam 0
Sambodromo da Marqués de Sapucai - a regido central da cidade, voltavam-se entdo para
0s subdrbios da cidade, mais precisamente na rua Cardoso de Moraes, em Bonsucesso.
Por sua vez, os desfiles na Cardoso de Moraes seriam, a partir de 2002, transferidos
gradualmente para a Estrada Intendente Magalh&es, no suburbio de Madureira, o que se
deu em funcdo da ndo adaptacao das escolas a estrutura e aos conflitos entre facges rivais
ali existentes (BARBIERI, 2010a).

Por ora desfilando na Intendente Magalhdes, estdo os atuais Grupos B, C, D e
E, respectivamente a terceira, quarta, quinta e sexta divisdo das escolas de samba. No
total, 56 escolas de samba desfilam e competem no bairro do Campinho (Imagem 1). Na
avenida, onde anualmente a prefeitura do Rio de Janeiro organiza uma estrutura movel
de arquibancadas para um publico visivelmente distinto daquele observado na Sapucai.
Além do fato de os desfiles da Intendente serem realizados préximos aos bairros de
origem de muitas dessas escolas, outro fator que contribui para a proximidade desse

publico é a gratuidade de seus desfiles.
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Imagem 1 - Localizacdo da Estrada Intendente Magalhées
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Desde nossas primeiras caminhadas por este outro lado da fronteira existente no
Mundo do Samba, pudemos perceber que a transferéncia dos desfiles para a Estrada
Intendente Magalhdes atribuiu aquela avenida um outro papel no cotidiano daquele
bairro. A avenida, conhecida como importante via de ligagdo entre a zona norte e a zona

oeste, nos dias de carnaval passou a ter outra funcdo na vida cultural do suburbio carioca:

Ah. Virou outra avenida né? Eu lembro daqui quando s6 tinha bloco.
Nem arquibancada a prefeitura montava. No primeiro ano que
colocaram as escolas, eu lembro que lotou tanto, que as pessoas
alugavam as cadeiras de casa pra quem quisesse subir e ver desfile.
Agora tem mais arquibancada... mais banheiro... mas ainda tem que
melhorar muito, né? Pra ser igual a Sapucai, ainda tem que melhorar
muito (Ocasido 2°%).

A transferéncia dos desfiles do acesso para a Intendente, conforme o relato acima
- de uma moradora da regido que também se reconhece como desfilante de uma escola do
Grupo D, em 2016 - revela certo status adquirido pela via ao receber os desfiles a partir
do carnaval de 2002. No entanto, por mais que haja este reconhecimento, tal benesse €

sempre acompanhada por sua comparacdo com o sambodromo da Marqués de Sapucai.

35 Optou-se neste trabalho por suprimir a identidade dos sujeitos sambistas ouvidos durante as observagdes.
Tal opcdo se justifica pela escolha em ndo comprometer os sujeitos a partir de suas declara¢des. Para cada
fala entrevista realizada, havera mencao a ocasido de sua realizacdo. Ao final do trabalho, no apéndice I,
relnem-se as observac@es realizadas em campo, bem como as entrevistas realizadas. No entanto, par
algumas declara¢fes mais comprometedoras, nos reservamos o direito de suprimir a relagdo entre fala e
observacdo, justamente para que ndo haja uma possivel ligacdo com o autor, a ocasido de sua entrevista ou,
ainda, sua agremiacé&o.



90

Isso porque, enquanto elemento que integra o imaginario que envolve 0 Mundo do Samba,
dificilmente se pensa uma escola de samba fora do sambddromo. O proprio nome
“sambddromo” toma como significado um conjunto de conceitos que remetem a “lugar
do samba”. Neste sentido, quando perguntado a outros sambistas 0 motivo dessa avenida
ndo ser considerada um sambodromo, mas tdo somente uma avenida onde acontecem

desfiles, tivemos a seguinte ponderacao:

Porque j& tem um (sambodromo). Se eles comegarem a chamar tudo de
sambddromo vira bagunca. E ta certo, porque se falar que isso aqui é
sambodromo, vai ter que construir mais coisa, gastar mais. Ai a cidade
vai ficar com dois sambddromos, ja pensou? (risos) Pra mim
sambddromo, samb6dromo mesmo, é s6 um e ja tem. As escolas daqui
que ndo tem como se apresentar 14, mas ter um ja tem (Ocasido 26).

Acaba que o0 sambddromo é la. Aqui é um lugar pra quem esta querendo
chegar la. Por um lado, é bom, aqui da pra fazer carnaval mais simples.
Mas quem quer subir, de verdade, faz carnaval bonito e que passe la
também. (Ocasido 27).

Quando Bourdieu (2015) ressalta que a tomada de posi¢éo de determinado agente
social é resultado da posicdo que este ocupa no campo simbolico das relagdes sociais,
tornam-se claras as relacdes de poder existentes nos meios de acesso ao sambédromo da
Marqués de Sapucai, por exemplo. Dessa forma, a consolidacdo do processo de
espetacularizacdo das escolas de samba, ao inventar e reinventar suas tradi¢Ges, propde
algo que Bourdieu (2015) trata como o fechamento de um campo simbdlico capaz de
organizar sua propria producdo com base em normas de perfeicdo que ele mesmo
produziu e que lhe asseguram o monopolio de sua sucessdo. Como lembrara YUdice
(2004), primeiro a vanguarda estetiza a vida e, em seguida, institucionaliza essa
estetizacdo, ao passo que, dentro de um campo cultural, se blogueia e torna impenetraveis
compreensdes anteriores desses conceitos e outras formas de pratica cultural. Se tal
reformulacdo das formas culturais das escolas de samba tendeu a acentuar a
hierarquizacdo dos lugares no Mundo do Samba (BARBIERI, 2010a), podemos refletir
que esta hierarquizagdo, atualmente, também se da entre a relacdo centro contra subdrbio
e, principalmente, Sapucai contra Intendente.

Diante da hierarquizacdo dos grupos, e dos lugares, a palavra “Sapucai” parece
estar carregada de significados, inventados e construidos no préprio Rio de Janeiro, e cujo
sentido parece ser inseparavel de certa infraestrutura e monumentalidade, material e
simbdlica, ora centralizada no sambddromo e que configura parte daquela estrutura de

sentimento dominante em torno do desenvolvimento turistico da cidade.
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A partir de entdo, a pergunta a ser feita em campo teria entdo de ser alterada.
Questionavamos agora o motivo de todos os grupos ndo desfilarem na Marqués de
Sapucai, questionamento complexo, a0 mesmo passo que tdo Abvio na maioria das
respostas que obtivemos:

Desde que me entendo por gente, sempre foi assim. Teve um tempo que
0 B (terceira divisdo) era la. Mas ai, resolveram dividir os desfiles do

A em duas noites e 0 sambddromo néo tinha mais dia pro B (Ocasiao
26).

Elas desfilam aqui porque la (na Sapucai) ja fica ocupado todos os
dias. E muita escola pra um lugar s6 rapaz... (Ocasido 26)

Porque 14 € outra proposta, né? As coisas 14 tém que ter um nivel
melhor pra deslumbrar, porgue a arquibancada é muito alta. Essas
escolas daqui sumiriam la (risos) (Ocasido 27).

Na época ficou acertado que o principal e o segundo grupo iam pro
sambodromo, porque esses grupos ja desfilavam separados das outras
escolas. Sempre me lembro deles separados. N&o sei porque o Brizola
nado juntou todo mundo. Acho que é porque também duas noites tinha
gue ser para o especial. Mas também nédo ia combinar. A Sapucai é
muito grande pras escolas pequenas. Nao é qualquer fantasia que
consegue ser vista das arquibancadas ndo (Ocasido 10).

Embora ja estivéssemos de posse da informacéo de que, desde o surgimento dos
grupos de acesso, suas escolas sempre ocuparam palco diferente daquela que seriam as
“principais”, nos interessava principalmente as perspectivas dos entrevistados € suas
experiéncias com relacdo ao fato. De suas respostas, percebemos entdo que a propria
concepcao do espaco do sambddromo — projetado a partir daquelas estruturas de
sentimento em que permeavam o senso de espetacularizacdo e monumentalidade — ja ndo
era compativel com a existéncia dos Grupos de Acesso em toda sua diversidade de
formacdes, sendo pensada tal estrutura com referéncia aos desfiles da primeira divisao.
Em tal perspectiva, Coelho (2009), ao discorrer sobre a concep¢do arquitetdnica do
Sambodromo da Marqués de Sapucai, aponta importantes elementos no que diz respeito
ao seu projeto modernista, sua despreocupacdo com a fragmentacdo social existente e a
propria desarticulagdo com o territorio em que se situa.

Ainda sobre as formas de ocupacdo do espago nas distintas fronteiras do Mundo
do Samba, ndo demoraria para que nos chegassem determinados elementos acerca da
construcdo geopolitica e do discurso meritocratico presente em quem pode, ou ndao ocupar

os lugares:
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E que tem o lance do merecimento também. As escolas que estio
desfilando la (na Sapucai) fazem espetaculos grandiosos, que néo
caberiam em outro lugar na cidade, assim como as que estdo na
Intendente teriam dificuldade de desfilar na Sapucai. E normal. N&o
acho que seja uma questdo de excluir um grupo ou outro. E questdo de
conseguir fazer um desfile de sambodromo pra desfilar no sambodromo
(Ocasido 19).

Vinda de um dos membros de uma escola desfilante no grupo C, a fala coloca em
pauta certa estrutura de sentimentos onde, também no campo da cultura, haveria um
caminho a ser percorrido por todas as formagdes que queiram ser consagradas e, mais
importante que isso, passar enquanto escola de samba no sambodromo, reconhecimento
maximo a uma agremiacdo deste tipo. Aqui, nossa leitura parte do pressuposto de que as
solucBes praticas destes agentes ndo se fazem isolados da concepcdo dominante de
desenvolvimento, na qual o subdesenvolvimento seria uma etapa necesséria a ser
percorrida rumo a uma plenitude de capacidades a serem alcancadas (FURTADO, 2001).

Na expansdo do Mundo do Samba — ou em seu desenvolvimento - os modos e
maneiras dominantes de ocupacédo do espago se deram por meio de espagos devidamente
delimitados, lugares concedidos aqueles que consigam se consagrar como tal. Assim, com
base na divisdo do espaco que segrega 0 que merece ou nao ser caracterizado como
espetacular, nasceria o espaco ambiguo chamado aqui por fronteira do samba, uma linha

ténue que definiria espacialmente quem é quem de cada lado do Mundo do Samba.

E muito diferente né? A escola que desfila 14 é de outro jeito. Tem que
seguir muito mais critério, ser mais vistosa, mais moderna. Aqui eu
costumo dizer que € mais tradicional. Por isso gosto daqui (Ocasido 2).

Embora tal fronteira seja capaz de distinguir, por meio da ocupacdo do espaco,
guem é quem de cada lado da fronteira, a manutencdo destes processos de
“acotovelamento” (ARRIGUI, 1997) se dariam por meio de conceitos unificadores, que
encobrem ou até mesmo negam esta busca por hegemonia, tais como “escola-madrinha”,
“co-irmas” e, principalmente, o proprio conceito de “Mundo do Samba”, termo
responsavel por assimilar uma identidade maior e mais ampla entre os sambistas.

Entretanto, a relacdo que parece se guardar entre os lados parece insistir no fato
de que, para além da competicédo, estar na Intendente e estar na Sapucai representariam
fases e estagios distintos no desenvolvimento de cada escola de samba. Como revelado
por um dos sambistas ouvidos na Caprichosos de Pilares em uma reunido da comunidade

para o carnaval de 2017,
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Estar na Caprichosos*® quando a gente esta na Sapucai é facil. Quero
ver quem vai estar com a gente 14 na Intendente. Ai eu quero ver
(Ocasido 8).

A oposicdo entre momento bom (Sapucai) e momento ruim (Intendente) na
cartografia do Mundo do Samba, acaba por atrelas as perspectivas dos agentes culturais
sambistas certa imagem inferiorizada acerca da Intendente e aquela propria estrutura de
sentimentos em que habita o subdesenvolvimento enquanto etapa a ser superada.

A demarcacdo geografica dos locais de desfile, além de fixar as fronteiras do que
€ ou ndo espetacular, também parece ser suficiente para alimentar as perspectivas em
torno daquelas experiéncias sobre ser e ser percebido enquanto sambista. O espaco
legitimado pelo espetaculo acaba por concentrar as perspectivas de insercdo cultural de
muitos sambistas, ou seja, para muitos destes agentes, os meios de consagracdo no Mundo

do Samba ndo podem ocorrer sendo pelo sambodromo da Marqués de Sapucai.

Desfilar na Intendente ndo € moleza ndo. Quando a gente chama a
galera pra completar a ala, a primeira coisa que as pessoas perguntam
é: que dia é pra estar na Sapucai. Quando a gente fala que é na
Intendente, ai a coisa complica (risos). A galera fala que vai pensar,
vai pensar e pensa tanto que até some (riso) (Ocasiéo 5).

Nesse carnaval precisamos arranjar componente na concentragao, ali
na hora. Muita gente que prometeu vir acabou que desistiu e foi pra
Sapucal, no desfile do acesso. Ai ndo teve jeito (Ocasido 29).

Se Santos (1996, p. 47) entende que, dentro das formas capitalistas de
desenvolvimento, o conceito pelo qual “um determinado lugar conforma o
aprofundamento da divisdo territorial do trabalho e da especializagdo dos lugares,
atendendo as exigéncias de producdo e circulacdo do modo-de-producdo capitalista
atual”, entendemos entdo que, pelo prisma geografico, os usos politicos feitos do espago
da Marqués de Sapucai tenderam a demarcar fronteiras limitadoras ao que pode ser
entendido como escola de samba consagrada, ao passo que, aquelas que neste espaco ndo
desfilam devem aprimorar-se para usar tal local e, consequentemente, algar-se a essa
forma de desenvolvimento que também se mede pelas formas de localizacdo na

cartografia de Mundo do Samba.

36 Quando chegamos na Caprichosos, a escola havia acabado de ser rebaixada para o grupo B. Em 2016 a
escola obtivera a Ultima colocacdo do Grupo A, deixando de desfilar no sambddromo da Marqués de
Sapucai no carnaval de 2017, quanto competiu no Grupo B, ja na Intendente de Magalhaes. Posteriormente,
em 2017 a escola foi rebaixada para o grupo C.



94

Em geografia politica, tal situacdo em que se percebe a Intendente poderia ser
definida através do conceito de enclave. O termo é normalmente evocado para se referir
a espagos com distingBes politicas, sociais e/ou culturais, mas que se encontram em
isolado ao restante do territdrio. Aqui utilizamos do conceito para nos referir a um
territorio cultural — os Grupos de Acesso da Intendente - cujas fronteiras geograficas,
mesmo se reafirmando como parte de um mundo espetacularizado — o0 Mundo do Samba
da Marqués de Sapucai - ficaria inteiramente fora deste espaco e, ao contrario, dentro dos
limites de um outro territdrio, outro contexto e outras realidades socioculturais.

Dentro deste enclave, as experiéncias culturais que se fazem dominantes no
Mundo do Samba por meio do carnaval que ocorre na Sapucai, € que parecem constituir

as perspectivas de insercdo cultural das escolas da Intendente:

Temos a certeza que estamos na Intendente de passagem. O lugar da
Caprichosos é na Sapucai. Temos uma historia de 50 anos de carnaval.
Caminhamos muito. Nossa historia nos permite dizer que nosso lugar
é Ia, entendeu? (Ocasido 8)

Para mim, se tiver uma escola de samba que diga que ndo chegar na
Sapucai é mentira. Toda escola de samba nasce, cresce e muitas
morrem na busca desse sonho. E um sonho mesmo. (Ocasido 14)

A fala dos agentes, até entdo, nos permitiu revelar uma demarcacdo politica e
hierarquizadora dos proprios espacos em que se realizam os desfiles®” - demarcagio esta
que procede a propria construcdo do sambodromo e que apenas se reforca com ele. O que
verificamos é que nem a invencao da Marqués de Sapucai como hoje a conhecemos - uma
obra unica atrelada a um projeto de desenvolvimento turistico para o samba na cidade —
fora capaz de romper com as fronteiras existentes no proprio Mundo do Samba. Pelo
contrério, a intencionalidade por tras da construcdo deste espaco parece ter partido do
principio de que ja haviam distin¢Bes dentro do proprio campo cultural e que, sendo estas
“necessarias” para a seletividade de escolas aptas ao projeto espetacular de Rio de Janeiro
e seu projeto turistico, de modo que tal espaco ndo constituiria outra coisa sendo uma
solucdo ja dominante nas formas de ocupacgéo do espago:

Muita gente chega, promete mudar a Intendente, lutar por espaco la na
Sapucai. Mas hoje eu penso que é até pior pra gente aquilo la. Se for

pra chegar la sem estrutura nenhuma e passar vergonha, é melhor nem
ir. (Ocasido 15)

37 Sobre o tema, sugerimos a leitura de nossa pesquisa junto as torcidas organizadas do samba carioca e
suas estratégias na ocupagdo de espago nas arquibancadas do sambodromo (PIMENTA E SILVA, 2016).
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N&o podem haver mais falsas promessas. Desfilar na Sapucai é o sonho
de qualquer agremiacédo, mas que isso seja feito com estrutura, sem
sufocar o poder publico, ndo obrigando as escolas a passarem por um
constrangimento desnecessario. A Riotur e os 6rgaos se desdobram
para que o espetaculo ndo seja prejudicado. Hoje essa logistica €
impossivel. Prometer desfiles na Sapucai para escolas que estdo
surgindo agora e em fase de estruturacdo € atrair adeptos pelo artificio
da ilusdo.®

Ao longo dessa distancia, entre Intendente e Sapucai, perdem-se ndo apenas
experiéncias culturais que deixam de ser valorizadas e reconhecidas socialmente, mas
toda uma cartografia de Mundo do Samba capaz de dar conta da diversidade cultural
existente entre as escolas de samba do Rio de Janeiro, mas que tem sido vista como
“secundaria”, “sem pretensao”, ou ainda, como “subdesenvolvida” ou “em
desenvolvimento”. E preciso, segundo Barros (2008), que se garanta a protecdo e a
promocdo da diversidade cultural, ndo como uma espécie de mosaico harménico, mas
como um conjunto de agentes opostos, divergentes e contraditorios.

Ha que se pensar na assertividade de politicas de diversidade para além de um
paradoxo moderno — ou pés-moderno - de desenvolvimento, dentro de um contexto de
mercantilizagéo da cultura (FEATHERSTONE, 1995) e em quadros de uma sociedade
espetacular (DEBORD, 1997; LIPOVETSKY e SERROY, 2015) como aquela em que se
situam as escolas de samba carioca.

Quando a Sapucai € longe, ndo apenas geografica, mas também simbolicamente,
a Intendente estaria fadada a ser uma pratica residual no universo cultural do samba
carioca. Sua misséo seria, dessa forma, coexistir com o palco principal, tal qual um
enclave cultural, ndo apenas demarcando uma fronteira limitadora do que é espetacular,
mas também servindo para ressaltar o mérito dos grupos que no sambodromo desfilam.
Neste ponto, a visibilidade sociocultural a ser alcancada pela Marques de Sapucai
representaria mais que um trunfo para as escolas da Intendente, mas toda uma perspectiva

de desenvolvimento e de acesso a uma existéncia socialmente reconhecida.

38 Depoimento dado por Marcos Falcon ao site de noticias Carnavalesco quando da ocasido da fundagdo da
Associacao Cultural O Samba E Nosso (ACSN). A entidade representativa, presidida pelo ex-presidente da
Portela, Marcos Falcon, tinha como objetivo gerir o carnaval dos grupos C, D e E, com transparéncia em
todos os setores que envolvem o espetaculo, possibilitando o crescimento e o desenvolvimento das
agremiacdes do Grupo de Acesso (CARNAVALESCO, 2017)
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3.2. Sem a tela da TV mas no meio desse povo

Com uma outra cartografia de Mundo do Samba em maos, e cientes das fronteiras
e enclaves que constituem a relacdo entre Intendente e Sapucai, € que podemos entender
que, para além das fronteiras geograficas, haveriam distancias simbolicas capazes de
formular as experiéncias em torno do ser e se perceber sambista em cada um dos lados
dessa fronteira. A partir deste ponto, em que as questdes cartograficas estariam atreladas
as formas de ver e ser visto dentro do campo, nos parece interessante, neste setor do
enredo, aprofundar o debate acerca daqueles primeiros estigmas em torno da visibilidade
social e do reconhecimento cultural proposto pela Intendente.

Quando busca compreender, em seus estudos socioldgicos, as relacdes por tras da
miséria do mundo, Bourdieu (1997) traz a tona como o espaco fisico urbano é capaz de
traduzir em suas demarcagdes cartograficas as hierarquias e distancias sociais dentro de
cada sociedade — como, por exemplo, na prépria demarcacdo existente entre os lugares
do Mundo do Samba, como o centro e o sublrbio; a Sapucai e a Intendente:

O bairro chique, como o clube baseado na exclusdo ativa de
pessoas indesejaveis, consagra simbolicamente cada um de seus
habitantes, permite-lhes participar do capital acumulado pelo
conjunto dos residentes: ao contrério, o bairro estigmatizado
degrada simbolicamente os que o habitam, e estando privados de
todos os trunfos necessarios para participar dos jogos sociais, eles
ndo tém um comum sendo a excomunhdo (BOURDIEU, 1997, p.
166)

Neste ponto, cabe considerar que o estigma em torno dos desfiles da Intendente
se confundiriam ao préprio estigma que envolve o subdrbio carioca, local em que se situa
a avenida e onde se encontram as sedes de grande numero das escolas que ali desfilam.
A desvalorizacdo da figura do subdrbio e da imagem construida em torno do suburbano
— como presente no samba da Em Cima da Hora que abre este setor do trabalho - é parte
dos sentimentos que compdem a estrutura do tecido social da cidade do Rio de Janeiro.
Souza (2010, p. 226, 232), percorre estes sentimentos através da representacao da figura

do suburbano em diversos meios de comunicag&o:

As representacdes sobre o suburbio carioca no jornalismo, na literatura,
na dramaturgia mostram essa parte da cidade como um lugar de pobres
sem a finesse dos bem-nascidos. As mulheres suburbanas séo
invariavelmente manicuras, cabeleireiras, babas, cozinheiras, operarias;
seus companheiros, machdes grossos, malandros e ciumentos. [...] 0s
exemplos se estenderiam infinitamente, pois a cada novela em gue haja
um nacleo suburbano essas representacdes se repetem.
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Como nos alerta o autor, entretanto, ndo ha necessidades de placas ou avisos
espalhados pela cidade para advertir os cariocas acerca dos “limites” de certos espacos,
ja que essas fronteiras ndo seriam apenas fisicas ou geogréficas, mas sociais, 0 que
implica em uma série de critérios de distingdo para determinar a pertenca ou a excluséo a
esses grupos (SOUZA, 2004).

Se, para além das questdes geograficas, ao refletir sobre tal estigma Bourdieu
(2001) acredita que ndo exista pior privacdo que a dos perdedores na luta simbdlica por
reconhecimento, ou seja, por uma existéncia socialmente reconhecida, a excluséo cultural
teria, dentro de uma economia de trocas simbdlicas, os seus mecanismos alinhados a
propria exclusdo nas formas de consumo. Para o autor, a injustica primordial ndo é mais
exclusivamente socioecondmica ou material, mas também simbolica.

Bauman (2008b, 2013) em seu entendimento sobre “os danos colaterais do
consumo”, entende que na sociedade de produtores e consumidores culturais, a
preocupacdo individual de estar e permanecer a frente, no grupo de referéncia e de
aprovacdo requer a existéncia de perdedores simbdlicos na luta por recursos escassos, as
subclasses. “Sdo consumidores falhos, simbolos ambulantes dos desastres que aguardam
os consumidores decadentes e do destino final de qualquer um que deixe de cumprir seus
deveres de consumo” (BAUMAN, 2008b, p. 158).

Lopes (2006), quando adentra na discussao sobre a excluséo, leva o conceito para
além de seus debates economicistas, alcancando suas perspectivas socioculturais. Para o
autor, a exclusdo social se caracteriza por um conjunto de processos que se estabelecem
no campo alargado das relagbes sociais contemporaneas: a precarizacdo do trabalho, a
desqualificacédo social, a desfiliacdo social, a desagregacao identitaria, a desumanizagdo
do outro e a anulacdo da alteridade. Neste novo cenario do capitalismo industrial, a
hierarquia entre os individuos se daria em funcdo de sua insercdo social e, se antes a
condicdo de inser¢do no mercado condicionava a configuracdo dos lugares préprios dos

agentes, agora, 0 proprio mercado tornou-se o seu lugar:

As consequéncias do modelo de desenvolvimento capitalista em nossa
sociedade produziram categorias de pensamento configuradas
diacronicamente pelos fendmenos de marginalizacdo (de influéncias
notadamente modernizadoras e econbmicas), de espoliacdo (de
influéncias marcadamente territoriais) e de segregacdo (de influéncias
geradas em uma triplice dimensdo: de classes, de raca-etnia e de
relacBes de género) (LOPES, 2006, p. 127).
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Reagindo ao estigma e a excluséo sociocultural, buscando adotar o0 modo de vida
imposto pelos padrdes dominantes de produgéo e consumo cultural, tentando suprir a falta
de valor econémico a que foram langadas e, por fim, almejando os privilégios do
pertencer de que fala Todorov (1999), entendemos entdo que as formas contemporaneas
de espetacularizacdo, ao mesmo tempo que resultam em estratégias performativas para a
sobrevivéncia nos campos de batalha culturais, também ndo se mostram capazes de
superar as formas andmalas da desigualdade em que se baseiam a vida moderna.

Por esse aspecto, o paradigma da visibilidade social, e de uma existéncia
socialmente reconhecida — ja que, como aponta TURKE (2015), ser é ser percebido - se
mostra elemento central ao longo de nossas caminhadas pelo Mundo do Samba. Sem estar
na Sapucai, e sem estar na tela da TV, grande parte daquelas experiéncias dominantes que

sdo difundidas pelas transmiss@es televisivas parecem ter outro sentido na Intendente:

Eu acho que o mais dificil ndo é nem desfilar na Intendente. E saber
que por mais que a gente faca um desfile muito bom, ndo vai aparecer
como se a gente desfilasse na Sapucai (ocasido suprimida).*

Declaragdo vinda do presidente de uma agremiacao, sua fala nos chama atencéo
para aspectos que apresentam outras experiéncias no cotidiano dessas escolas. O que
Bourdieu (2001) chama por uma existéncia socialmente reconhecida, aqui se confunde
com as proprias intencoes e aspiracdes de acesso a Sapucai. O relato do dirigente confirma
que, dentro de uma estrutura de sentimentos em que o tempo e a distancia fisica ndo séo
mais uma questao intransponivel (HALL, 1997), o que problematiza seu reconhecimento
cultural também segue ligado a visibilidade e a publicidade que desfrutam.

Se, nas escolas do Grupo Especial, as questdes midiaticas constituem parte de seu
poder de barganha, a posi¢do que ocupam no Mundo do Samba lhes permite resolver as
questdes de visibilidade social mediante o interesse da televisdo pelo Maior Espetaculo
da Terra e a aproximagdo com setores estratégicos da midia. Dentro de uma estrutura de
sentimentos em que Lipovetsky e Serroy (2015) enxergam na televisdo e na publicidade
mais que meios de comunicacdo, mas de prdpria sobrevivéncia num mercado pautado
pela venda de si mesmo, através de imagens, as solu¢des praticas adotadas pelas escolas
da Sapucai se alinharam a todo um projeto de mundo no que chamam os autores por

capitalismo artista. J& nos desfiles da Intendente o0s contextos seriam bem diferentes:

39 Aqui, assim como em outros momentos do trabalho optou-se por néo relacionar a fala do agente a ocasido
de sua coleta. Tal supressdo se deu com o objetivo de preservar a identidade do agente cultural, j& que este
ocupa posicao de lideranga em uma agremiag&o.
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Que eu saiba os desfiles da Intendente nunca foram transmitidos nao.
Nem reportagem direito tem. As vezes quando sai uma matéria no
jornal a gente corre pra comprar e guardar, porque € dificil ter
(Ocasiaols).

Eles costumam publicar s6 o resultado do carnaval. Eles, eu falo os
jornais grandes. Televisdo ja é mais dificil (Ocasido 18).

As principais queixas destas escolas parecem girar em torno da cobertura
mididtica, fator de grande disparidade no Mundo do Samba quando se compara o contexto
da Intendente com o da Marqués de Sapucai. Entretanto, para alguns sambistas, a falta de
visibilidade pode até ser compreensivel se comparada a posicao de tais agentes no campo,

ainda que haja pontos de contestagdo em suas falas:

Cara. Em nenhum lugar do mundo, todo mundo vai ter o destaque que
quer. Os que sdo melhores emplacam mais, sacou? A questdo do CD
mesmo. A gente lanca 0 nosso, que tem 14 sambas. O Grupo B também
lanca o deles. O A vai e langa também, e ainda consegue vender nas
Americanas. O Especial nem se fala. T& me entendendo? Eles vao ter
que privilegiar algum mesmo, ta certo, ndo tem mercado pra todo
mundo (Ocasiéo 17).

O paradoxo em torno do reconhecimento social, se naturalizado ou passivel de
problematizacdo parece, no entanto, proceder a propria existéncia de muitas dessas
escolas dos Grupos de Acesso. Desde 0 ano de 1952, quando pela primeira vez houve a
hierarquizacdo dessas escolas sob a forma de dois grupos, a questdo da visibilidade dos
grupos inferiores parece ter conformado cenarios contraditorios em termos de
consagracao cultural no Mundo do Samba. Como relata Cabral (2011), a propria fundacéo
da LIESA enquanto entidade representativa frente as emissoras de TV - em 1984 —
constituiu uma faca de dois gumes, tanto pelo aumento de visibilidade de um grupo
especifico, a primeira divisdo, quanto da diminui¢cdo do poder de barganha dos Grupos de
Acesso neste sentido.

Para além das questBes que envolvem a fundacdo da LIESA, a multiplicacdo dos
grupos de acesso, bem como a centralidade da midia em seu interesse pelos desfiles da
primeira divisdo, conformaram um cenario em que é naturalizada a falta de visibilidade

de determinados grupos:

No C ndo vamos ser capa de jornal. Nem no B, mas é uma quest&o de
tempo. Esse ano vamos descer pra subir e ai sim as coisas comecam a
melhorar. Ai no B a gente chega quietinho, faz um carnaval melhor, se
for preciso mais um. V&o descobrindo a gente aos poucos. Quando
repararem ja estaremos na Sapucai. Foi assim que Grande Rio chegou
chegando... (Ocasidol5).
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A luz do pensamento de Bourdieu (2006), a questdo da visibilidade e do
reconhecimento cultural no Mundo do Samba estariam entdo subordinados a figura da
ascensdo de classe, ndo sendo possivel uma existéncia cultural plenamente reconhecida
sendo por este caminho. Aqui, as formas de visibilidade atuariam na construcdo e
manutencdo das condic¢des de consagracdo e reproducdo dentro do campo, assegurando a
permanéncia de posi¢des de destaque frente os demais, a separagdo entre “o ser e o dever-
ser”, os legitimados e aqueles em legitimacdo, em suma, entre os desenvolvidos e os
subdesenvolvidos (FURTADO, 2001).

Obviamente, os mecanismos de visibilidade dentro do campo foram alterados
significativamente com o interesse da grande midia e, sobretudo, a partir das transmissdes
televisivas. Isso porgue o processo de difuséo das imagens das escolas da primeira diviséo
tendeu a ampliar no senso coletivo os préprios requisitos necessarios para se almejar

visibilidade dentro do Mundo do Samba:

Nunca vamos ter aqui na Intendente uma divulgacao como a de 1&4 né?
Nés assistimos todo ano, sabemos que elas ja preparam muita coisa
pra propria televisdo também. E assistimos também porque légico né,
n6s queremos saber o que elas tdo fazendo. Depois de 2010 por
exemplo, a questdo da comissao de frente da Tijuca®... (Ocasi&o21).

Se as aproximacdes entre as escolas e 0s meios de comunicacdo — que, conforme
ja vimos, também atuam como meios de producdo cultural — tenderam a desenvolver
novas experiéncias de ser e ser percebido enquanto sambista, ndo seria demais afirmar
que essas tendéncias produziriam efeitos ndo apenas na Marqués de Sapucai, mas também
na Intendente, o que transparece inclusive na fala de alguns agentes, em especial a de um

carnavalesco de uma escola da Intendente ouvido pela pesquisa.

Tem sido um trabalho dificil de assistir o que o plblico quer e de
fazer no ano seguintes com os recursos que a escola disponibiliza. E
um trabalho de ver, reciclar, sem deixar de inovar. E dificil porque o
publico sente a diferenga. Principalmente o publico que néo costuma
ir na Intendente. Eu percebo quando esse publico olha pro meu
carnaval e pensa...,, mas nao é isso que a gente vé na TV (Ocasido
suprimida).

40 A mencdo a comissdo de frente da Unidos da Tijuca de 2010 diz respeito as transformag@es vivenciadas
pelos desfiles da Sapucai nas Gltimas décadas e que fazem referéncias as estruturas de sentimento em torno
da espetacularizacdo e do viver na era do capitalismo artista. A comissdo em questdo trazia como
performance novos elementos ao quesito, como técnicas de ilusionismo. Sobre este tema ver Farias (2015).
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Enquanto Bourdieu (2006) analisa tal contexto sobre o prisma das distin¢Ges, bem
como suas relacoes de reproducdo no campo cultural, Williams (1979), sob outro ponto
de vista, nos permite entender as estratégias de visibilidade cultural destes agentes por
meio de suas solucdes praticas frente a ordem social de seu tempo. Neste ponto, cabe
frisar que a hipdtese cultural das estruturas de sentimento, de Williams (1979), ndo se
confunde com outros conceitos como o de habitus*!, de Bourdieu (2003), ja que este
ultimo seria uma estrutura previamente adquirida, enquanto aquele abrangeria também
estruturas emergentes, até mesmo pré-emergentes, de resisténcia e oposi¢do as praticas
hegeménicas da ordem social dominante.

Ao passo que as formas de visibilidade dominantes no Mundo do Samba foram
pautadas, sobretudo, pelos feitos das escolas da primeira diviséo e sua aproximacao com
agentes estratégicos da industria cultural e do mercado do entretenimento — as gravadoras
de disco, as emissoras de televisdo — a principio, restaria as demais escolas apenas as
perspectivas residuais de visibilidade. Neste caso, tomamos por perspectivas residuais
aquelas possibilidades de existéncia mdtua das escolas da Intendente com as da Sapucai,
mas enquanto agentes secundarios, vestigios de um passado simples daquelas
agremiacdes ora modernizadas.

Os desfiles da Intendente, se observados como uma experiéncia residual do
carnaval das escolas de samba cariocas — ou os desfiles da poeira, tal qual lidas em Jorio
e Araljo (1969) — seriam entdo a possibilidade de sua sobrevivéncia enquanto
caracteristica supostamente folclérica do samba na cidade (e sua suposta autenticidade na
cultura popular), a perpetuacéo de suas origens populares (e que por isso mesmo deveriam
ocorrer no suburbio) e, por fim, a dualidade entre espetacular e ndo-espetacular,

desenvolvido e ndo desenvolvido:

Hoje tem um publico que gosta de acompanhar a Intendente por ser um
carnaval mais simples. Muita gente assiste os desfiles do acesso com
saudosismo né? Porque os mais velhos falam que os desfiles do
Especial antigamente eram assim. (Ocasido 24).

Cabe ressaltar que muitos dos agentes sambistas que transitam pela Intendente
tém se utilizado deste rétulo de “carnaval do povo e para o povo” - tal qual posto em

Goethe (2014) enquanto elemento de distingdo perante o pablico.

41 Para Bourdieu (2003, p. 64), habitus pode ser entendido como “...o produto de um trabalho social de
nominagéo e de inculcacéo ao término do qual uma identidade social instituida por uma dessas 'linhas de
demarcacdo mistica’, conhecidas e reconhecidas por todos, que o mundo social desenha, inscreve-se em
uma natureza bioldgica e se torna um habitus, lei social incorporada”
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Nos didlogos mantidos em campo, descobrimos que os desfiles da Intendente tém
sido conhecidos como o “Carnaval do Povao”. Intrigados por qual motivo se dava a
designacdo e o que seria um carnaval do povdo pela visdo destes proprios agentes,
surgiram algumas das experiéncias que podemos atrelar como préprias daquele lugar

cultural e ajudariam a construir todo um sentimento de ser e estar na Intendente:

E 0800 né? Aqui chegou assistiu. Logico que tem que se atentar pra
chegar cedo. Mas se quiser chegar com a cadeira de praia e colocar
na calgada, ninguém liga. (Ocasiéo 3)

Quer saber? E porque aqui s6 tem povo mesmo. Se eu quiser trazer
minhas criancas eu trago, se elas quiserem brincar na pista elas
brincam. Aqui ndo tem frescura. Nem de ingresso precisa. Quer mais o
que?(Ocasido 2)

A gente sabe que quem frequenta os desfiles da Intendente tem um outro
perfil. E isso é muito bom, para publico e escolas. Até a prépria
disposicdo da arquibancada com a pista. E uma relacio de
proximidade, eu diria. Algo que a Intendente tem, mas a Sapucai
perdeu. (Ocasido 15)

Da série de distingdes que se colocavam a partir destes didlogos — principalmente
em muitos dos estigmas de exclusdo cultural e que reconhecidamente mantinhamos
quando do inicio do trabalho de campo — aos poucos tomava forma uma “nova
Intendente” aliada a outras experiéncias culturais que ndo aquelas dominantes no Mundo
do Samba. O que comegavamos a perceber entdo era uma reapropriacdo do préprio espaco
social do subdrbio assim como a reapropriacdo do estigma do suburbano enquanto

transformacdo em vantagem simbdlica (BOURDIEU, 2011):

Eu curto a Intendente sim. Vocé acha que eu vou pagar 250 num
ingresso sendo que nem isopor eu posso levar pra 1&? (Referéncia a
Sapucai) (Ocasido 29)

Eu desfilo aqui (Intendente) porque l& (Sapucai) eu ndo consigo sair de
passista. E muita exigéncia com o fisico e eu ndo to disposta. Uma vez
fiz um teste pra passista da “Escola X"*** e ouvi que 0 meu samba era
no pé, mas que os biquinis iam ser todos em tamanho Unico e que ndo
ia servir pra mim. Nunca mais voltei na “Escola X”. Aqui ¢ diferente.
Quando passo sambando € s6 aplauso! (Risos) (Ocasiao 25)

A Intendente, enquanto lugar social para os Grupos de Acesso B, C, D e E das
escolas de samba cariocas, também tem desenvolvido seus proprios mecanismos de

visibilidade, assim como propiciado experiéncias para além daqguelas tipicas da Sapucai.

420 nome da escola — desfilante do Grupo Especial - foi suprimido propositalmente.
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Ainda que muitos destes sambistas — e 0 proprio publico — ainda pensem nos
desfiles da Intendente enquanto praticas residuais dentro do Mundo do Samba, tal
perspectiva pode ndo necessariamente ser uma regra dentro de tais formagdes culturais.
Sem a tela da TV, mas “no meio desse povo™* as solucdes praticas destes agentes em
torno da cria¢do da marca de “Carnaval do Povao” — observada em 2016 — ou “Carnaval
da Massa” — em 2017 — nos parecem estar alinhadas muito mais a uma estratégia de
visibilidade desses grupos do que a uma forma pejorativa de tratamento dos desfiles.
Nossa leitura é de que em tal estratégia, estes grupos estariam recombinando elementos
residuais — sobretudo a imagem de simplicidade das formas estéticas — com o intuito de
fazer emergir novas possibilidades de visibilidade para os desfiles da Intendente.

No pensamento de Williams (1979, 125-129) - e ao contrario do que muitas das
analises que partem do marxismo ortodoxo nao costumam levar em conta - ndo
necessariamente uma formacao cultural se limita a reproduzir elementos os dominantes

em uma determinada cultura, tdo pouco retornar as suas formas residuais:

Por “emergente” entendo, primeiro, que novos significados e valores,
novas praticas, novas relacbes e tipos de relacdo estdo sendo
continuamente criados. [...] A localiza¢do do residual é sempre mais
facil de compreender, ja que grande parte dele se relaciona com
formacdes sociais anteriores e fases do processo cultural, nas quais
certos significados e valores reais foram gerados. [...] O que importa,
finalmente, no entendimento da cultura emergente, em distin¢do da
cultura dominante e residual, é que ela ndo é nunca apenas uma questao
de pratica imediata. Na verdade, depende crucialmente de descobrir
novas formas ou adaptacdes da forma.

O emergente, quando desponta, atua no sentido alternativo ou de oposicdo aos
elementos dominantes de dada cultura, isso porque, nas palavras de Williams (1979, p.
128), “nenhuma ordem social dominante e, portanto, nenhuma cultura dominante, nunca
inclui ou esgota toda a pratica humana, toda energia humana e toda intengdo humana”.
Assim a ordem social se modifica, obrigando que os elementos emergentes, mesmo
guando sdo alternativas ou opostas aqueles dominantes, tenham que recombinar
elementos como aqueles em torno do carater popular dos desfiles da Intendente ou, ainda,
as formas alternativas de divulgacao que tais agremiacfes tém encontrado por meio das

redes sociais e da internet como um todo:

4 A expressio “no meio desse povo”, assim como o titulo desta secdo do trabalho, é uma alusdo a vinheta
de carnaval da emissora Rede Globo de Televisdo, e que foi propositalmente escolhida para a abordagem
das formas de visibilidade social experenciadas pelos Grupos de Acesso da Intendente Magalh&es.
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Acho que a virada foi a internet. Um rapaz aqui montou um site pra
escola e passou a noticiar 0 que acontecia, as feijoadas, as fotos de
fantasia. Depois tinha a época das comunidades né, depois a escola
ganhou pagina no Facebook. Acaba que muita gente de longe ficou
sabendo da escola por causa disso (Ocasiéo 12).

Nés nunca desfilamos no especial, entdo acho que a escola é pouco
conhecida por isso. Mas acho que a coisa do Facebook compensa um
pouco. O publico pode néo ter visto a escola na avenida, mas sabe que
ela existe, desfila na Intendente.... Uma hora eles vdo. (Ocasiéo 23).

Ajuda muito, sem duvida (a divulgacdo na internet). Essa feijoada
mesmo, se eu fosse divulgar de outra forma como eu faria? la ter que
pagar anuncio no radio, pagar aviso no jornal, pagar faixa pra
espalhar por ai... ja imaginou? (Ocasido 1).

Os dialogos em campo com tais agentes indicam novos instrumentos e formas de
utilizacdo dos meios de producdo - tomando 0s meios de comunicacdo também como
meios de producdo (WILLIAMS, 2011a) — que sdo captados por estas escolas na
finalidade de se tornar uma alternativa aqueles elementos dominantes utilizados pela
Sapucai. Ainda que tal emergéncia ndo se oponha as solu¢fes midiaticas observadas nas
escolas do grupo Especial, tais instrumentos parecem se configurar como estratégias para
a utilizacdo da cultura enquanto recurso para a visibilidade social.

Neste ponto, convém frisar que ndo apenas as escolas e 0s sambistas que atuam
em sua estrutura administrativa fazem uso destes meios, mas inclusive 0s proprios grupos
sambistas que admiram o carnaval da Intendente e estabelecem redes de sociabilidade

virtual acerca de seu carnaval.

A partir do Samba-Net**, acho que a galera comegou a pensar
em novos sites pro carnaval e pra quem gostava do samba. A
partir disso que o povo comecou a se informar melhor. Qual
escola tava em qual grupo... qual carnavalesco tava fazendo qual
enredo... (Ocasido 9)

Olha, eu nem lembro direito como surgiu, mas hoje é fundamental
esses sites pra estar ajudando as escolas do acesso. Porque € o
unico meio que se consegue achar informacdes delas. (Ocasido
13)

4 O Samba-Net se trata de um grupo virtual criado em 1999 a partir dos primeiros sites de noticias
carnavalescas. Segundo o site do grupo, o Samba-Net possibilitou, antes mesmo da consolidacdo das redes
sociais 0 encontro de sambistas interessados em escolas de samba de vérias partes do pais (SAMBA-NET,
2017). Outros sites importantes de divulgacdo do carnaval da Intendente sdo o Samba na Intendente, o
SRZD Carnaval, o site Carnavalesco e o Galeria do Samba.
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De forma estratégica, tais escolas se utilizam de ferramentas como as redes sociais
de forma a compensar a falta de visibilidade obtida em outras esferas da midia. Embora
os desfiles da Intendente ainda n&o sejam transmitidos por emissoras de televiséo, abertas
ou fechadas, nos ultimos anos tem sido possivel assisti-las em tempo real através sites
carnavalescos e canais de video do Youtube, por exemplo. Gracas a tais recursos, novos
agentes e fungdes parecem estar sendo consolidadas dentro dessas escolas. Em todas as
escolas observadas havia a presenca de um agente encarregado exclusivamente pela
divulgacdo dessas escolas nas redes sociais. Ora chamados por assessores de imprensa,
ora por diretores de comunicacao, tais sambistas integram o corpo social de componentes

da escola, mantendo a responsabilidade por manter a escola em evidéncia.

E cansativo demais, mas vale a pena. Eu penso que se nds ndo sabemos
mais viver sem Facebook, as escolas também néo vao sobreviver sem
ele. Ainda mais a gente que esta na Intendente. Enquanto nao tivermos
estrutura suficiente pra ter uma cobertura da grande midia, a solugdo
é essa aqui. Mas logo melhora. Pra esse ano a gente vem bem
organizado, vamos surpreender muita gente. (Ocasido 5)

Ainda que a internet tenha papel fundamental para a emergéncia de novas formas
de producéo cultural dessas escolas, tais elementos ainda parecem estar em processo de
absorcdo pelos proprios agentes. Como forma dominante, a visibilidade no Mundo do
Samba ainda parece estar centrada na Marqués de Sapucai e suas experiéncias culturais,
mesmo que de forma inconsciente. Em janeiro de 2017, a um més do carnaval, um

carnavalesco de uma escola desfilante na Intendente revelava:

Vocé acredita que eu ndo sei quais sdo os enredos das escolas do Grupo
B que estdo disputando comigo? N&o que eu ndo conhega 0s outros
enredos, mas é que eu tenho muita dificuldade em saber qual escola
estd em qual grupo. Eu ndo sei qual escola esta concorrendo no mesmo
grupo que eu neste carnaval (risos) (Ocasido suprimida).

Fato comum aos agentes sambistas dos acessos que desfilam na Intendente, a falta
de conhecimento sobre a sua e as outras escolas, mesmo com o auxilio da internet, ainda
parece esbarrar na visibilidade central mantida pelo Maior Espetaculo da Terra no que
tange a sua hegemonia no Mundo do Samba. Em praticamente todas as observagdes
realizadas nas escolas dos grupos de acesso, as escolas do Grupo Especial pareciam ser
assunto comum nas mesas, rodas de amigos e conversas informais dos sambistas do
acesso. O segundo lugar da Portela em 2016, o novo enredo da Grande Rio para 2017, a
permanéncia da S&o Clemente no Grupo Especial: assuntos recorrentes no cotidiano do

acesso carioca.
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Ainda gque paradoxalmente distante da visibilidade do Sambddromo, a Intendente
e suas escolas ndo conseguem — e parecem nem querer — se imaginar em um mundo
cultural dele isolado. Das primeiras impressdes em campo, nossas observagoes
permitiram entdo entender que, embora 0s espacos geograficos delimitem o que é ou nao
espetacular, elas convivem com o transito destes agentes entre os dois lados do Mundo

do Samba:

Desfilo tanto aqui quanto na Sapucai. Aqui saio de baiana no Favo (de
Acari), na Santa Tereza e no Arame de Ricardo. L4 eu saio na Portela
todo ano. Mas saio nas que precisar também. Vira e mexe eles precisam
de baiana e eu vou mesmo. (Ocasiéo 2)

Sou intérprete principal aqui na Intendente e 14 eu sou apoio de carro
de som. Aqui ainda é base pra muita gente que vai pra la. (Ocasiéo 26)

Veja bem. Essa coisa de desfilar la e aqui acontece muito, mas muito
mesmo. Porque uma coisa ndo impede a outra. E 16gico que é diferente,
la é mais dificil, mas em compensacéo, é uma experiéncia incrivel. Tem
a emocao de passar na TV, de depois vocé se procurar nas fotos. Mas
aqui também é bom. Por ser outra realidade, acaba que é mais facil
estar aqui, mais barato e mais unido. Sao coisas diferentes né? N&ao tem
como comparar a estrutura de um lugar e outro. E isso mesmo. S0
estruturas diferentes. Essa é a palavra. (Ocasido 29)

A medida que nossas aproximacdes se deram, nos deparamos com o fato o agente
sambista de que fala nosso enredo ndo necessariamente estaria vinculado de forma
exclusiva aos Grupos de Acesso. Ao contrario, nos varios dialogos percebemos certo
transito destes agentes entre os dois lados da fronteira que se faz no Mundo do Samba.

Neste percurso, 0 que se percebe é que, mesmo para aqueles estdo envolvidos
neste transito e acreditam que a Sapucai ndo € tdo longe, as experiéncias possiveis em
cada um dos lados sdo muito bem demarcadas. Se “na tela da TV”, em que se faz o
carnaval da Sapucai, estes sambistas tendem a perseguir aquelas experiéncias dominantes
que percebemos no 2° setor deste enredo, “no meio desse povo’ e na Intendente, muitos
destes agentes permanecem aplicando tais solugdes praticas no sonho de fazer sua escola
“pequena” ascender a Sapucai, tornando-se finalmente “grandes”.

A préxima sessdo retne parte destas experiéncias em fazer o tempo rugir e a
Sapucai se tornar mais proxima. Dos dialogos em que se problematizaram as questdes de
visibilidade, emergiram algumas das pegas centrais e que nos possibilitam entender
algumas destas soluges, sobretudo nas formas de administracdo e que ndo dizem respeito
a outros sentimentos sendo aqueles contidos numa estrutura de sentimento moldada pelo

empreendedorismo e por uma sociedade pautada pelas crencas na gestéo.
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3.3. Foco, forca e fé na gestdo do Samba

Quando Araujo (2009) se propde a um caminho ndo tdo distante do nosso — se
debrucar sobre os processos de criacdo, evolucdo e organizacdo das escolas de samba da
Intendente Magalh&es — ndo deixa de pontuar acerca de como se dao as relagdes de poder
em torno dos desejos de ascensdo ao Maior Espetaculo da Terra. Propondo uma anélise
relacional entre os diferentes grupos de escolas de samba o autor estuda suas relagdes
formais e informais de competicdo, inclusdo e exclusdo, meios em que se operam
estratégias de segmentacdo, diferenciacdo e elitizacdo. Sua importante contribuicdo €
propor uma analise da conjuntura do carnaval carioca para s6 entdo se chegar ao

entendimento da situacao destas escolas menores:

O esquema empresarial adotado pelo Grupo Especial, que obteve
exceléncia administrativa, auto geréncia e otimizag&o dos lucros, parece
seduzir todas as escolas, apesar da dificuldade de aplica-lo nos grupos
de acesso. As estratégias de que nos falam os diretores da AESCRJ
sobre a diminuicdo do nimero de escolas por grupo, a restricdo para
criagdo de novas escolas e mesmo a extingao de outras, parecem indicar
novamente uma tendéncia para o fechamento do campo (ARAUJO,
2009, p. 22).

Sobre essa tendéncia de fechamento do campo das escolas de samba de que fala o

autor, Barbieri (2010b) corrobora apontando para uma das estratégias dominantes de
gestdo das escolas da primeira divisdo, a diminui¢do do nimero de escolas desfilantes:

E cada vez menor o espaco de ascensdo e descenso entre os graus
hierarquicos do desfile. Especialmente dificil é o ingresso no grupo
mais alto, que, desde 2002, permite 0 acesso apenas da escola
vencedora do grupo imediatamente inferior. Assim, a possibilidade de
encontros competitivos no horizonte de escolas hoje classificadas em
diferentes grupos torna-se cada vez mais remota. Simultaneamente, as
diferencas estruturais entre 0s grupos acentuam essas diferencas
(BARBIERI, 2010b, p.45).

O que Barbieri (2010a) aponta como a dificuldade de ascensdo entre os diferentes
grupos de acesso, na verdade, é algo que foi aprimorado ao longo do tempo, e que
coincidem com estratégias de gestdo em que se buscam a maximizacao dos recursos e o
aprimoramento técnico dos desfiles. No entanto, retomando o banco de dados do qual
nosso enredo comecara a tomar forma no 1° setor deste trabalho, um maior detalhamento
do gréafico sobre a expansdo historica dos Grupos de Acesso cariocas entre 1932 e 2017
nos permite perceber, a0 mesmo tempo, momentos de contragdo de determinadas divisdes

e momentos de emergéncia ou expansao de outras (grafico 2).
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Gréfico 2 — Expansdo detalhada dos Grupos de Acesso entre 1932 e 2017
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Fonte: Cabral (2011) e Galeria do Samba (2017)

Quando observada mais de perto, a composi¢do dos Grupos de Acesso e sua
distribuicdo hierarquica nos permite entender que ndo necessariamente o surgimento de
um novo grupo seja resultado do surgimento de novas escolas, mas sim da diminuigdo —
ou enxugamento — dos grupos superiores enquanto estratégia de organizacdo destas
escolas. O surgimento da terceira divisdo em 1960, por exemplo, coincide com a
diminuicdo do namero de escolas na primeira e na segunda divisdo no mesmo ano;
quando surge a quarta divisao, em 1970, também ndo had um aumento no nimero total de
escolas, mas um perceptivel afunilamento dos grupos superiores. Ainda que o surgimento
da quinta divisdo, em 1989, ndo pareca ter relacdo com tal enxugamento, o aparecimento
da sexta divisdo em 1996 também coincide com o processo de enxugamento das primeiras
divisdes e que configurariam o Mundo do Samba no formato que hoje o conhecemos.

A leitura das estratégias de afunilamento das primeiras divisGes das escolas, seja
por razbes econdmicas — a divisdo dos recursos financeiros por um menor nimero de
escolas (PIMENTEL, 2012) — quanto por questdes do proprio espetaculo — um ndmero
muito grande de escolas tornaria os desfiles cansativos (ARAUJO, 2012) - sdo estratégias
que perpassam as estruturas de sentimento na qual a preocupagdo com o consumidor

cultural sdo questdes frequentes nos didlogos com os sambistas dos Grupos de Acesso:

O ideal seria diminuir todo mundo (todos os grupos) para 12 (escolas).
Menos cansativo pra quem vé. (Ocasido 19)

Vocé pode ver. Faltam 4 escolas para desfilar e olha quantas pessoas
ainda tém na arquibancada? Ninguém aguenta. Tem que diminuir esses
grupos. Se na Sapucai os turistas mal aguentam assistir trés, quatro
escolas, imagina se eles tivessem aqui, sem nem banheiro ter direito
(Ocasiao 2)
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A0 mesmo tempo que se questionam as formas de organizacdo que envolvem os

desfiles na Intendente Magalhées, muitas das vozes repercutem aquelas ideologias cujos

elementos centrais giram em torno das palavras “foco, forca e f&”4.

Na minha opinido, se tivesse um trabalho como foco ai das escolas a
gente podia até buscar uma emissora que queira transmitir, uma
gravadora que faga um trabalho bom com os discos. Mas tem escola ai
gue bota carnaval de qualquer jeito... (Ocasido 26)

E preciso ter muita forca e determinacéo pra desfilar na Intendente.
Mas pra quem faz um bom trabalho, o resultado chega. Quem faz um
samba bom, as radios até tocam. Um carro bacana... os fotografos
ficam em cima. Tudo € questdo de correr atras também. (Ocasiao 16).

Acho que estrutura vem com trabalho duro. Quando vocé sabe plantar
vocé colhe os bons frutos, ndo tem essa historia? As vezes vocé tem que
fazer dois, trés carnavais pra coisa funcionar e vocé ser elogiado. Tem
que ter muita fé no préprio trabalho e ir em frente. (Ocasi&o 8)

A fala acima, do intérprete de uma escola da Intendente revela que muitos
sambistas depositam suas crengas na organizac¢ao enquanto forma de ascenséo no Mundo
do Samba. Desde que o modelo de gestdo empresarial aprimorado pelas escolas de samba
da primeira divisao possibilitou a essas agremiacGes certa hegemonia no resultado dos
desfiles é que inimeras transformacdes parecem ter se dado entre as escolas do acesso.
Araljo (2009) chega a perceber em seu trabalho certa carga de expectativas em torno dos
anseios destes grupos por mais € mais organizacdo. 1sso porque, das escolas que tém
conseguido a vitdria na Intendente, obtiveram ascensdo aquelas que gozam de boa
estrutura. Neste sentido, existem muitas opinides sobre o que seria uma “estrutura ideal”

numa escola dos grupos B, C, D e E:

O principal mesmo eu diria que é ter um bom planejamento. Saber
guanto vai ter pra gastar e gastar somente isso. Esse tem que ser o
primeiro passo. Tem escola ai que gasta mais do que pode, faz carnaval
na base do fiado e ai, depois que passa o carnaval a conta vem. E vem
cara. (Ocasiéo 24)

O bom é ter uma quadra sua. Se voce tiver presidindo uma escola e ela
ndo tem uma quadra dela, uma parte grande do que entra vai embora
no pagamento do espaco do ensaio que uma coirma vai te cobrar, uma
parte do bar que a escola que te alugar a quadra vai cobrar entendeu?
(Ocasiédo 12)

4 0 nome desta secdo é uma referéncia aos discursos motivadores de presidentes e representantes que
antecedem os desfiles de suas escolas de samba, especialmente aqueles realizados na Marqués de Sapucai
e que se tornam referéncia de modelo de gestdo para os demais grupos.
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N&o adianta eu te dizer que ndo é importante ter patrono. Faz muita
diferenca sim. Pra gente é importantissimo, até pra ter uma forma de
autoridade dentro da escola. (Ocasido suprimida)

Pra mim sdo duas coisas. Ter um pulso firme, porque ndo é facil
comandar tanta gente. A outra coisa é saber trabalhar dentro do que
se tem. Minha briga é com carnavalesco. Se deixar eles acham que t&o
na Beija-flor cara. Se vocé néo colocar limite vocé roda cara, vocé vai
na deles, vocé roda. (Ocasido suprimida)

Interessante é que as origens dessas falas sdo oriundas ndo apenas de agentes que
desempenham algum papel ligado a administracdo da escola, mas de grande parte
daqueles que se dizem ligados a essas escolas. Fato surpreendente durante a pesquisa, e
exemplo da centralidade que constitui a gestdo no pensar uma escola de samba de sucesso,
é que, sempre que o assunto da gestdo da escola era colocado em dialogo, imediatamente
surgiam novas vozes no didlogo também querendo expressar seu ponto de vista sobre o
tema. Das transcricdes acima, apenas uma fala diz respeito a um diretor de uma escola.

Embora o que entendam por “estrutura ideal” seja muitas vezes discutivel ou até
mesmo impreciso, a questdo da gestdo para ser tema corriqueiro na vida sambista, ndo
apenas dividindo opinides entre os agentes culturais, mas demarcando uma preocupagéo
central nas discussdes do que vem a ser uma escola de samba. No geral, uma escola
vencedora seria aquela que reunisse atributos muito proximos a uma empresa de sucesso
no mercado. Planejamento, infraestrutura e capacidade de lideranga, dessa maneira, ndo
dizem respeito apenas a elementos de sucesso no Mundo do Samba carioca, mas a toda
uma estrutura de sentimentos pautada pela gestdo como meio de sobreviver socialmente.

Weber (2013) encontra nos valores espirituais do protestantismo, particularmente
no calvinismo, as origens do homem econdmico e, por conseguinte, do proprio
capitalismo. A racionalidade econémica, através da acdo social, se faria presente em
aparelhos como o contabil e o burocratico. Implicaria em regras, hierarquias, processos
de especializacdo e de treinamento. A sociedade moderna seria aquela em que o trabalho
humano se submeteria a essa racionalidade, tornando-se inseparavel da gestdo como um
meio para a sua plenitude.

Gaulejac (2007), pautando-se por autores como Weber (2013), discorre sobre o
gue chama por sociedade da gestdo, um sistema cujo centro seria 0 universo econémico,
social e cultural ditado pela figura da empresa. Para o autor, é a partir de tal forma de
funcionamento que a sociedade da gestdo permitiria o arranjo € o rearranjo permanente

de posigdes e expectativas:
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Designar aqui o carater ideologico da gestdo é mostrar que, por tras dos
instrumentos, dos procedimentos, dos dispositivos de informacéo e de
comunicacao encontram-se em acao certa visdo de mundo e um sistema
de crengas.

O que entendemos em nosso enredo em funcédo das estruturas de sentimento que
permeiam as formacdes culturais e 0s seus meios de producéo e consumo, a gestao como
crenca racionalizada do fazer — do automdvel ao espetaculo — se faz presente no Mundo
do Samba por meio daquilo que Gaulejac (2007) trata como um sistema de condutas,
mantém certa ilusdo e, a0 mesmo tempo, dissimula o planejamento como um meio de
dominacdo. Didlogo que surgiu de uma de nossas observacdes, entre um presidente e um
compositor da mesma agremiacdo, nos permite exemplificar neste momento o que seria
esta estrutura de sentimentos em torno da gestéo enquanto aspecto dominante no Mundo

do Samba:

Presidente: Se a gente pensa a escola daqui a dois ou trés anos? Claro
que sim. Esse ano a gente espera se firmar no grupo D pra no ano que
vem (2018) levar o campeonato. Em 2019, no C, a gente faz um
carnaval ndo pra ganhar, mas pra se acostumar com a estrutura do
grupo entendeu? Ai depois de uns 2 anos la no C, adaptado, a gente
parte pro B e de 14 pra Sapucai.

Compositor: Mas é muito tempo. Pode ser que a gente bata no C e
ganhe direto, por que ndo?

Presidente: Porque ganhar assim é arriscado. Tem que sentir o nivel
do carnaval que ta sendo feito no C, dar uma estruturada na escola, até
pra ter forga pra subir e ficar. Ndo adianta subir e descer em seguida.

Compositor: Mas a gente ta vindo bem. Ganhar na Sapucai eu
concordo com vocé, é dificil, mas no C e no B acho que a gente tem
condigdes sim. N&o precisamos enrolar dessa forma ndo. Tem que
deixar sua marca na sua gestdo cara. Com sexto lugar ninguém vai
lembrar de vocé na hora da eleigdo. (Ocasido suprimida)

O presidente em questdo parece pensar a partir de uma ideia de planejamento,
racionalizando também suas perspectivas. Inserido nas malhas de relagdo de poder do
campo, este agente tem nocao das hierarquizacgdes existentes entre os diferentes grupos e
de suas normas, formais e informais, de acesso e de descenso. Entre as normas que parece
conhecer estdo aquelas inerentes & administracdo de recursos, pessoas e tempo, a0 mesmo
passo que, subir um grupo na hierarquia das escolas significa acatar um regulamento que
exige mais componentes, mais integrantes na bateria e maior rigor estéetico, fatores que se
convertem automaticamente mais fantasias, mais instrumentos de bateria e alegorias

maiores e melhor acabadas.
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Conciliar perspectivas, a0 mesmo tempo que atender a demanda por experiéncias
culturais que séo difundidas dentro do Mundo do Samba é um desfio que, no entanto,
esbarra por muitas vezes em questdes estruturais e limitadoras como aquelas dentro dos
préprios grupos:

Acho que tudo é dificil numa escola de samba, juntar muita gente em
uma mesmo lugar e fazer dar certo é dificil. Mas nos grupos de acesso
é mais dificil porque a comunidade acaba cobrando muito um resultado
gue a gente muitas vezes ndo tem como oferecer. (Ocasido 18)

Na gestdo o mais dificil € fazer recurso. A principal receita nao tem
jeito, é a subvencdo e que ainda assim é pouca. As escolas do B, que
tém as subvencdes mais altas da Intendente, ndo recebem nem 10% do
gue é pago pra uma escola do Especial. Renda de quadra ndo tem, s6
guando tem uma festa muito boa ou quando a gente aluga. Bar também
ndo da. Nao compensa fazer estoque de bebida e ndo vender. Ja
tentamos até rifa pra voce ter ideia. Mas o que a gente trabalha mesmo
é em cima da subvencéo. (Ocasido 7)

Cansei de pdr dinheiro meu no carnaval da escola. Minha mulher me
enche o saco por conta disso. S6 no cartdo dela tem 14 mil que eu pedi
pra ela parcelar o material para as fantasias (risos). Entdo, assim, eu
queria muito poder remunerar bem a equipe, mas fica dificil. Agora, se
no carnaval tivermos um resultado bom, o dinheiro que entra eu vou e
reparto com esse pessoal. (Ocasido suprimida)

O dia do desfile é dificil também. Nesse dia, se eu ndo tiver sete mil
reais, pelo menos, a escola ndo sai. Por que sendo a escola ndo chega
inteira pra desfilar. (Ocasido 20)

Situacgdes que sdo pouco lembradas quando se toma o Mundo do Samba em funcéo
do Maior Espetaculo da Terra*, os problemas de organizagao e consolidacio dos Grupos
de Acesso sempre esbarram em discursos sobre 0 aumento do nimero de escolas (para
muitos deveria haver um limite para a constituicio de novas agremiacdes)*’ e sua suposta
falta de transparéncia na utilizacdo da subvencéo publica. Em se tratando da prestacao de
contas destes recursos, porém, verifica-se que tal problema néo exclusivamente especifico

das escolas da Intendente, mas, também, das desfilantes na Sapucai“®.

4 Recentemente, apds o carnaval de 2015, as dificuldades vividas por uma escola do Grupo D, a Chatuba
de Mesquita, foram destaque no programa Profissdo Repdrter, da Rede Globo. A matéria mostrava as
desigualdades entre a producdo dos desfiles do Grupo Especial, a Portela, e a escola desfilante da Intende
Disponivel em: < http://g1.globo.com/profissao-reporter/noticia/2015/02/desfiles-do-rj-revelam-riqueza-e-
dificuldade-de-diferentes-agremiacoes.html> Acesso em: 13 de abril de 2017.

47 Embora ndo haja um limite para a constituicéo e o registro destas agremiacdes enquanto escolas de samba,
as entidades organizadoras estabelecem um limite de escolas desfilantes em cada grupo para que haja certa
regulagdo na reparticdo da subvencdo publica. Atualmente a subvencéo é fornecida apenas para as escolas
dos grupos A ao D. O grupo E, chamado de grupo de avaliacdo, ndo faz jus a esse direito.

4 Fonte: <http://www.jb.com.br/rio/noticias/2012/11/07/mp-quer-prestacao-de-contas-do-que-as-escolas-
de-samba-ganham-no-viradao/> Acesso em: 13 dez. /2016
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Aspecto dominante que se torna perceptivel, inclusive na leitura de Barbieri
(2010a) e Araujo (2009), o paradigma da gestdo tem funcionado como elemento
preponderante e fator decisivo, desde a gestéo de cada escola como na organizagcdo dos
desfiles até a consolidacédo de novas entidades representativas. O modelo empresarial de
gestdo aprimorado pela liga que organiza o Maior Espetaculo da Terra tem repercutido
sobre as formas de acesso a primeira divisdo, mas, mais que isso, também influencia na

disseminacédo dessas mesmas formas de organizacdo ao longo dos grupos de acesso:

Ja tivemos varias (entidades representativas) né? Depois que a
AESCRJ comegou a dar problema ja teve a LESGA®® num ano, mas n&o
deu certo. Ano passado (2015), a LIERJ*® pegou os desfiles todos pra
fazer, mas também ndo deu certo. Pra esse ano (2016) a LIESB ia
organizar o B e a Samba é Nosso®! os outros grupos. Mas chegou na
hora e mudou tudo. Por isso que eu penso que a solugdo ndo ta em
fundar mais liga. O problema esta em fazermos tudo igual ao que fazem
nos primeiros grupos. (Ocasido 8)

Embora os modelos de gestdo, enquanto elementos de uma estrutura de
sentimentos mais ampla tenham repercutido ao longo do campo e servido para demarcar
as formas de acesso ao campo cultural (BOURDIEU, 2006), alguns dialogos indicam que

tais aspectos dominantes ndo tém conseguido esgotar as possibilidades e intengdes em
torno das experiéncias culturais destes agentes:

Sabe qual é a real? E cada vez mais concorrido 14 em cima. Eram 14,
agora sdo 12 no Especial. O Acesso A ta enxugando também. Por que
eles reduzem? Dizem que é pra ficar menos cansativo pra quem assiste,
mas tem também o lance da verba né. Quanto menos escola mais verba
sobra pra cada uma. Por isso que eu falo: ou a gente pensa junto, ou a
gente se ferra junto. (Ocasido 7)

Ainda que de forma ndo-hegemoénica, o discurso em torno do “foco, forga e fé”
tem sido desafiado e rediscutido pelos agentes sambistas dos Grupos de Acesso da
Intendente, de forma a pensar novas possibilidades e novas formas de se pensar e repensar

0 Mundo do Samba, tal como estabelecido em suas fronteiras.

4 A Liga das Escolas de Samba do Grupo de Acesso (LESGA) foi criada para representar as escolas de
samba no Grupo A eu 2009. Em 2011 essa entidade também organizou os desfiles do Grupo B, quando
estes ainda eram realizados na Marqués de Sapucai.

%0 Liga Independente das Escolas de Samba da Série B (LIESB) é uma entidade nascida apds
desentendimentos com a antiga AESCRJ. No inicio, representaria apenas as escolas do Grupo B, mas logo
escolas dos grupos C, D e E também se filiaram a ela.

51 A Associagdo Cultural o Samba é Nosso (ACSN) foi fundada quase que ao mesmo tempo que a LIESB,
mas para representar as escolas dos grupos C, D e E. Era presidida pelo presidente da Portela, Marcos
Falcon, assassinado em setembro de 2016.
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3.4. A Intendente que nao quer ser Sapucai

Embora a razéo de ser e existir de toda escola de samba continue sendo desfilar
na Marqués de Sapucai, tal aspiracdo nao obriga as escolas dos Grupos de Acesso a se
limitar aquelas solucGes praticas dominantes na Marqués de Sapucai no que tange a
realizacdo de seus desfiles na Intendente. Insatisfeitos com o enclave existente no Mundo
do Samba e, com base em formas de visibilidade que tém lhes permitido outras
experiéncias culturais, alguns agentes sambistas tém questionado o paradigma residual
em que se encontrariam dentro do Mundo do Samba, articulando e rearticulando para isso
suas estratégias na producdo cultural. Sejam essas estratégias elementos opostos ou
alternativos aqueles dominantes, tais sujeitos parecem amalgamar novas soluces em seus

desfiles, sejam estas de ordem estética, musical ou organizacional.

Todas as vezes que penso no carnaval da Intendente eu penso de uma
maneira com que eu ndo consigo pensar o da Sapucai. E um lugar que
eu vou e posso olhar nos olhos de quem desfila, eu posso pér minha
cadeira na calcada e se eu ndo quiser colocar eu ndo preciso. Eu posso
levar meu filho e ele pode correr na pista entre uma escola e outra. N&o
tem problema. Tudo isso é o que faz a diferenca na Intendente pra mim.
(Ocasido 26)

Eu gosto muito da Sapucai. Quando vem meus amigos de fora eu levo,
eles gostam e aprovam. Mas eu trago eles pra ca e eles também gostam.
Porque é o que digo. Sao todas escolas de samba, mas ndo sdo
carnavais iguais. (Ocasiéo 26)

Penso que a Intendente é outro tipo de carnaval. Ndo um carnaval igual
ao da Sapucai, mas um carnaval de povo, de familia, de pé no chao. La
é outra coisa. Nao desmereco o trabalho de quem ta na Sapucai
também ndo. Acho que tem que ser supervalorizado mesmo porque é
um espetaculo do mesmo nivel que os da Broadway. Mas ndo acho que
tenha lugar pra todo mundo la. A gente percebe isso. Por isso acho que
nos que fazemos carnaval na Intendente precisamos trabalhar em cima
das nossas caracteristicas, aquilo que nés podemos fazer. (Ocasiéo 6)

A (ltima fala, que partiu de um carnavalesco ja habituado com a producdo de
desfiles na Intendente Magalh&es carrega consigo bagagens de conhecimento adquiridas
através de varios anos de praxis no carnaval carioca. Esses mediadores culturais que
representam 0s carnavalescos (GUIMARAES, 1992; CAVALCANTI, 1994;
FERREIRA, 1996), ao transitarem entre as diversas esferas do saber-fazer destes grupos,
tem tido cada vez mais espaco na construcdo do saber-fazer o carnaval, especialmente na
alternativa as préticas tradicionais dominantes que foram sendo construidas ao longo do

tempo pelas escolas da primeira diviséo.
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A invencdo das tradi¢Oes, para Hobsbawn (1997), ndo ocorre sem que determinadas
classes institucionalizem determinadas praticas de natureza material ou simbolica, tendo como
principal objetivo a incorporacdo de determinados valores e comportamentos em um processo
histdrico a ser mantido. Ao mesmo tempo que dindmicas, em funcdo do contexto social ao qual
se insere, busca-se sua invariabilidade por meio da imposicdo de praticas fixas, normalmente
formalizadas, com certa repeticdo. Algo bastante préximo nos fala Williams (1979, p. 118-119),
para quem as tradicdes sdo, na préatica, pressdes e limites estabelecidos por ordens dominantes e
hegemoénicas no intuito de delimitar até que ponto o presente pode trabalhar sobre um passado
herdado. Dessa forma, toda tradi¢do seria intencionalmente seletiva de um passado modelador e

de um presente pré-modelado:

De toda uma possivel area de passado e presente, numa cultura
particular, certos significados e praticas sdo escolhidos para énfase e
outros significados e praticas sdo deixados de lado, ou negligenciados.
O que temos entdo a dizer sobre qualquer tradi¢do € que nesse sentido
ela é um aspecto da organizacdo social e cultural contemporanea, no
interesse do dominio de uma classe especifica.

Das tradi¢Ges inventadas, a incorporagdo se daria por meio da incorporagao dos
elementos pelos agentes, nunca apenas por forca das instituicdes. E entdo uma questao de
cada formacdo cultural, movimentos que sdo estruturados e, a0 mesmo tempo,
estruturantes, elementos que fazem uma cultura existir a partir do sentimento que uma
geragdo tem sobre os problemas de seu presente. Ao mesmo tempo, a tradicdo também
seria para Williams (1979) um processo vulneravel, ja que a qualquer momento, podem
emergir elementos novos, sejam estes alternativos ou opostos as bases transmitidas do
passado. O emergente, quando surge, da inicio entdo aos processos de incorporacgdo, que
de forma significativa podem ser absorvidos e se converter, também, em tradicao.

Ao longo de todas as observacGes, e tomando como referéncia aqueles aspectos
culturais da Marqués de Sapucai, alguns dos elementos surgidos nos dialogos com os

sambistas em transito pela Intendente nos permitem apontar para algumas dessas praticas:

Quando comecei a fazer carnaval a primeira coisa com que me deparei
é a necessidade de se ter volume. Volume nas fantasias, nos carros, nas
composicdes. Pelo que eu lia de escola de samba, eu ndo conseguia
fazer ideia de que tudo tinha de ser t&o volumoso assim. E inclusive na
Intendente. Tem essa cobranca com relagdo ao conjunto ser grandioso.
(Ocasido 13)

Eu falo sempre que é preciso juntar uma estética impecével, com um
samba que ndo precisa nem ser uma obra-prima, mas tem que pelo
menos contar bem o enredo e ter um refrdo que pegue facil. A terceira
coisa que tem que ter é controle sobre os componentes pra que todos
cantem e ndo tenha claro entre eles. (Ocasiédo 22)
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Olha, vou falar por mim ok? Plastica de opuléncia. Volume, luxo e cor.
Até porque se premia no Grupo B (tem acesso a Sapucai) aguela escola
que tem condigdo de subir e parecer uma escola de la. (Ocasido 18)

Eu queria que fosse o contrario, mas numa escola de samba o
fundamental hoje é o estético. Vocé pode ter 0 samba do ano, mas se
vocé ndo caprichar na pléstica o samba néo valeu de nada. Entdo se
eu pudesse definir escola de samba com uma palavra é isso. Alegoria e
fantasia. (Ocasido 7)

Tais solugdes no modo de fazer uma escola de samba dentro das tradi¢fes vigentes
no Mundo do Samba ndo divergem daquelas levantadas ao longo do 2° setor de nosso
enredo. Consideramos que existem elementos dominantes nos modos de se fazer uma
escola de samba, validos ndo apenas para a Sapucai, mas para quem quiser ter acesso a
ela. Aspectos apontados nos dois lados da fronteira - aqueles que dizem respeito as
solucdes plasticas - parecem receber certa relevancia nessas falas e, se partimos de uma
estrutura de sentimentos marcada pela estetizagdo do mundo (LIPOVETSKY E
SERROY, 2015) e de sua importancia dentro do consumo de experiéncias e sensagoes
(TURKE, 2015), se constituem estes enquanto elementos de distingéo, ou controle, para
guem pode ou ndo se consagrar no campo cultural (BOURDIEU, 2006). A titulo de
exemplo sobre algumas destas solucdes pléasticas dominantes, tomamos um dos elementos
estéticos tidos como “tradicionais” na concepcdo hegemonica de escola de samba: a
predominancia das plumas na composicao estética de seus figurinos.

As plumas ndo sdo elementos exclusivos as escolas de samba, tampouco foram
estas agremiacdes as responsaveis por introduzi-las no carnaval carioca. Moraes (1958),
em seu trabalho sobre a folia na cidade, menciona a utilizacdo das plumas em formacdes
carnavalescas que Ihe precederam, como por exemplo, as Grandes Sociedades. Cunha
(2001) também confirma o fato, assim como Ferreira (1996). Entretanto, o que parece
estabelecer certo aspecto tradicional na relacdo plumagem e escola de samba é a demanda
por agigantamento dos desfiles, momento em que a fantasia terd uma relacdo direta para
0 preenchimento do espaco e a geracdo de imagens espetaculares:

[...] o Sambddromo ira determinar que as fantasias possuam dimensdes
compativeis a distancia estabelecida entre a escola de samba e a plateia.
As fantasias, deste modo, terdo que ampliar sua visibilidade, afastando-
se do corpo. Ombros, golas, palas, alegorias de mé&o, esplendores e
“cabecas” aumentam de tamanho em relacdo aos desfiles anteriormente
realizados em espacos maiores. Além disso, passa-se a privilegiar as
grandes massas de cor em detrimento dos detalhes (FERREIRA, 1996).
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As plumas configuraram-se uma solucdo pratica dos sambistas frente aquele
modelo de cultura do samba evocado como recurso espetacular e inserido dentro do
desenvolvimento turistico do Rio de Janeiro. Utilizadas enquanto instrumento de
ampliacdo das indumentarias, as plumas também possibilitaram a amplitude visual e a
explosdo cromatica da festa quando da expansdo da TV a cores no Brasil, desde a década
de 70. A tradicdo das plumas pode ser percebida inclusive em suas transmissdes, como
na cobertura da TV Globo do desfile da Imperatriz Leopoldinense, em 1998:

Isabela Scalabrini: A Rosa Magalh&es nesse desfile s6 colocou plumas
em 4 destaques. Ela substituiu por um material mais moderno que séo
canudinhos de plastico. Vamos conferir o que a Rosa Magalhaes vai
fazer...

Fernando Vanucci: Tom Cavalcante, uma escola sem plumas. O que
vocé acha?

Tom Cavalcante: E uma escola sem camisinha, né? Quer dizer, esta
arriscada a morrer.

Fernando Vanucci: (Risos) E brincadeirinha Rosa, a gente vai curtir
sua escola.

O risco de uma escola de samba sem plumas equivale ao de romper com tradi¢des
construidas e ja incorporadas aos processos de construcdo de imagens em torno de uma
escola de samba. Os desfiles da Intendente, se buscam acesso a Sapucai, tendem a
reproduzir tais tradi¢cdes de modo a alcancar a vitoria e serem aceitas perante as demais.
Entretanto, entre as escolas dos grupos B, C, D e E, o custo de tradicdes como estas tem

dificultado, bem como desafiado, toda a producéo cultural:

As pessoas pensam que fazer escola de samba é brincadeira. Nao é
brincadeira e nem é barato. Tem que usar muita coisa que torna a
historia toda muito cara. E pluma, é tecido, € luz, é efeito. (Ocasiao 24)

E dificil pensar luxo numa escola sem recorrer & pluma. Logico que
tem N materiais, mas esta no imaginario do publico da Intendente e de
todo o planeta que uma escola de samba tem pluma e paeté. Nao digo
que ndo tem como vocé fazer carnaval sem essas coisas caras, mas é
gue dificilmente vai causar o mesmo efeito e ser suntuoso. (Ocasido 18)

Entdo, pluma é o seguinte. Um quilo de uma pluma que dé um efeito
bom sai de 1200,00 a 1800,00. Com um quilo de pluma, se néo tiver
mais nada para dar volume na fantasia e depender s6 da pluma, vocé
consegue fazer no méximo 100 roupas. Se usa pouca pluma também
ndo adianta, porque fica pobre, entendeu? (Ocasido 11)

Eu ja vi escola na Intendente que, com desfile tdo rico, mas t&o rico,
que deve ter gasto a subvencéo s6 com pluma e faisdo. Assim, o que as
outras gastaram com o desfile todo e ainda ficou devendo essa escola
gastou s6 com isso. E ganhou né cara? (Ocasido suprimida)
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Se determinadas tradi¢Ges carregam consigo formas de dominacdo intrinsecas aos
seus meios de producdo, regulando as formas de entrada e saida do campo (BOURDIEU,
2006), a questdo das plumas, se encaixaria como um destes elementos. No entanto, ndo
seriam 0s unicos. Os enredos e suas formas de apresentacéo, a estrutura dos sambas de
enredo, bateria e outros elementos dos desfiles também poderiam ser pensados por esse

aspecto.

Ali tudo é diferente. O publico vé do chao, as cabines de jurado sao
baixas. Mas mesmo assim se sonha com a verticalidade. As esculturas,
0s queijos altos.... Quando o povo na arquibancada ta na altura do
joelho da composi¢ao® (Ocasido 22)

Antes de fazer carnaval na Intendente eu confesso que eu néo
acompanhava o tipo de trabalho que era feito ali. Quando me
chamaram, pensei num projeto estético pra escola voltado pra um
desfile mais leve, descompromissado, voltado pra compressdo do
publico dali. Um carnaval em que as pessoas brincassem soltas....
Entao ja fui para roupas que permitiam uma performance mais jocosa,
mais permissiva. Mas quando chegou o dia do desfile e eu vi o carnaval
das outras escolas eu pensei... as outras tinham projetos pra Sapucai...
Vi depois alguns desenhos de alas de outras escolas em outros anos que
eram gigantes, plenos de elementos que s6 uma escola com muita grana
executariam. (Ocasido suprimida)

N&o vejo um tipo de samba enredo diferente na Intendente e posso falar
uma coisa? Acho que isso seja um problema. As escolas sabem que 0s
seus sambas ndo sdo divulgados nas radios nem na TV, ndo tem
vinhetas nem revistas. O publico dali acaba que conhece o samba na
hora. Ainda assim fazem sambas nos moldes do Especial, narrativos
demais, andamento acelerado, passadas longas. (Ocasido 9)

Em questdo de bateria o que mais me incomoda é o andamento, que
assim como na Sapucai é muito rapido. Eu ndo sei se tem necessidade
disso aqui. Temos um contingente menor de componentes. Da pra
passar com uma cadencia melhor. (Ocasiéo 19)

Normalmente tomadas por uma perspectiva residual — ja que quando se utilizam
das solucGes préaticas da Sapucai - as escolas dos Grupos B, C, D e E sdo lembradas por
ndo atingirem aquele padrdo de desfiles, ou seja, seriam apenas vestigios de um passado
carnavalesco que ja fora superado enquanto etapa pelas “grandes”. Dentro de uma
estrutura de sentimentos onde se fala em desenvolvimento como expansédo da capacidade
produtiva (FURTADO, 2001), as escolas da Intendente estariam fadadas a serem

formagdes “em desenvolvimento”, ou ainda, organizagdes culturais subdesenvolvidas.

52 Composicéo é termo usual para se referir aqueles desfilantes que comp&em as alegorias desfilando sobre
elas ou sobre os seus “queijos” — plataformas de destaque construidas sobre alegorias.
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Porém, conforme nossas observacGes em campo, apenas as perspectivas residuais
ja ndo contemplariam todos os olhares em torno da Intendente e seus Grupos de Acesso,
isso porque ja ndo sdo mais suficientes para definir a amplitude e toda a diversidade
cultural do que vem sendo proposto nessas formac6es culturais. A emergéncia de novas
solucdes deste outro lado da fronteira estaria atrelada ndo ao que une estas escolas as da

Sapucai, mas, sobretudo, naquilo que as difere os dois lados do Mundo do Samba:

O carnaval da Intendente é totalmente diferente da Sapucai, primeiro
porque é um lugar diferente. Temos um publico que vé o desfile de
frente, ndo de cima. Esse publico também n&o vé o desfile de longe, mas
de perto. Temos plateia a um metro de disténcia do carro, das fantasias.
Temos também uma iluminagéo que nao tira o aspecto de noite e um
som que, embora tenha 14 s seus muitos desfiles, permite ouvir ainda
mais o canto dos componentes e do pablico. (Ocasido 27)

Tem um muro entre a Sapucai e a Intendente. Falo mesmo. Todo mundo
que sobe desce em seguida, ndo é? Porque sdo dois carnavais
diferentes e deveriamos assumir logo isso, pro bem da propria
Intendente. Temos de valorizar isso daqui antes que nos coloquem
como sombra. (Ocasiéo 16)

A maior dificuldade que existe é que se sonha com a Sapucai e com isso
nao se percebe os volumes, as possibilidades e os pontos de vista que a
Intendente permite. (Ocasiéo 16)

O principal ja temos: um publico que aumenta a cada ano. E digo mais,
é um publico que gosta do que as escolas dali apresentam, porque
sendo ndo estaria ali todos os anos. Temos um poder de atrair as
pessoas ali com uma proposta diferente da Sapucai. Tinhamos que
assumir e entender a potencialidade disso. (Ocasido 12)

Se engana quem acha que néo temos nome. Temos escolas de samba
ali conhecidas e queridas pelo publico. O Unico lugar que vocé pode
ver uma Caprichosos de Pilares, uma Tradi¢do, uma Unidos da Ponte,
a Cabucu, isso de graca... o Unico lugar é ali. (Ocasido 21)

O enclave envolvendo a localizagdo — geogréafica e simbdlica — do carnaval
apresentado pela Intendente Magalhdes dentro dagquela concepc¢éo primeira de Mundo do
Samba — na qual se concebe a instituicdo escola de samba apenas em fungdo do
sambodromo da Marqués de Sapucai — tem sido questionado por determinados agentes
sambistas deste grupo, agentes que estrategicamente tem travado debates sobre novas
possibilidade de gestdo e de mediacéo cultural nestas escolas de samba.

Durante as observagdes e ao longo dos dialogos mantidos com os sambistas,
alguns destes agentes deixaram transparecer toda uma cadeia de possibilidades e

experiéncias emergentes nas apresentacdes anuais dessas agremiacgoes:
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O dinheiro € importantissimo, mas trabalhar sem ele é uma questdo de
desafio, de inovar. Vocé recebe alegorias de outras escolas, e as vezes
elas ndo tem nada a ver com o seu enredo, mas vocé tem que olhar para
aquela alegoria e fazer ela virar, esteticamente, participante do seu
carnaval. Esse ano, por exemplo, recebi duas estatuas egipcias e fiz
elas virarem dois palhagos gigantes, e foi bem elogiado. Vocé desenha
uma fantasia e ela vai passando por varias mudancgas no decorrer do
tempo, o importante é ela estar bonita dentro do tema que vocé vai
levar para a avenida. (Ocasido 6)

Peguei a transicdo da escola, que antes era um bloco, e conseguiu 0
acesso para ser escola. A Intendente é um palco periférico, onde as
pessoas se reconhecem na avenida e se cumprimentam o tempo todo. O
carnaval te permite falsear varios materiais. H4 varias formas de vocé
fazer o que n&o é bonito virar lindo. A reinvencéo do carnaval esta
completamente presente na Intendente. (Ocasiéo 6)

As reinvencdes, estratégias constantes do saber-fazer o carnaval na Intendente, e

citadas durante um encontro com varios carnavalescos que produzem desfiles na

Intendente (Ocasido 6), passaram a se mostrar de maneira cada vez mais intensa ao longo

das observacdes.

Eu proponho temas simples e quando eu falo de enredo simples isso
ndo quer dizer que sejam enredos rasos ou superficiais. Mas sim de
facil leitura. Nao vou fazer na Intendente um carnaval sobre as
sacerdotisas do templo de Isis (Risos). Nao que eu esteja
menosprezando a inteligéncia do publico da Intendente, ndo é isso. O
que eu estou dizendo é que eu sei que quem esta ali assistindo nossos
desfiles ndo tem um guia do enredo como tem na Sapucai. A maior
parte do publico descobre o enredo ali na hora e é ali 0 Gtnico momento
gue eu tenho pra eles entenderem meu enredo. Por isso 0s enredos na
Intendente tém que ser simples e de facil leitura. (Ocasido 16)

Tenho pensado no publico e ndo nos jurados. E uma escolha. Sei que
eles vao premiar o desfile que mais se aproximar com os da Sapucai e
também sei que a escola ndo tem dinheiro pra isso. Entdo é uma
escolha. Mostro os desenhos elaborados para o presidente e ele
aprova. Depois, na hora do preparo ela sempre muda, mas eu ndo abro
m&o da leitura. E assim que o publico da Intendente consagra uma
escola. Quando sabe o que passou ali. (Ocasiao suprimida)

Trabalhamos com muito material ja utilizado pelas grandes escolas.
Muita gente acha que isso é ruim, mas eu me adaptei ja. E desafiador
0 poder de transformacao sabe? Isso me motiva tanto e me motiva mais
ainda quando o desfile passa e as pessoas ndo reconhecem que aquela
escultura era do Salgueiro (risos). Gosto do poder de iludir que isso
traz. Isso € o carnaval (Ocasiao 17)

O que estamos vendo ali e que existem carnavalescos percebendo a
Intendente como um lugar especifico, com um publico especifico, e que
por isso estdo propondo coisas novas, linguagens novas. 1sso é muito
bom para a vitalidade e o reconhecimento da propria Intendente
(Ocasido 24)
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Diferentemente do ocorrido na Sapucai, onde o desenvolvimento das escolas de
samba tendeu a ampliar o espetaculo, assim como a destinagdo dos desfiles a um puablico
amplo, a0 mesmo tempo que indefinido (FARIAS, 2006), na Intendente os carnavalescos
ainda parecem ter condicGes de reconhecer o publico para os quais se apresentam,
entendendo assim as peculiaridades e demandas de seus espectadores. As solucdes
praticas e elementos que se constroem a partir desse olhar, ao tomarem a Intendente ndo
como um enclave, mas como um lugar préprio, com uma extensdo de possibilidades a
serem trabalhadas, manifestam-se entdo como uma verdadeira estrutura de sentimentos
emergente, no sentido ndo de se opor ao carnaval construido na Sapucai, mas de se tornar

uma alternativa na competividade entre os grupos de escolas na cidade.

Muitas pessoas me questionam: o que vocé acha de carnavalesco
fulano no Grupo Especial receber 1 milhdo para fazer um carnaval?
Eu respondo gue esta certo sim. Tem que ganhar mesmo porque o que
eles fazem 14 é realmente espetacular. Esses artistas tém gabarito pra
trabalhar até em Hollywood, e eu ndo estou falando isso de
brincadeira. O que eu quero é que ndo comparem com 0 nosso trabalho
na Intendente com o deles na Sapucai, porque nds ndo estamos la.
Trabalhamos com coisas diferentes. Lidamos com escolas diferentes,
materiais diferentes e temos ideias diferentes por isso. (Ocasido 6)

Embora as questdes emergentes se mostrem sobretudo no que tange aos elementos
estéticos dos desfiles, algumas falas nos permitiram verificar que em outros elementos
estas solugdes também surgem. A feitura dos sambas de enredo, assim como a bateria
destas escolas nos permitem antever espécies de estratégias envolvendo o0 modo como os

agentes sambistas da Intendente tém refletido sobre rearranjos alternativos a Sapucai:

N&o concordo guando dizem que os sambas da Intendente ndo sdo
divulgados porque ndo sdo bons. Temos sambas ali que empolgam
muito mais as arquibancadas do que muito samba da Sapucai. O que
tenho insistido nos sambas que componho é tentar férmulas mais
simples nas letras e ousar mais na melodia. (Ocasiéo 9)

N&o aceito fazer samba copiando a sinopse na letra. Falo isso todo ano
porque o samba precisa contagiar a arquibancada sendo que n&o
temos nem divulgacéo deles antes dos desfiles. A gente tem que pensar
no samba enredo a partir de quem vai ouvir, e ndo em quem vai julgar,
porgue quem julga pensa com a cabeca da Sapucai (Ocasiéo 9)

Algumas escolas tém sido muito felizes em montar escolinhas de
bateria. Na verdade, as pessoas sempre procuraram as escolas do
acesso para aprenderem a tocar na bateria. A base percussiva das
grandes escolas é o acesso. O que algumas escolas da Intendente
fizeram foi oficializar isso. Temos ai o exemplo da Unido de
Jacarepagua que montou uma parceria e esta conseguindo tocar uma
escolinha de bateria famosa na cidade.  (Ocasi&o 17)
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Contudo, ainda que as solucdes emergentes venham sendo propostas nestes
grupos, a dualidade existente no discurso do desenvolvimento tende a suscitar discussoes
e rupturas dentro dos préprios grupos. O peso da tradicdo que envolve as formas pelas
quais estes grupos entendem os desfiles tem levado muitos dirigentes a se opor as
solucdes almejadas por estes argentes, alimentando perspectivas dominantes de insercédo

no espetaculo:

Esse negocio de vamos fazer coisas novas, “vamos bolar uma nova
Intendente”, é muito bonito no papel. Mas chega na apuragdo, na hora
de abrir os envelopes, e eu vou ser julgado pelo que? Porque
carnavalesco na hora de fazer coisa nova gosta muito, € bom pra ele.
Mas na hora de aceitar as notas que vem, ai a culpa € do juri... 0 jurado
gue achou que ta no especial. Por isso que eu prefiro fazer um trabalho
sério cara. O tradicional nunca erra, uma hora o campeonato chega.
(Ocasido suprimida)

Nas encruzilhadas propostas pela cultura na urbe carioca de nossos dias, 0 preco
a ser pago por manter ou quebrar tradi¢des ja incorporadas no pensar uma escola de
samba, no caso dos sambistas dos Grupos de Acesso da Intendente, tem levado estes
agentes a decidir entre ser residuo num modelo cultural que limita a chance de acesso ou
ainda, constituir possiveis rupturas ou alternativas dentro da ideia uniforme de Mundo do
Samba.

Entre as diferentes experiéncias e solugdes praticas que os sambistas dos Grupos
de Acesso tém proposto na Estrada Intendente Magalhdes, o papel destes agentes no
Mundo do Samba tem se conduzido ora de forma a reproduzir as estruturas dominantes
das Super-escolas de Samba S/A e suas tradi¢Ges, ora amalgamando novas estratégias e
solucBes préaticas na elaboracdo de seus desfiles. Se pela primeira via, em funcdo da
estrutura de que dispde e das tradi¢bes consolidadas na Sapucai, os grupos B, C, D e E
serdo sempre comparados enquanto “subdesenvolvidos” as suas coirméas
“desenvolvidas”, muitos destes agentes tém se dado conta de que, por estas perspectivas,
suas chances de acesso a tal modelo cultural tem sido, ha décadas, escassas ou até mesmo
duvidosas. Pela segunda via, entretanto, essas escolas proporiam formas culturais
alternativamente novas, rearranjando e reinventando tradicOes e reconhecendo as
especificidades daquela avenida em que desfilam, tal qual as novas formas de pensar o
proprio subdrbio carioca por meio da reconstrucdo de suas identidades no contexto

cultural da metrépole.



123

Sobre a ressignificacdo dos lugares culturais no subdrbio carioca, € preciso que
mencionemos o0 papel de determinadas manifestagfes culturais que, a0 romperem com
formas dominantes de se pensar a cultura, tem entendido os lugares sociais suburbanos
como local de interagcdes sociais, onde memdrias sdo acionadas, e significados sédo
produzidos, suscitando emocdes e valores e, por fim, contribuindo na construcdo de uma
identidade local, como o ritmo Charme, tdo conhecido na regido da Intendente.

Para Freire (2014), a identidade do charmeiro, assim como suas praticas culturais
no subdrbio carioca, sdo multiplas e reveladas a partir da sociabilidade e do lugar como
um local de interacdes, trocas e memdrias para a propria regido. Esse conjunto de
significados, e que resulta do consumo da mdsica, do lugar e da identidade, vdo sendo
ressignificados a cada edi¢do dos bailes que acontecem sob o Viaduto de Madureira — na
regido proxima a Intendente - aumentando assim, os fluxos comunicacionais entre 0s
charmeiros e contribuindo para que novas formas de vida em sociedade se manifestem.

Takaki e Coelho (2008, p. 136), ao percorrer o mesmo local, mas utilizando-se do
caso do Hip-hop que também tem ressignificado o Viaduto de Madureira, afirmam que
as manifestacGes culturais tém transformado positivamente o sentido dos espacos
publicos residuais, de forma que potencializa “a ressignificacdo que hibridiza culturas e
faz emergir a¢Oes culturais manifestas pelas comunidades locais.

Por todas essas vias em se pensar e repensar 0s locais, quando a Sapucai é longe,
0s sambistas dos Grupos de Acesso mostram elementos suficientes para que haja uma
ressignificacdo ndo apenas da Intendente, das proprias forma em se lidar com o Mundo
do Samba. Num tempo em que a cultura, como dito em Yudice (2004) esta liberta para
gerar valor e ser evocada como recurso politico e econémico, a propria regido de
Madureira tem assistido a emergéncia de manifestacdes culturais para além daquelas que
ocorrem em seu viaduto principal. A Feira das Yabas é um exemplo destas formas de
realocar 0 espaco suburbano para além de seu estigma, libertando-o para projetos
alternativos de desenvolvimento que abarquem a diversidade cultural no samba carioca.

Por fim, cabe refletir sobre uma importante constatacdo de Certeau (1994) acerca
das experiéncias culturais e do préprio sentido do consumo, para muito além das técnicas
e métodos comerciais, mas como uma maneira inventiva e diferenciada de fazer e usar o
cotidiano. Sob essa analise, a Intendente também ofereceria formas emergentes para 0s
usos de suas manifestacdes culturais, envolvendo o povo que ali frequenta e que quer
consumir e compartilhar suas experiéncias. Ser e estar na Sapucai, quando o tempo ruge,

s8o perspectivas que néo se excluem, ainda mais num mundo tdo diverso quanto o Samba.
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APOTEOSE

Em 7 de dezembro de 1914, dias depois da festa no Palacio do Catete em que a
primeira-dama Nair de Teffé tocara 0 maxixe “Corta-jaca”, de Chiquinha Gonzaga, o

Senado Federal assistiria ao discurso de Rui Barbosa:

“Uma das folhas de ontem estampou em fac-simile o programa da
recepcdo presidencial em que, diante do corpo diplomatico, da mais fina
sociedade do Rio de Janeiro, aqueles que deviam dar ao pais o exemplo
das maneiras mais distintas e dos costumes mais reservados elevaram o
corta-jaca a altura de uma instituicdo social. Mas o corta-jaca de que eu
ouvira falar hd muito tempo, que vem a ser ele, Sr. Presidente? A mais
baixa, a mais chula, a mais grosseira de todas as dancas selvagens, a
irma gémea do batuque, do catereté e do samba. Mas nas recepcdes
presidenciais o corta-jaca é executado com todas as honras de mdsica
de Wagner, e ndo se quer que a consciéncia deste pais se revolte, que as
nossas faces se enrubescam e que a mocidade se ria! ” (SANDRONI,
2001, p. 91).

Danga baixa e chula, grosseira — de acordo com o discurso de Rui Barbosa no
Senado, em 1914 — o samba, assim como o maxixe, o0 batuque e o catereté, eram entdo
sinbnimos da cultura do ndo-civilizado, dos selvagens. A revolta de Rui Barbosa, na
verdade, era mero impulso das estruturas de sentimento dominantes de sua época, da qual
também faziam parte o gosto elitista pela Belle Epoque francesa. A modernizacio do Rio
de Janeiro — e do Brasil - sob tal influéncia, além de toda uma visdo da cultura enquanto
processo civilizador.

Nas décadas que se seguiram, e contrariando os valores civilizatorios do senador,
um projeto nacionalista de Brasil iria buscar justamente no samba um traco identitério de
pais. Assim, entrelacando cultura e desenvolvimento, obras como a de Gilberto Freyre
trazem a tona os sentimentos de toda uma geracdo que queria para 0 pais uma
“modernidade diferente”, nas palavras de Vianna (1995, p. 156), “uma modernidade que
que incorporasse elementos até entdo vistos como os sintomas de nosso atraso”. O que 0
autor classifica como o “mistério do samba”, e de sua ascensdo ao posto de vitrine cultural
brasileira, estariam diretamente relacionados ao que aqui entendemos como o transito dos
agentes culturais sambistas em transito pelas diversas esferas da sociedade da época e
suas solucdes frente aos processos de desenvolvimento de seu tempo, desafio no qual se
desdobraram em fazer a juncdo do que se esperava de Brasil e de este sentimento de Brasil

deveria se apresentar.
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A instituicdo escola de samba, formacao cultural indissoltvel da construcdo dessa
Imagem — e que permanece ainda em nossos dias sustentando essa brasilidade aos quatro
cantos do mundo - ao mesmo passo que daria visibilidade as influéncias afro-brasileiras
contidas no ritmo, ndo o fariam sem que as ajustassem as condicdes espetaculares nas
quais ja se produzia o carnaval carioca desde o fim do século XIX. Nascia assim a
contradicdo bésica que para Leopoldi (1978) regeria estas agremiacfes: a conciliacdo
entre a preservacdo de suas supostas formas auténticas e as formas de apresentagédo
publica que delas passaram a ser requeridas.

Em entrevista concedida a Sérgio Cabral (2011), Ismael Silva narrara como o
samba precisou se adequar as formas carnavalescas da cidade, principalmente em se

2 r

tratando no chamado “andamento” ritmico. Ajustada, a batida do samba deixara de lado
0 tan tantan tan tantan para adotar um sincopado bum bum paticumbumprugurundum,
mais adequado ao que se via nos cortejos carnavalescos da época, reinvencfes sempre
que ndo se fazem em isolado as estruturas de sentimento de cada tempo social. Assim, 0
proprio desfile seria reinventado, e de novo, e mais uma vez, e sempre.

Se a escola de samba fosse uma arvore, como tantos sambas nos lembram, Araujo
(2012) certamente diria que ela floresceu e frutificou de forma espetacular, enquanto
Candeia e Araujo (1978) nos advertiriam que ela esquecera de suas raizes. Se sua Vvisao €
por demais romantica, por vezes acusada de ingénua, aqui ndo a descartamos ou a
tomamos como superada. Ndo pensando a partir de, mas com Candeia e Araudjo (1978),
seu ponto de vista parece ainda ter algum sentido, remetendo a certo conceito de Mundo
do Samba que nédo tem oferecido espaco as discussdes sobre 0 acesso no carnaval carioca.
Afinal, da mesma maneira como nds, sambistas, construimos os desfiles da Sapucai - e
0s tornamos internacionalmente reconhecidos por meio de um projeto turistico de Rio de
Janeiro - ndo os fizemos sem que também criar os Grupos de Acesso, a hierarquizacao
destes grupos, e a delimitacdo da Intendente em seu papel residual no Mundo do Samba.

Dessas Ultimas constatacdes, percebemos que o surgimento dos Grupos de Acesso
ndo necessariamente decorre do aumento do nimero total de escolas, como normalmente
se argumenta a respeito, mas das estratégias em torno do afunilamento dos grupos
hierarquicamente superiores, algo que se da em funcdo de estruturas de sentimento
modernas e que se pautam tanto pela maximizacéo das receitas financeiras — quando da
divisdo das subvengdes e outros recursos por um namero menor de escolas - como pela
lapidacdo de um espetaculo cada vez mais organizado e passivel de comercializacdo no

mercado do entretenimento.
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O tempo ruge e a Sapucai é grande, mas tambem ¢ longe. Retificando o bord&o
evocado por Giovanni Improtta, personagem de José Wilker na novela Senhora do
Destino, nos interessamos em percorrer alguns dos caminhos que separam o sambddromo
da Sapucai da pista de desfiles da Intendente Magalh&es. A partir deste ponto, tomamos
0 espetaculo como visdo moderna de mundo e, 0s processos de espetacularizacdo da
cultura, enquanto estratégias dominantes para 0 encaixe em suas formas de
desenvolvimento — nos referindo aqui & uma cultura ordinéria, ao desenvolvimento,
enquanto processo de reproducdo dessa ordem moderna.

Da questdo posta inicialmente pelo enredo, sobre como o0s processos de
desenvolvimento interferem sobre as experiéncias dos sambistas que transitam pelos
Grupos de Acesso, partimos do conceito de escola de samba enquanto estrutura social em
permanente conciliacdo no sentido de apreender suas experiéncias praticas, significados
e valores tal como sdo vividos e sentidos ativamente, o que o fizemos por meio de suas
estruturas de sentimento (WILLIAMS, 1979).

Ao longo do 2° setor do enredo, momento em que buscamos perceber aquelas
experiéncias que se constituem como dominantes no Mundo do Samba quando o tempo
ruge no desenvolvimento da cidade, consideramos que as escolas souberam e ainda
parecem saber utilizar o saber-fazer nesta conciliacdo. Levando em conta que a
configuragdo do espetdculo conduzido pela primeira divisdo das escolas constituiu
dialogo constante com sua possibilidade de encaixe naquele projeto de desenvolvimento
turistico proposto pelo Rio de Janeiro, tais solucdes ndo se fizeram em isolado de uma
estrutura de sentimentos marcada pela estetizagdo do mundo (LIPOVETSKY E
SERROQY, 2015), 0 consumo das experiéncias e sensacdes culturais (TURKE, 2015) e as
formas contemporaneas de ser e ser percebido (CRARY, 2013) na vida cultural da cidade.

Ap0s perceber a construcdo dos desfiles da Sapucai dentro de uma “sociedade do
espetaculo” (DEBORD, 1997), bem como os elementos dominantes nas quais se
constroem suas experiéncias, nos aproximamos, ao longo do 3° setor, de sujeitos que nem
sempre costumam ser ouvidos ao longo desta construcdo. Em sua compreensao,
tornaram-se ainda mais claras as contradi¢des entre os sambistas e a concepg¢do dominante
de “Mundo do Samba”, o que poderia ser mais problematizado tanto em fungdo das
formas de acesso a mercados culturais (BAUMAN, 2008b), quanto pelo papel que a
tradicdo exerce para a formacao e a selecdo cultural, na qual “certos significados e praticas

séo escolhidos e enfatizados” e outros negligenciados e excluidos (WILLIAMS, 2011a).
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Entretanto, ao objetivarmos apreender, por meio da relacao entre desenvolvimento
e cultura, como se d&o as experiéncias dos sambistas nos acessos do Mundo do Samba
carioca, nossas intencdes se direcionaram a compreender e relacionar — quando a Sapucai
é longe — como os Grupos de Acesso da Intendente Magalhdes também se encaixariam
no contexto de desenvolvimento urbano carioca. Neste ponto, pudemos entender suas
solugdes praticas tem sido construidas sob determinados sentimentos dominantes de
mundo e que tenderam: (1) a demarcar as fronteiras e as formas de ocupacéo do espaco
cultural no Mundo do Samba — de maneira a criar, na Intendente, uma espécie de enclave
cultural; (2) construir estigmas em torno da visibilidade social e do reconhecimento
cultural proposto pela Intendente; (3) fortalecer as crencgas na gestao e profissionalizacéo
enquanto condi¢do Unica de ascensao cultural; e, (4) inventar tradi¢des seletivas em torno
das formas espetaculares a serem apresentadas por um desfile de escola de samba.

Com base nos dialogos em campo e as experiéncias culturais que deles se
revelaram, podemos dizer que, dentro de uma concep¢do hegeménica de Mundo do
Samba, as escolas da Intendente seriam tomadas diante de um papel residual e
relacionadas a um passado ja experenciado por aquelas que na Sapucai desfilam, leia-se
estagio ja superado, uma etapa ja cumprida. Por esse olhar, conviveriam no mesmo tempo
social, desenvolvidos, na Sapucai e subdesenvolvidos, na Intendente.

Ao mesmo tempo, e tomando uma perspectiva de cultura que ndo necessariamente
seria mero reflexo de uma superestrutura, mas, também, da consciéncia pratica que os
agentes culturais tém sobre suas praticas culturais, foi possivel apreender que ndo apenas
de formas residuais viveria a Intendente. Existiriam também solucdes emergentes nos
processos de saber-fazer uma escola de samba nos grupos de acesso, emergéncia essa que
propicia estratégias de articulacdo e rearticulacdo, invencdo e reinvencdo daguelas
tradicdes a partir das possibilidades daquele local, sejam elas experiéncias visuais,
musicais ou estruturais daquele local que, de forma alternativa, acabam por questionar o
enclave cultural ora existente. Sob o prisma do desenvolvimento local, e para além de seu
papel residual, os Grupos de Acesso que ali desfilam configuram importante recurso para
a realocacgdo do lugar social denominado como suburbio para além de seu estigma, de
forma a realocar ndo apenas o conceito de Mundo do Samba, mas também reconhecendo
sua diversidade cultural. Tal qual em Barros (2008), é preciso que a articulacdo entre
cultura, diversidade e desenvolvimento implique modelos dindmicos para se enfrentar os

desafios, 0 que requer, portanto, toda uma dialética em torno destes conceitos.



128

Em tais proposic¢des, assim como em todas as outras ndo alcancadas por nosso
enredo, importante é refletir sobre as politicas destinadas aos Grupos de Acesso e suas
alternativas de geragdo de renda. Somos carentes também da memoria e da historiografia
destes grupos, assim como suas possibilidades de reconhecimento patrimonial ndo s6 do
Mundo do Samba, mas de toda uma cultura urbana que ja ndo cabe mais — nem no Centro
inspirado em Paris, nem nas praias da Zona Sul — mas que também pode n&o se abrigar
no ingénuo conceito — quando ndo subalterno — de cultura popular. Por fim, importante
que as politicas publicas, formas de dar direito a ter direitos — e dar acesso a quem precisa
de acesso — considerem ndo apenas as somas econdémicas, mas também as subtracdes que
delas decorrem — de saberes, fazeres ou modos de ver o mundo.

Se diante de nossas estruturas de sentimento j& estamos acostumamos a ver 0s
Grupos de Acesso como estagios a serem percorridos rumo a plenitude cultural, talvez
estejamos deixando pelo caminho importantes pistas sobre como Desenvolvimento e
Cultura - para alem de seus debates hierarquizadores e economicistas — relacionam-se
diretamente aos problemas de nosso espaco-tempo, assim como nossa diversidade e a
forma como lidamos com ela.

No momento em que fechamos este trabalho, os érgdos de imprensa anunciam a
reducéo da subvencio destinada as escolas de samba da cidade®3. Muitos, neste momento,

99
1

acusam as escolas de samba de terem “se fechado na Sapucai” e se “divorciado” do povo
carioca e que, por isso mesmo, teriam perdido sua popularidade para fazer jus ao
recebimento da subvengdo®>*. Resta-nos saber de quais escolas falam, assim como do que
entendem por Mundo do Samba. Enquanto falam, escrevem, pesquisam e publicam, e do
outro lado da fronteira em que permanecem sentados, a Intendente e os seus Grupos de
Acesso continuam fazendo o seu “Carnaval do Povo”, suas calgadas permanecem abertas
e, enquanto os dias de folia ndo chegam, quem chegar na Unidos da Ponte ouvira os
mesmos sambas de quando a escola estava naquele que, de fato, considerava o seu lugar:

E eles verdo a Deus, nos sonhos que fizeram o seu sonhar.
E eles verdo a Deus, razéo de todo o seu imaginar.

Mazinho, Ambroésio e Renatinho. Unidos da Ponte, 1983.

%3 Disponivel em: <https://brasil.elpais.com/brasil/2017/06/15/cultura/1497557739_810021.html.> Acesso
em: 16/06/2017

% Disponivel em: < http://www.srzd.com/colunas/rachel-valenca/por-que-nao-somos-mais-tao-amados/>
Acesso em: 21/06/2017



129

REFERENCIAS

ADORNO, Theodor W.; HORKHEIMER, Max. Dialética do esclarecimento. Rio de
Janeiro: Zahar, 2006.

ARAUJO, Eugénio. Valorizando a batucada: um estudo sobre as escolas de samba
cariocas dos Grupos de Acesso C, D e. Tese de Doutorado. Tese de doutorado

apresentada ao Programa de P6s-Graduacdo em Artes Visuais, EBA/UFRJ, 2008.

. Vida e morte das pequenas escolas de samba: uma aproximacgéo

historica e antropoldgica das escolas dos grupos de acesso “C”, “D” e “E” do Rio de

Janeiro. Textos escolhidos de cultura e arte populares, v. 6, n. 1, 20009.

ARAUJO, Hiram. A cartilha das escolas de samba. Rio de Janeiro: Ed. Clube de
Autores, 2012.

ARRIGHI, Giovanni. A llusédo do Desenvolvimento. Petrdpolis. Vozes, 1997.

BARBIERI, Ricardo J. O. Conflito e Sociabilidade em uma pequena escola de samba: O
Académicos do Dendé da Ilha do Governador. Dissertacdo de Mestrado. Programa de Pos-
Graduagdo em Sociologia e Antropologia do Instituto de Filosofia e Ciéncias Sociais da

Universidade Federal do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro, 2010.

. Para brilhar na Sapucai: hierarquia e liminaridade entre as

escolas de samba. Textos escolhidos de cultura e arte populares, v. 7, n. 2, 2010.

BARROS, José Marcio. Diversidade cultural: da protecdo a promocao. Porto Alegre:
Auténtica, 2008.

BARROS, Maria Teresa Guilhon M. Blocos: Vozes e percursos da reestruturacgéo do
Carnaval de rua no Rio de Janeiro. Tese de Doutorado. Programa de Pos-graduagdo

em Histdria, Politica e Bens Culturais. Fundacao Getulio Vargas. Rio de Janeiro, 2013.

BAUMAN, Zygmunt. Danos colaterais: desigualdades sociais numa era global. Rio
de Janeiro: Zahar, 2013.

. Ensaios sobre o conceito de cultura. Rio de Janeiro: Zahar,

2012.



130

. Modernidade Liquida. Rio de Janeiro: Zahar, 2008.

. Vida para consumo: a transformacdo das pessoas em

mercadorias. Rio de Janeiro: Zahar, 2008.

BERMAN, Marshall. Tudo que é solido desmancha no ar: a aventura da

modernidade. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2007.
BOURDIEU, Pierre. A dominag&o masculina. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 2003.

. A economia das trocas simbdlicas. (Org. Sérgio Miceli). Sdo

Paulo: Perspectiva, 2015.

. A Miséria do Mundo. Petropolis: ed. Vozes, 1997.

. A producéo da crenga. Porto Alegre: ed. Zouk, 2006.

. Meditacdes pascalianas. Rio de Janeiro: Bertrand, 2001.

BRAUDEL, Fernand. O jogo das trocas. Civilizacdo material, economia e

capitalismo: século XV-XVIII. Séo Paulo, Martins Fontes, 2009.

BRENNEN, B. Sweat not melodrama: reading the structure of feeling in All the
President’s Men. Journalism: Theory, Practice and Criticism. v. 4, p. 113-131, 2003.
Disponivel em: < http://journals.sagepub.com/doi/abs/10.1177/1464884903004001444>
Acesso em: 25 jul. 2016.

CABRAL, Sérgio. As escolas de samba. O que, quem, como, quando e porqué. Rio
de Janeiro: Ed. Lazuli, 2011.

CANDEIA, Antonio; ARAUJO, Isnard. Escola de Samba Arvore que esqueceu a Raiz.
Rio de Janeiro: Lidador\SEEC, 1978.

CARNAVALESCO. Nova Associagao faz primeira reunido e acredita no resgate do
Grupo de Acesso. Disponivel em: < http://www.carnavalesco.com.br/noticia/nova-
associacao-faz-primeira-reuniao-e-acredita-no-resgate-do-grupo-de-acesso/12257>
Acesso em 16 de abril de 2017.



131

CARVALHO, Edgar de Assis. Cultura e Complexidade: um trajeto antropologico. In:
PIMENTA, C.AM.; MELLO, A.S. (Orgs.). Encruzilhadas da Cultura:
Desenvolvimento, Tecnologias e Sociedade. Taubaté: Cabral Editora, 2013.

CAVALCANTI, Maria L. V. C. Carnaval Carioca: dos bastidores ao desfile. Rio de
Janeiro: FUNARTE; UFRJ, 1994.

CERTEAU, Michel de. A Invengéo do Cotidiano. Petrdpolis, Vozes, 1994.

CEVASCO, Maria Elisa. Dez licdes sobre estudos culturais. Sdo Paulo: Boitempo,
2003.

CHALHOUB, Sidney. Trabalho, lar e botequim: o cotidiano dos trabalhadores no
Rio de Janeiro da Belle Epoque. Editora da Unicamp, 2001.

COELHO, Luciane Moutinho. O sambodromo d& samba?. O impacto de um grande
equipamento urbano na revitalizacdo da cidade nova, um bairro no Rio de Janeiro.

Tese de Doutorado. Faculdade de Arquitectura de Lisboa. 2009.

COSTA, Haroldo. 100 anos de carnaval no Rio de Janeiro. Sdo Paulo: Irmaos Vitale,
2001.

CRARY, Johnatan. Suspensfes da Percepcdo: Atencdo, Espetaculo e Cultura
Moderna. Séo Paulo: Ed. Cosac Naify, 2013.

CUNHA, Maria Clementina P. Ecos da Folia: uma histéria social do carnaval carioca
entre 1880 e 1920. S&o Paulo: Companhia das Letras, 2001.

DEBORD, Guy. A sociedade do espetaculo. Rio de Janeiro: Contraponto, 1997.

DIAS, Leo. Amin Khader estd vetado na Grande Rio. Disponivel em: <
http://blogs.odia.ig.com.br/leodias/2016/02/26/amin-khader-esta-vetado-na-grande-rio/>
Acesso em: 05 de abril de 2017.

DUARTE, Flavio. Playboy entrevista Jodosinho Trinta: Uma conversa franca com o
carnavalesco supercampedo sobre crime organizado, mulher na Presidéncia, paixdes e,

claro, escolas de samba. Disponivel em: < http://www.insideplayboybr.com/#!entrevista-

joosinho-trinta/crfx> Acesso em: 21 abr. 2016.



http://blogs.odia.ig.com.br/leodias/2016/02/26/amin-khader-esta-vetado-na-grande-rio/
http://www.insideplayboybr.com/#!entrevista-joosinho-trinta/crfx
http://www.insideplayboybr.com/#!entrevista-joosinho-trinta/crfx

132

ELIAS, Norbert. O Processo Civilizador: uma historia dos costumes - Vol. 1. Rio de
Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1993.

EMPRESA DE TURISMO DO MUNICIPIO DO RIO DE JANEIRO (RIOTUR). Em
2016, um carnaval de nameros olimpicos para o turismo carioca. Disponivel em:
<http://www.rio.rj.gov.br/web/riotur/exibeconteudo?id=5914149> Acesso em 30 de mar.
2016.

Os numeros do Carnaval 2017! Disponivel em: <

http://www.rio.rj.gov.br/web/riotur/exibeconteudo?id=6804023> Acesso em 27 de mar.
2017.

FARIAS, Edson. O desfile e a cidade: o carnaval-espetaculo carioca. Rio de Janeiro:
E-papers, 2006.

. O saber carnavalesco: criacdo, ilusdo e tradicdo no carnaval

carioca. Sociologia & Antropologia, v. 5, n. 1, p. 207, 2015.

FEATHERSTONE, Mike. Cultura de consumo e p6s-modernismo. Sdo Paulo: Studio
Nobel, 1995.

FENERICK, José Adriano. Nem do morro, nem da cidade: as transformacfes do
samba e a industria cultural. Tese de doutorado. Departamento de Historia. Faculdade

de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de Sdo Paulo. Sdo Paulo, 2002.

FERREIRA, Felipe. Escritos carnavalescos. Rio de Janeiro: Aeroplano Editora, 2012.

. Inventando carnavais. Rio de Janeiro: Ed. UFRJ, 2005.

. O livro de ouro do Carnaval Brasileiro. Rio de Janeiro: Ediouro,

2004.
. O marqués e o jegue. Rio de Janeiro: Ed. Altos da Gloria, 1996.

FILMER, Paul. A estrutura do sentimento e das formas sécio-culturais: o sentido de
literatura e de experiéncia para a sociologia da cultura de Raymond Williams.
Estudos de Sociologia, v. 14, n. 27, 2009.


http://www.rio.rj.gov.br/web/riotur/exibeconteudo?id=5914149

133

FREIRE, Libny Silva. Baile Charme: o Lugar Construindo ldentidade. Anais: 4°

Congresso Internacional de comunicagéo e consumo. Sao Paulo, 2014,

FROEHLICH, José Marcos. A (RE) Construcdo de Identidades e Tradigdes: o rural
como tema e cenario. In: AntroPolitica — Revista Contemporanea de Antropologia e
Ciéncia Politica. Niter6i, RJ, n® 14, pp. 117-132, 1° sem./2003.

FURTADO, Celso. Acumulagdo e criatividade. In: D’AGUIAR, Rosa Freire (Org.).

Essencial Celso Furtado. S&o Paulo: Companhia das Letras, 2013.

. Criatividade e dependéncia. Sdo Paulo: Companhia das Letras,

2011.

. Ensaios sobre cultura e o Ministério da Cultura. Rio de Janeiro:

Contraponto: Centro Internacional Celso Furtado de Politicas para o Desenvolvimento,
2012.

. Introducéo ao desenvolvimento. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 2000.

. O mito do desenvolvimento econdmico. Rio de Janeiro: Paz e Terra,

2001.

GALVAO, Walnice N. Ao som do samba: uma leitura do carnaval carioca. Sao Paulo:
Ed. Fundacdo Perseu Abramo, 2009.

GAULEJAC, Vincent de. Gestao como doenca social. Aparecida: Ideais e Letras, 2007.

GIDDENS, Antony. Consequéncias da Modernidade. Trad. Raul Fixer. Sdo Paulo:
Unesp, 1991.p.11.

GINZBURG, Carlo. O queijo e os vermes. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2006.

GLASER, Andre Luiz. Materialismo cultural. 236f. Tese de doutorado. Programa de

Pds-graduacdo em Letras. Universidade de S&o Paulo, Séo Paulo, 2008.
GOETHE, Johann W. El Carnaval de Roma. Barcelona: Alba Editorial, 2014.

GRAMSCI, Antonio. Os intelectuais e a organizacéo da cultura. 4 ed. Rio de Janeiro:

Civilizacéo Brasileira, 1982.



134

GRELLET, Fabio. Grande Rio acerta na aposta: lvete ¢ a sensa¢do da Sapucai.

Disponivel em: http://brasil.estadao.com.br/noticias/rio-de-janeiro,com-ivete-no-enredo-

e-na-comissao-de-frente-grande-rio-comeca-desfile,70001680825 Acesso em: 05 de
abril de 2017.

GUIMARAES, Helenise M. Carnavalesco, o profissional que “faz escola” no carnaval
carioca. Dissertacdo de mestrado apresentada a Escola de Belas Artes do Rio de Janeiro.
Rio de Janeiro: UFRJ, 1992.

HAGUETTE, Teresa M. F. Metodologias qualitativas na sociologia. 8 ed. Petropolis:
Vozes, 2001.

HALL, Stuart. A identidade cultural na pés-modernidade. 12 ed. Rio de Janeiro,
Lamparina, 1997.

HARVEY, David. Condicédo Pés-Moderna. Séo Paulo: Loyola, 1993.
HOBSBAWM, Eric. A invencéo das tradicGes. Sdo Paulo: Paz e Terra, 1997.
IANNI, Octavio. A ideia de Brasil moderno. Editora Brasiliense, 1992.

JORIO, Amaury; ARAUJO, Hiram. Escolas de samba em desfile: vida, paixao e arte.
Rio de Janeiro: GB, 1969.

KIFFER, Danielle; FERREIRA, Felipe. Isto faz um bem! As escolas de samba, a Coca-
cola e a “invasdo da classe média” no carnaval carioca dos anos 50. In: Textos escolhidos

de Cultura e Arte Populares, v. 12, n. 2, nov. 2015.

LEOPOLDI, José Savio. Escola de samba, ritual e sociedade. Petrdpolis: Ed. Vozes,
1978.

LIPOVETSKY, Gilles; SERROY, Jean. A estetizacdo do mundo: viver na era do

capitalismo artista. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2015.

LOPES, José Rogeério. Excluséo Social, Privacgdes e Vulnerabilidade: uma anélise dos
novos condicionamentos sociais. In: S&o Paulo em Perspectiva, S&o Paulo, Vol. 20, n°
1, p. 123-135, jan./mar. 2006.


http://brasil.estadao.com.br/noticias/rio-de-janeiro,com-ivete-no-enredo-e-na-comissao-de-frente-grande-rio-comeca-desfile,70001680825
http://brasil.estadao.com.br/noticias/rio-de-janeiro,com-ivete-no-enredo-e-na-comissao-de-frente-grande-rio-comeca-desfile,70001680825

135

. Resenha de A conveniéncia da cultura: usos da cultura na

era global. Horizontes Antropol6gicos, Porto Alegre, ano 15, n. 31, p. 331-335, jan. /jun.
20009.

. Tudo no mesmo lugar? Cultura e formacdes culturais na
globalizacdo. In: SOUZA, Cidoval M; SILVA, Luiz C.; COSTA, Antonio R. F. (Orgs.)
Local x Global: cultura, midia e identidade. Porto Alegre: Armazém Digital, 2009, 11-
34.

LOPES, Nei; SIMAS, Luis Antonio. Dicionario da historia social do samba. Rio de

Janeiro: Ed. Civilizacdo Brasileira, 2015.

MACIEL, Ana Paula Aratjo. Gestdo da qualidade dos servigos em eventos: uma
anélise comparativa do festival folclérico de Parintins/AM e do desfile das escolas
de samba do Rio de Janeiro/RJ através da técnica momento da verdade. Dissertacdo
de Mestrado. Universidade Federal do Rio Grande do Norte, 2015.

MAGALHAES, Luiz Ernesto. Inaugurada a Cidade do Samba. O Globo, Rio de Janeiro,
Secdo Rio, pag.13, 4 de setembro de 2005.

MARCONI, Marina de A.; PRESOTTO, Zélia M. N. Antropologia: uma introducao.
Sao Paulo: Atlas, 2007.

MORAES, Eneida de. A Histéria do Carnaval Carioca. Rio de Janeiro: Civilizagdo
Brasileira, 1958.

MUSSA, Alberto; SIMAS, Luiz A. Samba de Enredo: histéria e arte. Rio de Janeiro:

Civilizacdo Brasileira, 2010.

OLIVEIRA, Carlos Alonso B. Processo de industrializacéo: do capitalismo originario
ao atrasado. Sao Paulo: Editora UNESP, 2003.

ORTIZ, Renato. Cultura e desenvolvimento. Politicas culturais em revista, v. 1, n.1, p.
122-128, 2008.

. Mundializagéo: saberes e diferengas. S&o Paulo: Brasiliense, 2006.

PAMPLONA, Fernando. O encarnado e o branco. Rio de Janeiro. Nova Terra, 2013.



136

PAVAO, Fabio. A danca da identidade: os usos e significados do samba no mundo
globalizado. Tese de doutorado. Programa de Pos-graduacdo em Antropologia.
Universidade Federal Fluminense. Niteroi, 2010.

PIMENTA, Carlos A. M.; SILVA, Geraldo Camilo. Samba no pé, bandeira na mao: as
torcidas organizadas do samba e a espetacularizacdo do carnaval carioca. In: Anais.

Seminéario Nacional de Politicas Culturais e Ambientais. S&o Leopoldo, 2016.

PIMENTEL, Jodo. Marcadas para viver: a luta de cinco escolas de samba. Rio de

Janeiro: Verso Brasil, 2012.

PRESTES FILHO, Luiz Carlos. Cadeia produtiva da economia do carnaval. Editora
E-papers, 20009.

O maior espetidculo da Terra: 30 anos de

sambodromo. Rio de Janeiro: Editora Lacre, 2015.

QUEIROZ, Maria lIsaura Pereira de. Carnaval brasileiro: o vivido e o mito. Brasilia:
Ed. Brasiliense, 1992.

RODRIGUES, Ana Maria. Samba negro, espoliacio branca. Sdo Paulo: Hucitec, 1984.

SANDRONI, Carlos. Feitico decente: transformacdes do samba no Rio de Janeiro
(1917-1933). Rio de Janeiro: Zahar, 2001.

SANTOS, Myrian Sepulveda dos. Mangueira e Império: a carnavalizacdo do poder pelas
escolas de samba. In: Um século de favelas. Org: ZALUAR, Alba & ALVITO, Marcos.
Rio de Janeiro: Editora Fundacdo Getulio Vargas, 1998.

SANTOS, Milton. A Natureza do Espaco: Técnica e Tempo Razdo e Emoc¢ado. Séo
Paulo: Hucitec, 1996.

SILVA, Alvares da. Escolas de Samba. Revista O Cruzeiro. Rio de Janeiro: Editora O
Cruzeiro, ano XXVII, n°® 22, 12/03/1955, p. 7-16.

SILVA, Cristina da Conceicdo. O samba no Rio de Janeiro: elementos socializadores

dos grupos étnicos nos quintais de Madureira e Oswaldo Cruz. Dissertacdo de



137

Mestrado. Programa de P6s-graduacdo em Letras e Ciéncias Humanas. Universidade do

Grande Rio “Professor José de Souza Herdy”. Duque de Caxias, 2013.

SOUZA, Céssia Helena Glioche Novelli de. O desfile das escolas de samba na
televisdo: vinte anos de sambodromo. Trabalho de conclusdo de curso de Comunicagéo

Social. Universidade Estacio de Sa. Rio de Janeiro, 2004.

SOUZA, Ralf Ribeiro de. As representagdes subalternas dos homens suburbanos. In:
OLIVEIRA, Marcio P.; FERNANDES, Nelson da N. 150 anos de suburbio carioca. Rio
de Janeiro: Lamparina: FAPERJ: EQUFF, 2010.

TAKAKI, Emika; COELHO, Glauci. A experiéncia da Ac¢do Cultural Hip-Hop sob o
Viaduto de Madureira no Rio de Janeiro. Risco: Revista de Pesquisa em Arquitetura e
Urbanismo (Online), n. 8, p. 126-137, 2008.

TODOROV, Tzvetan. O homem desenraizado. Editora Record, 1999.

TURANO, Gabriel C.; FERREIRA, Felipe. Incbmoda vizinhanca: a Vizinha Faladeira e
a formagcéo das escolas de samba no Rio de Janeiro dos anos 30. In: Textos escolhidos
de Cultura e Arte Populares, v. 10, n. 2, nov. 2013.

TURETA, César; ARAUJO, Bruno F. V. B. Escolas de Samba: trajetorias, contradicoes
e contribuicBes para os estudos organizacionais. Organizacdes & Sociedade, v. 20, n.
64, p. 111-129, 2013.

TURCKE, Christoph. Sociedade excitada: filosofia da sensacdo. Campinas: Ed.
Unicamp, 2015.

VALENCA, Rachel. Carnaval: para tudo se acabar na quarta-feira. Rio de Janeiro:
Relume Dumaré- Rio Arte, 1996.

VIANNA, Hermano. O mistério do samba. Zahar, 1995.

WEBER, Max. A ética protestante e o espirito do capitalismo. Sdo Paulo: Martin
Claret, 2013.

WILLIAMS, Raymond. Cultura. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1992.

. Cultura e materialismo. S8o Paulo: Ed. UNESP, 2011.




138

. Marxismo e literatura. Rio de Janeiro: Ed. Zahar, 1979.

. O campo e a cidade: na historia e na literatura. S&o Paulo:

Companhia das Letras, 2011.

YUDICE, George. A conveniéncia da cultura: usos da cultura na era global. Belo
Horizonte: Editora UFMG, 2004.



APENDICE 1

139

Relacéo de sambas de enredo mencionados ao longo do trabalho

ESCOLA DE
ANO SAMBA ENREDO COMPOSITORES
Unidos de L. Co Batista do Parque, Totonho e

1981 Bangu E hoje, a historia do carnaval Marcos Job
1982 Cap”.ChOSOS de Moca bonita ndo paga Ratinho

Pilares

Império Bumbum Paticumbum Beto Sem Braco e Aluisio
1982

Serrano Prugurundum Machado
1982 Uniéo da llha E hoje Didi e Mestrinho
1982 Unidos da @) casamento de Dona Mazinho e Ambrésio

Ponte Baratinha

Unidos da x Mazinho, Ambroésio e

1983 Ponte E eles veréo a Deus Renatinho
1984 Em IScl)r:;a da 33, Destino D. Pedro 1l Guaré e Jorginho das Rosas
1984 Unidos de Vila | Pratudo se ac:flbar na quarta- Martinho da Vila

Isabel feira

Caorichosos de Almir Aradjo, Marquinhos
1985 pPiIares E por falar em saudade Lessa, Hércules Corréa,
Balinha e Carlinhos de Pilares

1987 Beija-flor As magicas luzes da ribalta Mazinho e Gilson Dr.
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Liberdade, liberdade, abra as

Niltinho Tristeza, Preto Joia,

1989 Imperatriz asas sobre nos! Vicentinho e Jurandir
1989 Unido da Ilha Carnaval, festa profana J. Brito e Bujdo
1990 Séo Clemente E 0 samba sambou Hellnho 107, Mais Velho,
Nino e Chocolate
Académicos da | Pra ndo dizer que ndo falei das Celso, Marquinho, Moacir
1992 .
Rocinha flores Alves e Marcos
1992 Império Fala Serrinha! A voz do morro Beto Sem Braco, Jangada,
Serrano Sou eu mesmo sim sinhor Maurigdo
Marauss que & maraués do Marcio André, Alvinho,
1993 Imperatriz ques que e marqu Aranha e Alexandre da
sassarico é fregués i
Imperatriz
1994 Portela Quando o samba era samba Wilson Cruz,,CIa_u dio Russo e
Ze Luiz
1995 Portela Gosto que me enrosco Noca da Portela, Colombo e
Gelson
Imperatriz Leopoldinense Jurandir, Dominguinhos do
. honrosamente apresenta L ;
1996 Imperatriz " . . Estacio, Demarco e Carlinhos
Leopoldina, a Imperatriz do .
‘e China
Brasil
1999 Mangueira O século do samba Adalbertcz, J_ocelmo ¢
Jer6nimo
.. Africas - Do berco real & corte Cléudio Russo, J.'Velloso,
2007 Beija-flor Gilson Dr e Carlinhos do

brasiliana

Detran




Relacéo de desfiles mencionados ao longo do 2° Setor
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ANO | SSTOLADE ENREDO EMISSORA
1984 Império Serrano Foi malandro é TV Manchete
1984 Mangueira Yés, nds temos Braguinha TV Manchete
1985 Unido da Ilha Um Herdi, uma Cangdo, um Enredo TV Manchete
1985 Estacio de Sa Chora chordes TV Manchete
1990 Império Serrano Historias ?:Vggzi? :riT?tSQLa d—EiLrJamn?elenda, UM | Rede Globo
1991 Estacio de Sa Brasil Brega e Kitsch Rede Globo
1991 Capg(izlf;(;zgs de Terceiro Milénio, em busca do juizo afinal Rede Globo
1992 Beija-flor H& um ponto de luz na imensiddo Rede Globo
1996 Unidos da Ponte As sombras da folia em alto astral Rede Globo
1998 Imperatriz Quase no ano 2000... Rede Globo
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1999 Portela De volta aos caminhos de Minas Gerais Rede Globo
. Dom Oba Il - Rei dos Esfarrapados,
2000 Mangueira Principe do Povo Rede Globo
2003 Grande Rio O nosso Brasil que Vale Rede Globo
« Boi Voador sobre o Recife: Cordel da
2004 Séo Clemente Galhofa Nacional Rede Globo
. A Cana que aqui se planta, tudo da... Até
2004 Salgueiro Energia. Alcool, o Combustivel do Futuro Rede Globo
Manda, Manaus, Amazonia, Terra Santa:
2004 Beija-flor alimenta o corpo, equilibra a alma e Rede Globo
transmite a paz
Um Grid conta a histéria: um olhar sobre a
" Africa e o despontar da Guiné Equatorial.
2015 Beija-flor Caminhemos sobre a trilha de nossa Rede Globo
felicidade
2017 Grande Rio Ivete do rio ao Rio Rede Globo
2017 Beija-flor A Virgem dos Léabios de Mel, Iracema Rede Globo
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Observag0es e entrevistas realizadas durante o trabalho de campo

TECNICAS
OCASIAO DATA LOCAL DE COLETA
DE DADOS
Caderno de
Feijoada da A.R.E.S. Vizinha Faladeira. campo,
1 09/01/2016 Rua da Gamboa, 345, Sto. Cristo, RJ registros
fotograficos
Caderno de
Desfile das escolas de samba do Grupo D. campo,
2 7/02/201 . .
07/02/2016 Av. Intendente Magalhdes, Campinho, RJ registros
fotogréficos
Caderno de
Desfile das escolas de samba do Grupo B. campo,
3 09/02/2016 Av. Intendente Magalh&es, Campinho, RJ registros
fotogréficos
Caderno de
Desfile das escolas de samba do Grupo E. campo,
4 13/02/2016 Av. Intendente Magalh&es, Campinho, RJ registros
fotograficos
Feijoada do Bicampeonato da A.R.E.S. Vizinha Caderno de
° 09/04/2016 Faladeira. Rua da Gamboa, 345, Sto. Cristo, RJ campo
Caderno de
Seminario “Que carnaval é este? O processo campo,
criativo na Intendente Magalhdes”. registros
0 16/06/2016 Auditério Cartola, Centro Cultural da fotograficos,
Universidade Estadual do Rio de Janeiro gravagdo de
Voz
Festa de lancamento do enredo do GRES Caderno de
7 19/06/2016 Académicos do Engenho da Rainha. CamDo
R. Maério Ferreira, 257, Engenho da Rainha, RJ P
3 97/07/2016 Reunido dos segmentos do GRES Caprichosos Caderno de

de Pilares. R. Faleiros, 1, Pilares, RJ

campo
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Caderno de
Roda de samba no GRES Unidos de Vila Santa campo,
9 31/07/2016 Tereza. Rua Ururai, 365, Rocha Miranda, RJ registros
fotograficos
10 11/09/2016 Ensaio do GRES Caprlc'hosos de Pilares. Caderno de
R. Faleiros, 1, Pilares, RJ campo
Caderno de
Final de samba do GRES Império Serrano. campo,
1 12/09/2016 Av. Min. Edgar Romero, 114, Madureira, RJ. registros
fotograficos
12 93/09/2016 Final de sa~mba do GRES Gato de Bonsucesso. Caderno de
R Séo Jorge, s/n, Bonsucesso, RJ campo
Caderno de
Ensaio do GRES Unidos de Vila Santa Tereza. campo,
13 25/09/2016 Rua Ururai, 365, Rocha Miranda, RJ registros
fotograficos
Final de samba do GRES Feiti¢o do Rio. Caderno de
14 20/11/2016 Rua da Gamboa, 345, Sto. Cristo, RJ campo
Final de samba do GRES Arrastdo de Caderno de
15 03/12/2016 Cascadura Camoo
R. Caetano da Silva, 700, Cascadura P
Festa de langamento do CD da Série B. Caderno de
16 16/12/2016 | Sambola Hall, Av. D. Helder Camara, 7775,
. campo
Piedade, RJ
Festa de langamento do CD das Séries C, D e E Caderno de
17 18/12/2016 | Quadra do GRES Paraiso do Tuiuti, Campo de Camoo
Sao Cristévao, 33, Sdo Cristovao, RJ P
Ensaio do GRES Unidos da Ponte Cii?;nz de
18 04/01/2017 | Av. Ana Brito da Silva, 92, Sdo Mateus, Sdo . PO,
o registros
Joao de Meriti .
fotograficos
Ensaio de bateria do GRES Sereno de Campo Caderno de
19 15/01/2017 Grande
campo

Av. D Sebastido P. 224, Campo Grande, RJ
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Caderno de
Ensaio do GRES Tupy de Bras de Pina campo,
20 21/01/2017 Viaduto de Brés de Pina, s/n, Bras de Pina, RJ registros
fotograficos
Ensaio de rua do GRES Unidos de Vila Santa Cac(ii:n(c)) de
21 | 03/02/2017 Tereza. . isfm's
Rua Ururai, 365, Rocha Miranda, RJ g e
fotograficos
Caderno de
Ensaio de rua do GRES Unidos da Ponte rceari];fr(c))’s
22 08/02/2017 | Av. Getulio de Moura, 247, Centro, Sdo Jodo de g o
. fotograficos,
Meriti -
registro de
video
Ensaio de rua do GRES Arrastéo de Cascadura Caderno de
23 1710272017 R. Caetano da Silva, 700, Cascadura campo
Visita ao barracdo da Tupy de Bras de Pina Caderno de
24 18/02/2017 Viaduto de Bréas de Pina, s/n, Bras de Pina, RJ campo
Caderno de
. campo,
o5 26/02/2017 Desfile das escolas de szjmba do G_rupo D. Av. registros
Intendente Magalhées, Campinho, RJ e
fotograficos,
filmagens
Caderno de
. campo,
26 97/02/2017 Desfile das escolas de s?mba do G_rupo C. Av. registros
Intendente Magalhées, Campinho, RJ e
fotograficos,
filmagens
Caderno de
. campo,
97 98/02/2017 Desfile das escolas de s?mba do G_rupo B. Av. registros
Intendente Magalhées, Campinho, RJ .
fotograficos,
filmagens
Caderno de
. . campo,
)8 02/03/2017 Apuracédo dos gleisflles dos grupos B, C, D registros
Terreirdo do Samba, RJ .
fotograficos,
filmagens
Caderno de
. campo,
29 04/03/2017 Desfile das escolas de samba do Grupo E. Av. registros

Intendente Magalhdes, Campinho, RJ

fotogréaficos,
filmagens




