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RESUMO

AGOSTINHO, Zilmar Luiz dos Reis. Apenas uma escola diferente: as taticas de
consolidacao dos Académicos do Salgueiro no carnaval carioca (1959-1965). 2024. 229 p.
Tese (Doutorado em Histdria). Instituto de Ciéncias Humanas e Sociais, Programa de Pos-
graduacao em Historia, Universidade Federal Rural do Rio de Janeiro, Seropédica, RJ, 2024.

O presente trabalho tem por objetivo principal analisar as a¢des do Grémio Recreativo Escola
de Samba Académicos do Salgueiro para se consolidar entre as principais escolas de samba no
periodo entre 1959 e 1965, aproveitando-se dos contextos da época e realizando a sua leitura,
que culminou no resgate de temas afro-brasileiros, entendendo, por sua vez, tais agdes como
taticas, como aquelas definidas por Michel de Certeau. Além disso, buscamos compreender os
motivos pelos quais essa agremiacao e seu carnavalesco Fernando Pamplona foram apontados
como 0s principais responsaveis por uma revolugdo estética e temdatica que pretensamente teria
modificado os padrdes dos desfiles que eram até entdo concebidos e apresentados pelas escolas
de samba do Rio de Janeiro. Nesse sentido, lancamos como hipotese que a chegada do artista e
esse resgate dos temas afro-brasileiros, além de ndo terem sido algo inédito, ndo significaram
necessariamente uma revolugdo, mas sim um momento em que mais uma das taticas que eram
recorrentes ao longo da historia das escolas de samba foi acionada, contribuindo para que os
Académicos do Salgueiro se consolidassem entre as trés grandes escolas de samba da época:
Portela, Estacdo Primeira de Mangueira e Império Serrano. Para tentarmos comprovar nossa
hipdtese e atingirmos nosso objetivo, recorremos a analise de obras, académicas ou ndo, que
contribuiram para solidificar a ideia de uma revolucdo salgueirense, bem como aquelas que
buscaram se contrapor a esse pensamento. Além disso, abordamos diversos jornais que
narraram o periodo entre 1950 e 1965, tentando encontrar de que maneiras perceberam aquele
momento da histdria das escolas de samba e de que forma narraram as tensdes e os conflitos
que surgiram. Por fim, exploramos as entrevistas e depoimentos concedidos pelas
personalidades que participaram ativamente daquele processo como forma de analisarmos
como compreenderam aquele momento.

Palavras-chave: Taticas, Académicos do Salgueiro, escolas de samba, revolu¢do tematica.



ABSTRACT

AGOSTINHO, Zilmar Luiz dos Reis. Just a different school: the consolidation tactics of the
Académicos do Salgueiro in the Rio carnival (1959-195). 2024. 229 p. Tese (Doutorado em
Histodria). Instituto de Ciéncias Humanas e Sociais, Programa de Pds-graduagdao em Historia,
Universidade Federal Rural do Rio de Janeiro, Seropédica, RJ, 2024.

The main objective of this work is to analyze the actions of the Grémio Recreativo Escola de
Samba Académicos do Salgueiro to consolidate itself among the main samba schools in the
period between 1959 and 1965, taking advantage of the contexts of the time and carrying out
this reading, which culminated in the rescue of Afro-Brazilian themes, understanding, in turn,
such actions as tactics, like those defined by Michel de Certeau. Furthermore, we seek to
understand the reasons why this association and its carnival artist Fernando Pamplona were
identified as the main responsible for an aesthetic and thematic revolution that allegedly
changed the standards of the parades that were until then conceived and presented by the samba
schools of Rio de Janeiro. In this sense, we hypothesize that the artist’s arrival and this recovery
of Afro-Brazilian themes, besides not being something new, did not necessarily mean a
revolution, but rather a moment in which another of the tactics that were recurrent throughout
the history of samba schools was activated, helping Académicos do Salgueiro to consolidate
itself among the three major samba schools of the time: Portela, Estacdo Primeira de Mangueira
e Império Serrano. To try to prove our hypothesis and achieve our objective, we resorted to the
analysis of works, academic or not, that contributed to solidifying the idea of a Salgueirense
revolution, as well as those that sought to oppose this thought. Besides, we approached several
newspapers that narrated the period between 1950 e 1965, trying to find out how they perceived
that moment in the history of samba schools and how they narrated the tensions and conflicts
that arose. Finally, we explored the interviews and testimonies given by personalities who
actively participated in that process as a way of analyzing how they understood that moment.

Keywords: Tactics, Académicos do Salgueiro, samba schools, thematic revolution.
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INTRODUCAO

Ao longo de sua historia, as escolas de samba do Rio de Janeiro passaram por processos
que moldaram suas caracteristicas, desde o final da década de 1920, quando alguns blocos
decidiram pela utilizacdo da nomenclatura como forma de se diferenciarem de seus congéneres
¢ angariar a simpatia do poder publico que desejava um carnaval pautado pela ordem e que via
os agrupamentos populares como uma constante ameaga.

Outro importante momento desse processo € encontrado ao longo da década de 1960,
escolhida por uma parte consideravel da literatura dedicada as escolas de samba como aquela
em que teria se configurado um processo de transformagdo que foi denominado de revolugao,
ou ainda, de revolucao estética e temdtica por passarem a ser apresentados enredos de tematica
afro-brasileira que supostamente seriam inéditos até entdo. Além disso, a presenca de artistas
plasticos com origem na Escola Nacional de Belas Artes! (ENBA) também foi apontada por
alguns autores como uma relagdo inédita até aquela década, cujos profissionais foram decisivos
para que as agremiacgdes passassem pela revolugao.

Entretanto, devemos primeiramente questionar se realmente esse processo que se
convencionou denominar de revolugdo foi tdo poderoso a ponto de modificar as estruturas dos
desfiles das escolas de samba. Ademais, devemos levar em consideragdo que a apresentacao de
tematicas afro-brasileiras nos desfiles das escolas de samba nao foi um pioneirismo do Grémio
Recreativo Escola de Samba (GRES) Académicos do Salgueiro porque outras agremiacdes ja
haviam trabalhado alguns anos antes com enredos que gravitavam em torno desse tema. Mais
ainda, a relacdo entre as escolas de samba e a ENBA nao teve o seu inicio na década de 1960,
mas ja em décadas anteriores, ainda que esses artistas possam ter realizado apenas algumas
etapas da concepc¢do do desfile, como por exemplo, a elaboragdo das alegorias. Por fim,
identificamos que nao houve uma mudancga substancial nos enredos das escolas de samba ao
longo dos anos 1960, tendo a maioria delas se mantido fiéis a tematica considerada mais
tradicional pela bibliografia, ou seja, aquela que procurava homenagear as personalidades e
fatos da historia brasileira.

Nesse sentido, entendemos que a tematica apresentada pelos Académicos do Salgueiro

mediante o trabalho encabegado pelo entdo cendgrafo do Theatro? Municipal do Rio de Janeiro

! Atualmente Escola de Belas Artes, vinculada a Universidade Federal do Rio de Janeiro. Aqui demos preferéncia
por denominé-la de Escola Nacional de Belas Artes porque foi assim chamada até 1965, marco final do nosso
trabalho.

2 Embora gramaticalmente incorreto, preferimos aqui grafar o nome da mesma forma que a fundagao que o mantém
o faz.
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(TMRJ), Fernando Pamplona®, significou mais uma das taticas entre varias outras
desenvolvidas pelas escolas de samba ao longo de seu processo de formacdo e
institucionalizagdo. Além disso, acreditamos que o diferencial da agremiacdo do bairro da
Tijuca perante as suas concorrentes foi o de ter realizado uma leitura dos contextos que se
apresentaram ao longo da década de 1950, que culminou em um resgate dos temas afro-
brasileiros, que ndo tendo representado uma mudanga de paradigma, significou uma nova forma
de apresentagdo desses enredos.

Portanto, acreditamos que o periodo compreendido entre 1959 e 1965 foi aquele em que
os Académicos do Salgueiro dispuseram de taticas que auxiliaram na sua consolidacdo entre as
demais agremiagdes, principalmente entre as outras trés grandes escolas de samba, Portela,
Estacdo Primeira de Mangueira e Império Serrano.

Optamos aqui por trabalhar a partir das nogdes de taticas e estratégias desenvolvidas por
Michel de Certeau®, pois entendemos que elas oferecem importantes subsidios para
compreendermos as relagdes entre as escolas de samba do Rio de Janeiro e outras institui¢des.
Sendo assim, Certeau, com o objetivo de compreender as operagdes do individuo comum, a
quem ele chama de homem ordinario, estabelece uma diferencia¢do entre dois modelos de
acdes. O primeiro, que ele denomina de estratégia, ¢ posto em marcha pelas instituicdes
consolidadas da sociedade, como a Igreja, o sistema educacional, o Estado etc. e que se
configuram como dominantes; ¢ o segundo modelo, que ele chama de tatica, ¢ a maneira pela
qual o homem ordinario responde aos designios dessas instituigdes consolidadas,
ressignificando-os ao seu modo e produzindo a sua propria cultura. Logo, entendemos as
escolas de samba do Rio de Janeiro como agrupamentos formados por esses homens ordinarios
que buscaram ao longo de sua existéncia ressignificar as agdes perpetradas por aquelas
instituicdes consolidadas, sobretudo o Estado, o que ndo foi diferente com o GRES Académicos
do Salgueiro, que desenvolveu diversas taticas aproveitando-se dos contextos que se
apresentaram ao longo da década de 1950 para se consolidar entre as grandes escolas de samba
na década de 1960.

Para cumprirmos os objetivos propostos para a tese, analisamos varias obras,
académicas e ndo académicas, que versam sobre o especifico momento da década de 1960
denominado de revolugdo estética e tematica, dedicando especial atengdo as obras escritas pelos

jornalistas Sérgio Cabral e Haroldo Costa, provavelmente os maiores divulgadores dos

3 Fernando Augusto da Silveira Pamplona (Rio de Janeiro/RJ, 28/09/1926 — Rio de Janeiro/RJ, 29/09/2013).
Cendgrafo, professor e carnavalesco.
4 CERTEAU, Michel de. A invencdo do cotidiano: artes de fazer. 3. ed. Petrépolis: Vozes, 1998.
12



Académicos do Salgueiro como pioneiros na tematica ¢ de Fernando Pamplona como o seu
idealizador.

Além disso, de fundamental importancia para compreendermos 0s processos em questao
foi a utilizagdo de periodicos, todos eles disponiveis na Hemeroteca Digital da Biblioteca
Nacional, que se dedicaram a narrar os preparativos e os desfiles ocorridos tanto da década
privilegiada em nossa analise, bem como da década anterior. Concentramo-nos principalmente
sobre o Jornal do Brasil e o Diario de Noticias por entendermos que eram jornais de grande
circulacao e que se dedicavam a dar ampla cobertura ao carnaval carioca. Somados a esses dois
periddicos, trabalhamos, com menor constancia, também com o Correio da Manha, Diario
Carioca, O Jornal e A Noite, privilegiando o periodo de janeiro a marco entre os anos de 1950
e 1965 por identificarmos que era nesse espago de tempo que as noticias sobre o carnaval
ocorriam com maior frequéncia, ainda que tenhamos nos utilizado de reportagens de outros
meses quando ndo encontravamos as respostas para os nossos questionamentos no trimestre ao
qual demos preferéncia.

Devemos salientar aqui que a utilizacao dos jornais como fonte de pesquisa no Brasil
comecou a ganhar forga a partir da década de 1970, ndo obstante a imprensa gozar de prestigio
perante a sociedade, pois os periddicos ndo eram vistos como uma fonte adequada para o
trabalho historiografico porque seriam elaborados de acordo com os interesses e paixdes de
seus produtores.®

Ao longo dos anos, a imprensa passou a ter reconhecida a sua importancia enquanto
fonte para a andlise dos discursos presentes em um determinado momento histérico e como

objeto de pesquisa:

[...] autilizagdo da imprensa como fonte ndo se limita a pesquisar um ou outro
texto isolado, por mais importantes que sejam, mas antes requer uma analise
detalhada do seu lugar de inserg¢do e delineia uma abordagem que faz da
imprensa, fonte e objeto de pesquisa a0 mesmo tempo.®

Logo, devemos ter em mente que o texto escrito nos jornais foi produzido com algum
tipo de interesse, visando atingir um publico e um objetivo e que, assim como a fonte oral, ele
também ¢ a construcao de um discurso factual, cabendo ao historiador a analise de tal discurso,

afastando-se da busca por uma “verdade”.

5> ALVES, Fabio Lopes; GUARNIERI, Ivanor Luiz. A utilizagdo da imprensa escrita para a escrita da historia:
didlogos contemporaneos. Revista Brasileira de Ensino de Jornalismo, v. 1, n. 2, p. 1-21, jul./dez. 2007.
® 1bid. p. 12.
13



Outra fonte primordial para o nosso trabalho foi aquela presente na colegdo intitulada
Depoimentos para a posteridade, criada pelo Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro
(MIS). Produzida a partir de 1966 com o objetivo de resgatar a memoria da cultura brasileira
mediante entrevistas com artistas de diversos segmentos (cantores, atores, musicos, artistas
plasticos, entre outros), a colecdo possui um acervo aproximado de mil itens. Nesse sentido,
escolhemos ouvir para a nossa tese os depoimentos daquelas que eram consideradas as quatro
grandes agremiacdes do carnaval carioca: Portela, Estacdo Primeira de Mangueira, Império
Serrano e Académicos do Salgueiro, todos eles concebidos ao longo do biénio 1967-1968, ou
seja, em um marco temporal bastante proximo ao que se convencionou chamar de revolugao
tematica e estética, buscando saber se para os membros dessas escolas de samba houve de fato
um movimento que tenha significado uma mudanca tdo efetiva a ponto de merecer a
nomenclatura de revolugdo. Como ndo identificamos nesses depoimentos algo que pudesse
esclarecer nosso questionamento, resolvemos verificar no segundo depoimento dos
Académicos do Salgueiro, colhido em 1984, elementos que pudessem encaminhar algumas
respostas, tomando o devido cuidado em sua analise, pois 0 mesmo foi conduzido por Haroldo
Costa, um dos maiores entusiastas da “revolucao salgueirense”, e contou com a participacao do
carnavalesco Fernando Pamplona, aquele que segundo a maior parte da bibliografia iniciou o
processo.

Além desses, procuramos analisar outros dois depoimentos de agremiagdes
carnavalescas para tentarmos compreender como elas visualizaram (e se enxergaram) as
mudangas ocorridas ao longo da década de 1960. O primeiro desses documentos foi elaborado
em 1968, concedido por integrantes das trés principais grandes sociedades (Clube dos
Democraticos, Tenentes do Diabo e Fenianos), cuja nossa escolha se deveu ao fato de
considerarmos que essas agremiagdes tiveram o inicio da perda na preferéncia da cobertura
jornalistica e do publico a partir do fim da década de 1950, dando lugar as escolas de samba,
processo que se tornou derradeiro na década seguinte. O outro depoimento foi aquele concedido
por membros do Grémio Recreativo de Arte Negra e Escola de Samba (GRANES) Quilombo,
agremiacao surgida em 1975 cuja importancia para o nosso trabalho reside no fato de que sua
criacdo foi um contraponto as caracteristicas, iniciadas na década de 1960, apresentadas pelas
escolas de samba da época e que eram vistas por seus fundadores como uma deturpagao dessas
agremiagdes.

Elegemos outros dois depoimentos que consideramos fundamentais para

compreendermos os processos aqui estudados, que foram aqueles concedidos por Nelson de

14



Andrade’ e Fernando Pamplona. Nelson de Andrade ¢ um personagem importante no histdrico
das escolas de samba que iniciou sua aproximagao dessas agremiagdes pelo fato de ser morador
do bairro da Tijuca, na mesma rua onde se encontrava a sede do GRES Deixa Malhar?,
passando, posteriormente, a ter contato com integrantes das agremiacdes que formaram os
Académicos do Salgueiro, participando efetivamente dela a partir de 1954, exercendo os cargos
de diretor, presidente e também de autor dos enredos da agremiacdo, na qual permaneceu até
1961, quando se dirigiu ao GRES Portela, onde também exerceu o cargo de presidente.
Entretanto, avaliamos que o mais importante para o nosso trabalho diz respeito ao fato de que
parte consideravel da bibliografia atribui a ele a acdo de ter levado o “elemento branco” para o
samba ao convidar Fernando Pamplona para conceber o desfile do Salgueiro de 1960,
contribuindo, assim, para que o que se convencionou denominar de revolugdo temadtica e
estética acontecesse. Ja o depoimento de Fernando Pamplona se torna importante porque, sendo
naquela época o cenografo do TMRJ e tendo participado da comissdo julgadora dos desfiles em
1959, recebeu o convite de Nelson de Andrade para preparar o carnaval dos Académicos do
Salgueiro, posteriormente tendo sido atribuida a ele a responsabilidade de desencadear
mediante o seu trabalho uma revolugao estética e tematica, levando ao conhecimento do publico
historias até entdo pouco contadas, que teriam transformado a maneira pela qual as escolas de
samba do Rio de Janeiro passaram a desenvolver os seus enredos ao longo de suas
apresentacdes no carnaval. Interessante apontar aqui que, em primeiro lugar, o depoimento de
Nelson de Andrade foi mediado por Sérgio Cabral e por Juvenal Portella, criticos contumazes
da presenca e da pretensa intervencdo de membros da cultura erudita em uma manifestacdo da
cultura popular, acusando o ex-dirigente de ser um dos responsaveis pelo evento. Por fim, o
depoimento de Fernando Pamplona foi concedido ja em 2001, quando a ideia de uma
“revolucdo salgueirense” ja estava consolidada, cabendo ao carnavalesco narrar os
acontecimentos sem sofrer qualquer questionamento sobre o seu trabalho, o que ndo diminuiu
a importancia da fonte para a nossa pesquisa.

Além dessas fontes orais, para aprofundamento de nossa analise, elencamos também
algumas entrevistas concedidas pelos personagens privilegiados aqui, tais como, Fernando

Pamplona, Sérgio Cabral e Haroldo Costa, além de documentarios que trataram sobre o

7 Nelson de Andrade (Rio de Janeiro/RJ, 08/10/1919 — Rio de Janeiro/RJ, 29/10/2005). Comerciante e ex-
presidente do GRES Académicos do Salgueiro e do GRES Portela.

8 Agremiacéo fundada, ainda como bloco, em 1934, por Eldi Antero Dias, sambista e lider sindical. Para maiores
detalhes sobre a importancia dessa agremiacao, indicamos o seguinte trabalho: SILVA, Sormani da. Escola de
Samba Deixa Malhar: batuques e outras sociabilidades no tempo de Mano El6i na Chécara do Vintém entre 1934
e 1947. 2014. 80 f. Dissertacdo (Mestrado em RelacBes Etnicorraciais) — Centro Federal de Educacio
Tecnologica Celso Suckow da Fonseca, Rio de Janeiro, 2014.
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momento denominado de “revolugdo salgueirense” disponiveis em plataformas de video na
internet intitulados Fernando Pamplona: personalidade, revolugao e arte; Fernando Pamplona:
um nome na histéria da cultura carioca; € Roda de conversa Sal60, sendo este ultimo um projeto
que resgata fatos dos sessenta anos dos Académicos do Salgueiro. Utilizamos também aqui duas
entrevistas para a nossa dissertagdo de mestrado, concedidas por Maria Aliano (Dona
Caboclinha) e por Djalma de Oliveira Costa (Djalma Sabia), mas que de igual maneira
consideramos importantes para a tese por apresentarem elementos que nao foram discutidos no
primeiro trabalho.

Devido a escolha por trabalhar com fontes orais, guiamos nosso trato metodoldgico na

sua analise utilizando as reflexdes de Henry Rousso sobre a memoria:

A memoria, no sentido basico do termo, ¢ a presenca do passado. [...] A
memoria, para prolongar essa defini¢cdo lapidar, ¢ uma reconstrugdo psiquica
e intelectual que acarreta de fato uma representacdo seletiva do passado, um
passado que nunca ¢ aquele do individuo somente, mas de um individuo
inserido num contexto familiar, social, nacional. Portanto, toda memoria €, por
defini¢do, “coletiva”, como sugeriu Maurice Halbwachs.®

Portanto, os entrevistados podem sempre selecionar aquilo que querem dizer,
enaltecendo os feitos da presenga do carnavalesco no universo das escolas de samba, as
primeiras vitdrias sob o comando desses profissionais, bem como relativizando as criticas que
surgiram a sua presenga ¢ até mesmo criticando aqueles que eram contra o seu trabalho nas
agremiagdes. Mais ainda, torna-se necessario também analisar com cuidado os depoimentos e
entrevistas que vao de encontro a presenca do carnavalesco, sob o risco de compreendermos as
escolas de samba e os segmentos populares que as criaram como vitimas de um processo de
interferéncia de uma cultura erudita numa manifestagao cultural popular.

Ainda que o trabalho com as fontes orais apresente essas ressalvas, a escolha por elas
ndo invalida o trabalho historiografico, pois de acordo com Michael Pollak, assim como a

memoria € uma constru¢ao, o documento escrito também o é:

Se a memoria € socialmente construida, é 6bvio que toda documentagdo
também o é. Para mim, ndo ha diferenca fundamental entre fonte escrita e
fonte oral. A critica da fonte, tal como todo historiador aprende a fazer, deve,
a meu ver, ser aplicada a fontes de tudo quanto ¢ tipo. Desse ponto de vista, a

® ROUSSO, Henry. A memdria ndo é mais o que era. In: FERREIRA, Marieta; AMADO, Janaina (org.). Usos &
abusos da histéria oral. 8. ed. Rio de Janeiro: Editora FGV, 2006. Cap. 7, p. 93-101. p. 94.
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fonte oral é exatamente comparavel a fonte escrita. Nem a fonte escrita pode
ser tomada tal e qual ela se apresenta.®

Entretanto, sabemos que, muitas vezes, as fontes orais ndo sdo suficientes para
responder as questdes que se apresentam ao longo de nossa pesquisa. O trabalho historiografico
deve, de acordo com Beatriz Sarlo!!, conjugar as duas fontes: a oral e a escrita, pois, para ela,
reconstruir uma histéria somente através da memoria nao ¢ algo satisfatorio. Tal reconstrugao
deve ser feita em conjunto com as fontes escritas que refletem o movimento das ideias na
Historia.

Por fim, buscamos também utilizar imagens do Fundo do Correio da Manha disponiveis
no Sistema de Informacgdes do Arquivo Nacional (SIAN), bem como dos arquivos pessoais de
Helenise Guimaraes e da Liga Independente das Escolas de Samba do Rio de Janeiro (LIESA),
por considerarmos importantes para compreendermos de que forma os carnavais da década de
1950 se configuravam e se na década seguinte a revolucao que foi propagada por parte da
bibliografia estaria representada por essas imagens.

Portanto, com o intuito de comprovarmos as nossas hipdteses e atingirmos 0s nossos
objetivos, escolhemos redigir a nossa tese em quatro capitulos. O primeiro capitulo, intitulado
O carnaval carioca em desfile na década de 1950, tem por objetivo principal realizar uma
analise do carnaval da década de 1950 como aquele em que se daria o inicio do processo em
que as escolas de samba passam a ter a preferéncia do publico e da imprensa especializada em
detrimento das grandes sociedades e dos ranchos carnavalescos.

No periodo em questdo, conviviam diversas manifestagdes carnavalescas que
desfilavam ao longo dos quatro dias festivos, entre elas as grandes sociedades, os ranchos
carnavalescos, as escolas de samba, os frevos e os blocos. Identificamos em um primeiro
momento que a cobertura jornalistica do Jornal do Brasil e do Didrio de Noticias era quase
toda voltada aos preparativos das grandes sociedades e dos ranchos carnavalescos, cabendo as
outras agremiacdes apenas algumas breves noticias e notas. Entretanto, esse panorama comegou
a se modificar a partir do final do periodo, mais precisamente entre 1956 e 1957, quando a
cobertura jornalistica comeca a oferecer um espago cada vez maior as escolas de samba, o que
denotou uma inversao da preferéncia que se pode explicar pela conclusao de um processo de

decadéncia que as grandes sociedades e os ranchos carnavalescos vinham sofrendo alguns anos

10 POLLAK, Michael. Memodria e identidade social. Estudos histéricos, Rio de Janeiro, v. 5, n. 10, p. 200-215,
1992. p. 207.
11 MOTA, Denise. Chega de subjetividade: entrevista de Beatriz Sarlo. Tropico, Sdo Paulo, 29 abr. 2006.
Disponivel em: <http://pphp.uol.com.br/tropico/html/textos/2735,1.shl >. Acesso em: 12 fev. 2018.
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antes, mas sem um consenso entre os autores sobre que motivos levaram a esse declinio. Além
disso, como a década de 1960 foi apontada por alguns autores como aquela em que foi iniciado
um processo de valorizagao dos aspectos visuais em detrimento daqueles mais diretamente
ligados ao samba, sobretudo por conta dos artistas plasticos que chegaram ao Salgueiro
oriundos da ENBA. Para averiguarmos se de fato passou a se configurar uma preferéncia pela
visualidade, buscamos identificar o que as comissdes julgadoras avaliavam ao longo da década
de 1950, quem eram esses personagens € quais eram as suas ocupagoes. Fato ¢ que, apesar de
a década de 1960 ter sido indicada como aquela em que ocorreu uma mudanga no foco que
passou a ser direcionado para a visualidade dos desfiles, ja na década de 1950 esses aspectos
eram valorizados.

Portanto, essa pretensa valorizacdo (ndo confirmada em nossa andlise) dos aspectos
visuais iniciada a partir da chegada de alguns artistas da ENBA que, teoricamente, inaugurou
uma revolugdo estética e tematica nos desfiles das escolas de samba, encontrou bastante eco
nas palavras de alguns autores. Portanto, elegemos para o segundo capitulo, intitulado Os
intérpretes do samba, os livros e entrevistas concedidas pelos jornalistas Sérgio Cabral e
Haroldo Costa, que, acreditamos, como Guilherme Faria'?, foram, de distintas maneiras, os
maiores divulgadores da “revolucdo salgueirense”. Buscaremos, assim, compreender como
esses dois autores enxergaram aquele momento historico das escolas de samba do Rio de
Janeiro, escolhendo Fernando Pamplona e o Salgueiro como os responsaveis por uma revolugao
e, mais do que isso, entender os motivos pelos quais Cabral e Costa realizaram tal escolha. Além
disso, temos como objetivo para o capitulo analisar de que formas as obras dos dois jornalistas
influenciaram outros trabalhos que também divulgaram a ideia de uma revolugdo tematica
inaugurada pelo cenografo e pela agremiagao do bairro da Tijuca.

A partir dessa andlise, se houve um trabalho revolucionario, o terceiro capitulo, cujo
titulo € A compreensado da produgdo do carnaval a partir da “revolugdo”, versa sobre as formas
pelas quais esse processo passou a ser compreendido, analisando que circunstancias especificas
do periodo levaram a chegada desses artistas aos Académicos do Salgueiro e quais foram as
repercussoes sobre seu trabalho, visto por alguns como uma interferéncia de representantes da
cultura erudita em uma manifestacdo da cultura popular. Mais ainda, se a presenga desses
profissionais ligados a ENBA foi compreendida por muitos autores como um processo que

desencadeou uma revolucao nos desfiles das escolas de samba do Rio de Janeiro, temos também

12 FARIA, Guilnerme José Motta. O GRES Académicos do Salgueiro e as representacdes do negro nos desfiles
das escolas de samba nos anos 1960. 2014. 294 f. Tese (Doutorado em Histdria) — Instituto de Ciéncias Humanas

e Filosofia, Universidade Federal Fluminense, Niteroi, 2014.
18



como objetivo no capitulo analisar de que forma os contrapontos a esse movimento se
manifestaram.

Por fim, o quarto e ultimo capitulo, 4 configura¢do do carnaval do IV Centendrio, tem
por objetivo compreender como o desfile de 1965, dedicado a festejar os quatrocentos anos de
fundac¢do do Rio de Janeiro, configurou-se como um cortejo que consagrou uma nova forma de
apresentacdo que ndo podemos chamar de revolugdo porque ndo necessariamente passou a
servir de exemplo para outras agremiagdes como uma parte consideravel dos autores
compreende o processo. Acreditamos, sim, que o diferencial do trabalho de Fernando Pamplona
nos Académicos do Salgueiro foi a realizacdo de uma leitura dos contextos que se apresentavam
naquele periodo, o que significou uma tatica que teve seu marco final no carnaval do IV

Centenario.
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CAPITULO I — O CARNAVAL CARIOCA EM DESFILE NA DECADA
DE 1950

Quando se fala sobre o processo de transformacao dos desfiles das escolas de samba do
Rio de Janeiro, diversas obras, académicas ou ndo, apontam a década de 1960 como o periodo
determinante para que essas agremiagdes tomassem uma nova configuracdo, o que muitos
passaram a chamar de revolugao estética e tematica, sobretudo a partir da chegada de Fernando
Pamplona aos Académicos do Salgueiro que seria o responsavel por apresentar de maneira
inédita temas ligados diretamente a cultura e a histdria afro-brasileira.

Seria, entdo, a década de 1960 o periodo em que as escolas de samba cariocas passariam
— ou comegariam — a dominar a preferéncia do publico nos cortejos carnavalescos da cidade,
ganhando maior destaque da cobertura jornalistica especializada. Entretanto, os trabalhos que
se dedicam a andlise dessas transformacgdes nao se debrucam em compreender as caracteristicas
do carnaval da década anterior, pois entendemos que se houve uma visdo de que uma mudanga
de paradigmas acontecera, obviamente essa visao foi feita de maneira comparativa ao que havia
sido apresentado até aquele momento.

Além disso, devemos ter em mente que mesmo na década de 1960, as escolas de samba
ndo eram as Unicas manifestacdes culturais a ocuparem os espagos da folia carioca, que contava
também, por exemplo, com os desfiles das grandes sociedades, dos ranchos carnavalescos e dos
frevos, todos fazendo parte do calendario oficial da cidade do Rio de Janeiro e,
consequentemente, recebendo as subvengdes para que realizassem os seus desfiles, disputando
a preferéncia popular e da cobertura da imprensa especializada. Logo, se durante a década de
1960 as escolas de samba ja se destacavam nessa disputa pela primazia, o mesmo nao acontecia
na década anterior, na qual as grandes sociedades e os ranchos carnavalescos eram os preferidos,
pelo menos por parte da imprensa dedicada ao carnaval. Portanto, cremos que ¢ na década de
1950 que sdo apresentadas as condig¢des para que as escolas de samba comecem a se destacar
em relacdo as grandes sociedades e aos ranchos carnavalescos, tornando-se as principais
atragdes do carnaval carioca.

Portanto, o objetivo do presente capitulo ¢ analisar o carnaval da década de 1950 como
aquele em que se inicia um processo em que as escolas de samba passam a contar com a
preferéncia do publico e da cobertura da imprensa especializada na cobertura carnavalesca em
detrimento das grandes sociedades e dos ranchos carnavalescos. Além disso, tentaremos

compreender a partir da anélise de dois periddicos — Jornal do Brasil e Diario de Noticias —
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como foi construida uma narrativa acerca dos desfiles da década de 1950, estabelecendo as
semelhancas e diferengas em seus discursos. Por fim, se houve uma mudanga de padrdo nos
desfiles das escolas de samba a partir da década de 1960, levando a se apontar que tal mudanca
objetivava também adaptar o cortejo aquilo que a comissdo julgadora desejava ver, torna-se
necessario reconhecer quais eram os quesitos julgados nos desfiles da década de 1950 e quem
os julgava, a fim de compreendermos se os aspectos visuais ja eram algo tao significativo a

ponto de terem for¢ado uma mudanga de paradigma.

1.1 O processo de “superaciao” das grandes sociedades e dos ranchos carnavalescos

Diferentemente do que ocorre na atualidade, em que as escolas de samba do Rio de
Janeiro imperam como as Unicas agremiacdes que participam de um desfile competitivo,
atraindo a aten¢ao de milhdes de espectadores — distribuidos entre os que as assistem in loco e
aqueles que as acompanham pela transmissdo da TV — e da imprensa em geral, a partir de seu
surgimento, ¢ nas décadas subsequentes, essa forma de manifestacdo cultural disputava os
espagos e as aten¢des da cidade com outras formas de cortejo, surgidas ha mais tempo, mais
bem estruturadas e mais prestigiadas, como eram as grandes sociedades e os ranchos
carnavalescos.

As grandes sociedades, as principais atragdes do carnaval carioca durante algumas
décadas, foram uma forma de manifesta¢do carnavalesca surgida ainda no século XIX e que,

13

segundo Felipe Ferreiral® e Eneida de Moraes!®, tornaram-se as responsaveis pela

transformagdao do carnaval carioca a partir do desfile do Congresso das Sumidades
Carnavalescas, sendo a “grande forga propulsora dos primitivos carnavais cariocas.”'® Hiram

Aratjo reforga essa ideia afirmando que:

Foi em 1855 que se iniciou o carnaval das grandes sociedades, novidade
anunciada em janeiro daquele ano pelo jornal Correio Mercantil — em cronica
assinada pelo romancista José de Alencar. Constituida por um grupo de oitenta
folides dos mais diferentes ramos de atividade, as Grandes Sociedades
prometiam promover, no domingo de carnaval, sua grande promenade pelas
principais ruas do centro da cidade.®

13 FERREIRA, Felipe. Inventando carnavais: o surgimento do carnaval carioca no século XIX e outras questdes
carnavalescas. Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 2005.
14 MORAES, Eneida de. Histéria do carnaval carioca. Rio de Janeiro: Edicdes de Ouro, 1967.
15 1bid. p. 68.
16 ARAUJO, Hiram. Carnaval: seis milénios de historia. 2. ed. Rio de Janeiro: Gryphus, 2003. p. 124.
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Para os trés autores citados, as grandes sociedades passaram a ser cooptadas como a
imagem do carnaval civilizado, contrapondo-se ao carnaval da desordem representado pelo
entrudo e por outras manifestacdes de cunho popular. O sucesso desse carnaval civilizado
inaugurado pelo Congresso das Sumidades Carnavalescas encorajou, segundo Ferreira, a elite
carioca que “ja& comecava a se sentir segura, € apoiada, em sua marcha para ocupar, com seus
divertimentos carnavalescos, o espaco urbano da cidade.”'” Nio se tratava de ocuparem
qualquer espaco, mas sim os espagos mais nobres da cidade, como a Rua do Ouvidor, via
obrigatdria para os cortejos dessas agremiacdes, o que refor¢ava — ou pelo menos tentava — as
posigdes hierarquicas da sociedade no carnaval, o que modificaria, ao tomarmos de empréstimo
as ideias de Mikhail Bakhtin, a funcdo da festa. De acordo com ele, abordando a época
medieval, a festa oficial representada pelo Estado e pela Igreja possuia como foco separar os
segmentos sociais propositadamente. J4 no carnaval, a festa funcionaria como um elemento de
inversdo, superando as desigualdades ainda que momentaneamente, reunindo “individuos
normalmente separados na vida cotidiana pelas barreiras intransponiveis da sua condi¢do, sua
fortuna, seu emprego, idade e situagdo familiar.”*8

Guardadas as devidas caracteristicas do tempo e do espaco, podemos sugerir que 0s
desfiles das grandes sociedades desfaziam essa inversdo pensada por Bakhtin, impondo (ou
tentando) a separagdo entre aqueles que poderiam participar de seus cortejos e aqueles que
estariam limitados a contempla-las durante a sua passagem pelas ruas. Claro estd que, por razdes
economicas, a grande maioria da populagdo ndo estava apta a participar como componente dos

cortejos das grandes sociedades, cujos desfilantes assim sdo descritos por Hiram Aratjo:

ariqueza ¢ o luxo dos trajes, a musica, as flores e o aspecto original do grupo
tornaram interessante o desfile de mascara. Foi assim que surgiram as
tradicionais agremiagdes, das quais participavam pessoas de alto nivel social,
conforme comprovam famosos historiadores [...].1°

Eneida de Moraes amplia a descri¢do acima, expondo as possiveis razdes pelas quais o
publico — ou para ela, o povo — foi levado a prestigiar as grandes sociedades, levando-as a se

tornarem a principal atracdo do carnaval carioca:

17 FERREIRA, Felipe. Inventando carnavais: o surgimento do carnaval carioca no século XIX e outras questdes
carnavalescas. Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 2005. p. 62.
18 BAKHTIN, Mikhail. A cultura popular na Idade Média e no Renascimento: o contexto de Frangois Rabelais.
Séo Paulo/Brasilia: Hucitec/UNB, 1999. p. 8.
19 ARAUJO, Hiram. Carnaval: seis milénios de historia. 2. ed. Rio de Janeiro: Gryphus, 2003. p. 124.
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A beleza dos carros alegdricos, os carros de ideias e os de critica, o luxo das
fantasias, os fogos de artificio que os clubes geralmente queimavam em sua
passagem, fez com que nascesse no povo um culto pelos préstitos
carnavalescos; enchiam-se as ruas, as soleiras das portas, as casas comerciais
comecaram a alugar janelas e o povo ficava pacientemente esperando trés e
quatro horas a passagem das sociedades.?

Refor¢ando a ideia acima, Ferreira nos diz que as grandes sociedades:

buscavam a hegemonia da ocupagdo — real e simbolica — do solo carnavalesco
carioca. Durante muitas décadas, esses grupos foram saudados como a
verdadeira face do Carnaval do Rio de Janeiro e, no final do século [XIX], sdo
as sociedades que irdo iniciar a proje¢do internacional da festa da cidade.?

Poderiamos aqui pensar as razdes pelas quais a maioria da populagdo que estava alijada
de participar ativamente dos desfiles das grandes sociedades prestigiava seus desfiles, haja vista
que para os autores citados até aqui, elas eram manifestacdes carnavalescas voltadas ao
divertimento das elites. Nelson da Nobrega Fernandes?? nos oferece um caminho de
interpretagdo, pois as grandes sociedades apresentavam em seu cortejo os chamados carros de
critica, que abordavam os assuntos que estavam realgados no momento, nao se furtando a
censurar a Corte, o Império e a escravidao, além do comportamento da sociedade em geral
(sobretudo o das camadas mais baixas). Dessa maneira, mesmo compostas por membros das
camadas economicamente mais privilegiadas da sociedade, essas manifestagdes cairam no

gosto popular porque:

[...] As grandes sociedades ndo s6 expressavam a civilizacdo como eram
veiculo estratégico indispensavel para o alcance da modernizagdo. Embora
antagonicas ao povo, especialmente pela critica de seus costumes, o fato ¢ que
seus questionamentos e trogas as autoridades e as institui¢des atrairam o gosto
dos “de baixo”, sempre as maiores vitimas das injustigas sociais.?

No entanto, mesmo os autores supracitados tendo caracterizado os desfiles das grandes
sociedades como um cortejo destinado a participacdo dos segmentos mais privilegiados,

limitando o envolvimento popular e servindo como instrumentos para a civilizagao do carnaval,

20 MORAES, Eneida de. Historia do carnaval carioca. Rio de Janeiro: Edi¢Ges de Ouro, 1967. p. 101.
2L FERREIRA, Felipe. Inventando carnavais: o surgimento do carnaval carioca no século XIX e outras questdes
carnavalescas. Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 2005. p. 75.
22 FERNANDES, Nelson da Nébrega. O carnaval e a modernizagdo do Rio de Janeiro. Revista Geo-paisagem.
Ano 2, n. 4, 2003. Disponivel em: <http://www.feth.ggf.br/Carnaval.htm>. Acesso em 06 jan. 2023.
28 |bid.
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ndo podemos pensar que essa relacdo era tdo limitada assim, pois havia uma constante tensao e
negociacao entre esses segmentos nos cortejos dessas agremiacdes. Essa ideia de que existiam
continuos conflitos e negociagdes no carnaval, em que parte do povo ndo se contentava em ser
apenas espectador, ¢ desenvolvida por Maria Clementina Pereira Cunha, que afirma que
mascarados e outras figuras carnavalescas extrapolavam os limites pré-estabelecidos, chegando
mesmo a subir nos carros alegdricos, e que, por outro lado, as grandes sociedades muitas vezes

acabavam por utilizar figuras recorrentes do festejo.

Ao diluir, com sua falta de etiqueta carnavalesca, as fronteiras simbdlicas entre
protagonistas e assistentes, esses “invasores” subvertiam a logica que presidia
os préstitos e conferiam a eles dimensdes indesejaveis para seus autores. Do
mesmo modo, as formas de apreensdo dos significados pretendidos pelos
membros das Grandes Sociedades com esse tipo de alusdo espirituosa estavam
fora de seu controle. [...] Assim, empenhadas em combater as tradicdes do
entrudo e as “velharias” coloniais, as Grandes Sociedades, com seu moderno
“Carnaval de todos”, incorporaram tranquilamente algumas das figuras e
praticas tradicionais.?*

Entretanto, a autora alerta que essa “permissividade” das grandes sociedades estava
longe de significar um pretenso relativismo ou uma democracia cultural, pois a presenca dos
elementos populares era tolerada, caso dos capoeiras, se estivessem prestando algum tipo de
servigo as agremiagdes. Por outro lado, seu comparecimento se tornava um percal¢co quando
decidiam festejar de maneira espontinea, fugindo do seu controle. Logo, a imagem do
“Carnaval de todos”, de acordo com a autora, criava apenas uma ilusdo de igualdade que nao
se refletia nas praticas, principalmente porque se buscava atribuir a cada individuo um lugar e
um papel a ser desempenhado nas festividades.

Desse modo, cremos que essa desobediéncia em atuar conforme os designios
estabelecidos pelos setores dominantes representou o que Michel de Certeau denominou como
tatica. Pensando como reagiam os setores submissos da sociedade a partir do que era produzido
pelos setores dominantes, o autor afirma que esses ndo possuem qualquer controle sobre os usos
que o0 homem comum fard da producdo que lhe é apresentada. Portanto, ha uma subversao da
ordem, o que ndo necessariamente significa uma rejeicdo, mas uma utilizacao distinta daquela
outrora idealizada pelo sistema, aproveitando-se das brechas oferecidas por ele, conseguindo,

entdo, burla-lo.

24 CUNHA, Maria Clementina Pereira. Ecos da folia: uma histdria social do carnaval carioca entre 1880 e 1920.
Séo Paulo: Companhia das Letras, 2001. p. 269.
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Assim sendo, a tatica ¢ a forma que o mais fraco da relacdo social tem de obter algum
proveito da situacdo que se apresenta diante dele, estabelecendo um novo significado para ela
e a transformando em oportunidade contra a imposi¢ao do mais forte, do dominante, isto €, ela
¢ desencadeada a partir de uma necessidade que surge. Portanto, a tatica ndo tem por objetivo
a dominacao ou a vitoria sobre uma determinada coisa, mas sim fazer com que as necessidades
do mais fraco sejam preenchidas, pois somente é capaz de utilizar, manipular e alterar algo,

conforme afirma Michel de Certeau.

Ela opera golpe por golpe, lance por lance. Aproveita as “ocasides” e delas
depende, sem base para estocar beneficios, aumentar a propriedade e prever
saidas. [...] Tem que utilizar, vigilante, as falhas que as conjunturas
particulares vao abrindo na vigilancia do poder proprietario. Ai vai cagar. Cria
ali surpresas. Consegue estar onde ninguém espera. E asticia. Em suma, a
tatica ¢ a arte do fraco.?®

Entdo, o ideal do carnaval civilizado, em que as grandes sociedades eram o seu espelho,
apresentava brechas para que grupos que deveriam compor somente a plateia pudessem se
comportar como atores ativos na festa, estabelecendo um constante movimento de conflito e
negociagao diante de sua presenca, algo que, em nossa analise, marcou o pensamento de Maria
Clementina Pereira Cunha.

Mesmo com todos os conflitos e concessdes que permearam o historico dos desfiles das
grandes sociedades, podemos afirmar que elas ainda conseguiram se manter como umas das
principais atragdes do carnaval carioca por algumas décadas, quando entram em um processo
de decadéncia. Nao podemos apontar com plena certeza quais foram os motivos pelos quais as
grandes sociedades comecaram a vivenciar a queda em seu prestigio ou mesmo a época exata
em que isso aconteceu. Por um lado, Maria Clementina Pereira Cunha?® afirma que ja nos anos
de 1920, os ranchos carnavalescos ja superavam as grandes sociedades como os detentores dos
maiores interesses do publico durante os festejos de Momo. J& Hiram Aragjo afirma que o
ostracismo dessas agremiagdes tem inicio nos anos de 1940, indicando as seguintes razdes,

ainda que ele ndo as detalhe:

Desinteresse da midia, falta de apoio da comunidade, mudanca de costumes,
afastamento dos carnavalescos e encarecimento do material, sdo algumas das
causas que tornaram essas agremiagdes de hoje pastiches das Grandes

%5 CERTEAU, Michel de. A invengdo do cotidiano: artes de fazer. 3. ed. Petropolis: Vozes, 1998. p. 101-102.
%6 CUNHA, Maria Clementina Pereira. Ecos da folia: uma histéria social do carnaval carioca entre 1880 e 1920.
S8o Paulo: Companhia das Letras, 2001.
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Sociedades de ontem. Suas apresentagdes, agora, se resumem na exibicdo de
um carro alegérico com enxertos de alas e bateria de escola de samba.?’

Conforme veremos mais adiante, ndo acreditamos que tenha havido um desinteresse da
grande imprensa a ponto de ser uma das causas da decadéncia das grandes sociedades, pois os
jornais — instrumentos de comunicagdo de massa ao lado do radio na época — davam ampla
cobertura aos preparativos e destacavam os desfiles dessas agremiagdes, pelo menos durante a
década de 1950. Além disso, o autor ndo caracteriza o que ele chama de comunidade, que
individuos a compunham, e se esse apoio seria financeiro ou mesmo animico. Por fim, Araujo
nao esmiuca quais foram as mudangas de costumes que poderiam ter levado a perda de primazia
das grandes sociedades, ainda que saibamos que a década de 1950 passou a assistir a aceleragao
do processo industrial e da urbanizacdo e a ampliagdo de uma camada social média cada vez
mais capaz de consumir?®, e o Rio de Janeiro, como capital do pais naquele momento, foi uma
das cidades que mais sofreram esses efeitos.

Obviamente, a questao financeira era um fator importante para a execugao dos desfiles
de todas as agremiacdes que recebiam subvengdes. Entretanto, cumpre-nos salientar que as
grandes sociedades ¢ que recebiam a maior parte das verbas destinadas pelo poder publico aos
cortejos. Para o ano de 1952, por exemplo, de acordo com a edi¢do do Jornal do Brasil do dia

29 a subvencdo que cada uma das grandes sociedades (Democraticos, Tenentes do

23 de janeiro
Diabo, Club dos Cariocas, Embaixada do Sossego, Turunas de Monte Alegre®® e Embaixada do
Siléncio) receberia era de Cr$ 150.000,00 (cento e cinquenta mil Cruzeiros). Ja os valores
destinados a cada um dos ranchos carnavalescos (Decididos de Quintino, Unido dos Cagadores,
Alianca de Quintino, Inocentes do Catumbi, Aliados de Quintino, Unidos do Morro do Pinto,
Indios do Leme e Azuldes da Torre) ¢ a Federagdo dos Ranchos Cariocas, seria de Cr$ 50.000,00
(cinquenta mil cruzeiros), tendo sido destinado aos clubes de frevo (Pas Douradas, Batutas da
Cidade Maravilhosa, Misto Vassourinhas, Lenhadores e Prato Misterioso) a importancia de Cr$
20.000,00 (vinte mil cruzeiros). Salta aos olhos que os ranchos carnavalescos recebiam um

terco da subvenc¢ao destinada as grandes sociedades, valor que era cento e vinte e cinco vezes

maior que o salario-minimo vigente a época. Entretanto, o periddico ndo menciona o quanto

27 ARAUJO, Hiram. Carnaval: seis milénios de historia. 2. ed. Rio de Janeiro: Gryphus, 2003. p. 130.

28 BEZERRA, Danilo Alves. A trajetdria de internacionalizagdo dos carnavais do Rio de Janeiro: as escolas de
samba, 0s bailes e as pandegas das ruas (1946-1963). 2016. 306 f. Tese (Doutorado em Histdria) — Faculdade de
Ciéncias e Letras, Universidade Estadual Paulista, Assis, 2016. p. 38.

2 A. ZUL. Autorizado o pagamento das subvengdes aos clubes carnavalescos. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro,
ano 51, n. 19, 23 jan. 1952. Prédromos do carnaval, p. 10.

30 A agremiagéo Turunas de Monte Alegre foi fundada em 1934 como bloco. Em 1939, passou a desfilar entre os
ranchos e, a partir de 1950, como grande sociedade.
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caberia de subvencao a cada escola de samba. Encontramos tal meng¢do somente na edi¢ao do
dia 1° de julho® do mesmo ano, quando ¢ relatada a atuagio do vereador Levy Neves para
garantir as subvengdes para o carnaval de 1953. Os valores encontrados sdo os mesmos para as
agremiacoes ja citadas, estabelecendo-se que a Federacdo das Escolas de Samba e a Unido das
Escolas de Samba®? receberiam Cr$ 50.000,00 cada uma. Juntando-se as duas verbas e partindo
do principio de que foram vinte e duas escolas de samba que desfilaram somente no Grupo I,
daria um montante de pouco mais de Cr$ 4.500,00 (quatro mil e quinhentos Cruzeiros) para
cada uma, valor extremamente menor aquele pago as grandes sociedades. Logo, cremos que
somente a razao financeira ndo explica suficientemente a decadéncia das grandes sociedades e
sua substituicdo pelas escolas de samba na preferéncia do publico e da cronica carnavalesca.

Retomando as ideias de Hiram Araujo, interessa-nos aqui mais diretamente o que esse
autor denominou de afastamento dos carnavalescos e a distonia com a modernidade®,
Comecando pelo primeiro, podemos inferir que o que Aratjo chama de carnavalescos sdo os
artistas responsaveis pela confeccao dos carnavais das grandes sociedades, ainda que o termo
tenha sido associado aos artistas responsaveis pelos desfiles das escolas de samba. Além disso,
podemos supor que o que Aratjo chama de distonia com a modernidade possa ser uma espécie
de incapacidade que os artistas das grandes sociedades tiveram em adequar estas agremiacoes
ao contexto da época. Portanto, o autor compreende que as grandes sociedades estavam presas
a uma espécie de tradicionalismo que impossibilitou que elas trouxessem novidades, algo que
elas eram capazes em fins do século XIX.

Danilo Bezerra, por sua vez, afirma que a decadéncia das grandes sociedades e a
ascensao das escolas de samba ocorrem porque ha um complexo contexto que acabou por fazer
com que as primeiras deixassem de desfilar durante a participacdo da For¢a Expedicionaria
Brasileira na Segunda Guerra Mundial, entre 1943 e 1945, e nos dois anos seguintes ao término
do conflito. Logo, “a pausa no desfile das entdo protagonistas do carnaval carioca abriu espaco
para o fortalecimento e posterior promocao das escolas de samba, até entdo coadjuvantes nesses

carnavais.”® E certo que as escolas de samba desfilaram durante todos esses anos, embora a

8L A, ZUL. Para que seja uma festa de absoluto sucesso popular. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, ano 52, n. 150,
01 jul. 1952. Clubs e festas, p. 11.

32 Importante observar aqui que o cronista comete um equivoco, pois desde o dia 05 de marco daquele ano, a
Federacéo Brasileira das Escolas de Samba e a Unido Geral das Escolas de Samba do Brasil se fundiram e
passaram a formar a Associacdo das Escolas de Samba do Rio de Janeiro. Havia ainda uma outra entidade, a
Confederagdo Brasileira das Escolas de Samba, néo citada na reportagem.

3 ARAUJO, Hiram. Carnaval: seis milénios de histéria. 2. ed. Rio de Janeiro: Gryphus, 2003.

3 BEZERRA, Danilo Alves. A trajetdria de internacionalizagdo dos carnavais do Rio de Janeiro: as escolas de
samba, os bailes e as pandegas das ruas (1946-1963). 2016. 306 f. Tese (Doutorado em Histdria) — Faculdade de
Ciéncias e Letras, Universidade Estadual Paulista, Assis, 2016. p. 14.
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cobertura carnavalesca sobre os cortejos tenha sido exigua. A titulo de ilustragdo do momento,
a edigdo do Jornal do Brasil do dia 22 de fevereiro de 1944 assim narrou o transcorrer do

carnaval:

O Carnaval termina hoje. At¢ Domingo, como alids haviamos previsto,
transcorreram os festejos externos com pouca animagdo, embora varios
grupos avulsos tivessem percorrido a cidade, cantando e dangando com
entusiasmo. [...] Na Avenida Rio Branco, Domingo, apés a passagem dos
“Turunas de Monte Alegre” [rancho carnavalesco], do “Frevo
Pernambucano”, “Pé4s Douradas” [frevo] e um bloco dos “Tenentes do Diabo”
[grande sociedade], que foram a sensagdo da noite, aumentou o entusiasmo do
povo.*®

A coluna escrita pelo cronista A. Zul — pseudonimo de Artalydio Agostinho Luz — narra
o transcorrer do carnaval carioca e nos da a ideia de que, apesar do momento pelo qual passava
0 pais, houve algum animo para os festejos, ndo obstante a auséncia do concurso das grandes
sociedades — que mantiveram seus bailes em suas sedes — e dos ranchos carnavalescos. No
entanto, pode-se perceber que ndo hd qualquer mengao acerca dos desfiles das escolas de samba,
ainda que conste nas fontes consultadas que essas agremiagdes realizaram o seu concurso.

Avanc¢ando um pouco mais, quando nos deparamos com a coluna escrita por A. Zul no
dia 03 de marco de 1946%, podemos ver que ele noticia o desfile das escolas de samba que
ocorreria naquele dia e o dos ranchos carnavalescos no dia seguinte, ndo nos sendo possivel
visualizar qualquer nota acerca dos desfiles das grandes sociedades, o que poderia confirmar a
hipotese de Danilo Bezerra de que o vacuo deixado por essas agremiagdes foi fundamental para
que as escolas de samba se consolidassem como as principais atragdes do carnaval carioca.
Entretanto, ao recorrermos ao livro de Hiram Aratjo®’, é possivel observar uma cronologia dos
vencedores do concurso das grandes sociedades, tendo ele apontado a Embaixada do Sossego
como a vencedora. Recorrendo mais uma vez ao Jornal do Brasil, em sua edicdo do dia 07 de
margo, o cronista A. Zul relata que os ranchos carnavalescos ndo realizaram o seu desfile pela

Avenida Rio Branco por conta de uma proibi¢io da policia®, além de informar que:

35 A, ZUL. Passeatas pelas ruas da cidade. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, ano 53, n. 44, 22 fev. 1944. Carnaval,
p. 6.

% 1d. Prosseguem hoje, amanhd e terga-feira os festejos populares. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, ano 55, n. 53,
03 mar. 1946. 22 Se¢do, Carnaval, p. 4.

3 ARAUJO, Hiram. Carnaval: seis milénios de histéria. 2. ed. Rio de Janeiro: Gryphus, 2003.

38 Necessario dizer que as agremiacgGes carnavalescas necessitavam de uma licenca das autoridades policiais para
poderem participar dos desfiles. Como se tratava de uma autorizac¢ao individual, ndo encontramos 0s motivos
que teriam causado o impedimento dos desfiles dos ranchos carnavalescos em 1946. Nao hé a informacdo no
periddico se a proibicdo abarcava somente a Avenida Rio Branco ou se esses ranchos tiveram a permissdo para
desfilar em alguma outra via publica e decidiram por ndo realizar os seus cortejos.
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Um tinico préstito que saiu na ter¢a-feira de Carnaval foi o da “Embaixada do
Sossego”. Pequeno, simples, mas representando louvavel esforco dos seus
organizadores, o cortejo da “Embaixada do Sossego”, que veio a rua pela
primeira vez, logrou enorme sucesso.*

Ao analisarmos esse trecho do periédico e compararmos com as palavras de Bezerra e
de Araujo, a duvida fica se haveria um concurso entre as grandes sociedades e tendo
comparecido a ele somente a Embaixada do Sossego ou se de fato o concurso ndo aconteceu e
essa agremiagao resolveu fazer a sua estreia, o que pode ter levado Aratjo a ter se confundido
e a apontado como a camped das grandes sociedades. Portanto, ndo cremos que esse possivel
hiato dos desfiles das grandes sociedades e dos ranchos carnavalescos tenha sido suficiente para
desencadear um processo de tomada de primazia das escolas de samba no carnaval carioca,
principalmente ao trabalharmos com as fontes jornalisticas que por mais alguns anos ainda
davam maior destaque as outras manifestacdes.

Quem nos oferece uma chave explicativa bastante coerente para a decadéncia das
grandes sociedades é Lucas Alvares?’, que afirma que a proibi¢do* dos chamados carros de
critica pelo Estado Novo, aliada ao valor das subvengdes, contribuiu fundamentalmente para o
processo. Os carros de critica eram utilizados como forma de escarnio, de zombaria contra as
autoridades politicas estabelecidas, que, de acordo com o autor, ja recebiam algum tipo de
censura desde o século XIX. Porém, ¢ durante o primeiro governo de Getulio Vargas (1930-
1945) que as grandes sociedades passam a ter que se adequar aos designios do Estado Novo
para receberem as subvengdes para a confec¢dao do seu carnaval tendo que, para isso, abdicar

do que talvez fosse o principal chamariz para seus desfiles.

[...] adotaram-se, entdo, préstitos de exaltacdo a elementos da nacionalidade,
alinhados com os propositos de difusdo do Governo Vargas e que marcariam
dali adiante, tanto a dependéncia das Grandes Sociedades da subvencdo — o
que ndo terminaria em 1954, com a morte de Vargas — como também um
arrefecimento cada vez maior dos carros de critica, a tal ponto que eles
desapareceram e, com eles, boa parte do que era considerada a esséncia das

39 A. ZUL. Confirmadas as nossas previsdes. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, ano 55, n. 54, 07 mar. 1946. Ecos
do carnaval, p. 6.

40 ALVARES, Luca Cardoso. O Rio civilliza-se: memdrias das sociedades carnavalescas, uma perspectiva
brasileira. 2014. 138 f. Dissertacdo (Mestrado em Memoria Social) — Universidade Federal do Estado do Rio de
Janeiro, Rio de Janeiro, 2014.

41 Nas pesquisas realizadas nos periddicos, encontramos em todos os anos o relato dos cronistas indicando a
presenca dos carros de critica nos desfiles das grandes sociedades entre 1938 (primeiro carnaval apés o Estado
Novo) e 1965 (marco final de nossa pesquisa). No entanto, o autor cita a edi¢do do Jornal do Brasil de 31 de
janeiro de 1969 na qual o cronista afirma que a proibicéo dos carros de critica ocorreu durante o Estado Novo.
Entdo, cremos que a proibicdo ndo englobava a presenca dos carros de critica, mas sim os temas politicos que
poderiam vir a ser apresentados pelas agremiaces.
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Grandes Sociedades, especialmente se considerarmos as impressoes de
Elizabeth Bishop*? a respeito.*?

Ainda sobre a questdo das subvencdes, em depoimento ao MIS do Rio de Janeiro, o
entdo presidente dos Tenentes do Diabo, Hermdgenes Machado, perguntado sobre se aquela

época as grandes sociedades estavam morrendo, assim responde:

Eu tenho a impressao de que ha uma certa pressao para que isso aconteca. Me
parece. O motivo talvez seja o da qualidade trocada pela quantidade. Talvez o
governo ndo possa auxiliar um grande nimero como poderia, como era
antigamente. Um bocado menor. Ou, entdo, que para o futuro acabe com a
subvencao. Porque ndo hd motivo para nos estarmos nessa luta de esperar um
auxilio que demora. Como até hoje nés ndo recebemos.*

Logo, a ajuda financeira paga as grandes sociedades ¢ vista pelo entdo presidente dos
Tenentes do Diabo como o seu maior problema. Em primeiro lugar, porque inferimos de suas
palavras que ela era insuficiente para a quantidade de agremiagdes que se apresentavam; em
segundo lugar, porque o pagamento ndo ocorria antes dos desfiles, sequer havendo a garantia
que receberiam posteriormente. Entretanto, voltamos a salientar que a subvengdo paga a cada
uma das grandes sociedades era a maior entre todas as agremiagdes que desfilavam nos quatro
dias do carnaval carioca.

Portanto, cremos que a reunido desses multiplos fatores, isto €, o financeiro, a
intervenc¢do do Estado e, principalmente, a incapacidade das grandes sociedades em fazer uma
leitura da conjuntura da década de 1950, contribuiram para que essas agremiagdes perdessem
ao longo do tempo o interesse do publico, sendo suplantadas pelas escolas de samba.

Além disso, devemos ter em mente que as escolas de samba na década de 1950
competiam pela preferéncia popular ndo somente com as grandes sociedades, mas também com
os ranchos carnavalescos que, ao contrario das anteriores, tiveram sua origem nos segmentos
populares. Logo, se as escolas de samba comegam a alcangar a primazia do carnaval nessa
década, cabe-nos aqui fazer uma breve reflexdo sobre os porqués de os ranchos carnavalescos

nao terem se convertido ou até mesmo se mantido como os principais pontos de interesse do

42 Segundo o autor, a poetisa estadunidense, em seu livro Brazil, afirma que uma das razdes para a ruina do carnaval
foi a proibicdo dos carros alegéricos que zombavam dos politicos, da Igreja e dos militares.

4 ALVARES, Luca Cardoso. O Rio civilliza-se: memérias das sociedades carnavalescas, uma perspectiva
brasileira. 2014. 138 f. Dissertacdo (Mestrado em Memoria Social) — Universidade Federal do Estado do Rio de
Janeiro, Rio de Janeiro, 2014. p. 109.

4 Grandes Sociedades Carnavalescas. Depoimentos para a posteridade. Entrevistadores: Ricardo Cravo Albin,
Sérgio Junqueira e Sebastiana Arruda. Rio de Janeiro: Museu da Imagem e do Som, 1968. 2 CD (91 min).
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carnaval, se considerarmos a afirmagdo de Maria Clementina Pereira Cunha, para quem os
ranchos carnavalescos ja dominavam a cena desde a década de 1920.

Assim como as grandes sociedades, os ranchos carnavalescos foram agremiagdes
surgidas no século XIX, ndo havendo um consenso entre os autores* sobre o ano exato da
fundagdo da primeira dessas manifestagdes carnavalescas. O primeiro rancho carnavalesco, o
Rei de Ouros, criado por Hilario Jovino Ferreira*, teve como modelo os ranchos de Reis que
saiam no dia 06 de janeiro, mas seu objetivo principal era o de se apresentar durante o carnaval.
Além disso, esses ranchos também seguiam um itinerdrio de desfile aos moldes das grandes
sociedades e que, segundo Hiram Araujo*’, comegava na Pedra do Sal e terminava no Largo de
Sao Domingos, localidade essa desaparecida com a construcao da Avenida Presidente Vargas.

Os ranchos carnavalescos ja nascem inseridos no contexto de um carnaval civilizado
desejado pelo poder publico, temeroso e perseguidor das “herangas africanas”, que objetivava
criar um padrdo de comportamento social também ao longo da folia. Logo, o Rei de Ouros

surge com a preocupacao de se adequar a esse carnaval civilizado, pois ele:

[...] chegara para instituir uma nova forma de folia, mais disciplinada e
ordeira, com cordas de isolamento separando os brincantes do publico das
calcadas, vinha a calhar com os propoésitos das autoridades desejosas por
“civilizar” o Rio de Janeiro. Aos olhos do aparato repressivo, era preferivel os
moradores da zona portudria se reunirem durante o Carnaval em torno dos
ranchos de origem natalina e vagamente catolica a vé-los envolvidos, por
exemplo, nos alvorocos do entrudo ou nos cortejos dos velhos corddes e
cucumbis.*®

Portanto, os ranchos carnavalescos, para fugirem as perseguigdes impostas a outras
manifestagdes culturais consideradas “perigosas” aos olhos do poder publico, buscaram se
diferenciar dessas manifestagoes, incorporando, por exemplo, mudancas estéticas € em sua

forma de desfile, como nos fala Fernandes:

O que veio a distinguir os ranchos dos corddes foram certas contribuigdes
relativas ao processo ritual e o aumento do luxo que grupos de classe média
levaram para os desfiles dos ranchos e corddes, com o aparecimento do rancho
Ameno Reseda, em 1908. Estes novos padrdes estéticos estavam muito

45 Eneida de Moraes aponta seu surgimento entre os anos de 1906 e 1911; Hiram Araujo fixa o ano de 1872 para
a fundacdo do rancho carnavalesco Rei de Ouros; Sérgio Cabral afirma que Hilario Jovino fundou o Rei de Ouros
em 1893.

46 Hilario Jovino Ferreira ([BA?], 21/10/1855 — Rio de Janeiro/RJ, 01/03/1933). Compositor e criador do primeiro
rancho carnavalesco, o Rei de Ouros.

47 ARAUJO, Hiram. Carnaval: seis milénios de historia. 2. ed. Rio de Janeiro: Gryphus, 2003.

4 NETO, Lira. Uma histéria de samba: volume 1 (as origens). Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2017. p. 29.
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proximos daqueles apresentados pelas grandes sociedades, elementos que,
associados a certas inovagdes, vao permitir que os ranchos disputem com as
grandes sociedades a hegemonia do Carnaval oficial.*°

Logo, de acordo com o autor, a fundagao do Ameno Reseda representou uma nova forma
que os ranchos carnavalescos passaram a se configurar de uma maneira que os aproximou das
grandes sociedades em seus aspectos visuais, o que lhes permitiu disputar a preferéncia do
publico com as grandes sociedades também no seu espaco de desfile, primeiro a Rua do Ouvidor
e, depois, a Avenida Rio Branco, ja nas décadas de 1920 e 1930. Para alcancarem esse status,
os ranchos carnavalescos desenvolveram algumas taticas que sdo assim descritas por Hiram

Aratjo:

Tornam-se comuns as visitas dos ranchos as redac¢des dos jornais, onde deixam
expostos seus ricos estandartes. Grandes festas sdo realizadas em suas sedes.
Notaveis escultores e cenodgrafos tornam-se técnicos (carnavalescos) das
chamadas Pequenas Sociedades, como os Irmaos Garrido, Moura, Jaime
Silva, entre outros. Antonio Infante Ferraz, o Antoniquim, semiletrado, mas
dotado de alta sensibilidade, produz belos enredos de cunho cultural, como
Aida de Verdi ou A Divina Comédia, de Dante Alighieri.

Em sua fase aurea, os ranchos se apresentavam com fantasias luxuosas e
criativas, figuras de damas e cavalheiros, com esplendores nas costas, porticos
e painéis com pinturas artisticas emolduradas em pastas de papeldo com estilo
barroco [...].%

Percebemos acima que os ranchos carnavalescos encontraram na imprensa a maior
divulgadora dos seus desfiles, utilizando-se também dos mesmos expedientes que as grandes
sociedades, contratando escultores e cendgrafos para conceber o seu carnaval, pautando-o no
luxo e criatividade.

Para Renata Gongalves, nesse movimento de conformacgdo ao carnaval civilizado, os
ranchos carnavalescos se tornaram manifestagdoes que fizeram a intermediag¢do entre camadas
sociais distintas, produzindo, assim, uma rede de relagcdes sociais em que estiveram presentes
desde os cronistas carnavalescos até as tias baianas, além dos segmentos populares espalhados
pelos bairros e suburbios da cidade.’* Ao seguirem as regras ticitas de comportamento, os

ranchos carnavalescos passaram a contar com as subvengdes oficiais, além de terem um dia

4 FERNANDES, Nelson da Noébrega. Escolas de samba: sujeitos celebrantes e objetos celebrados — Rio de
Janeiro, 1928-1949. Rio de Janeiro: Secretaria das Culturas, 2001. p. 31.

5% ARAUJO, Hiram. Carnaval: seis milénios de histéria. 2. ed. Rio de Janeiro: Gryphus, 2003. p. 139.

51 GONCALVES, Renata de Sa. Os ranchos carnavalescos e o prestigio das ruas: territorialidades e sociabilidades
no carnaval carioca da primeira metade do século XIX. Textos escolhidos de cultura e arte populares, Rio de
Janeiro, v. 3, n. 1, p. 71-80, 2006.
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designado para os seus desfiles (a segunda-feira de carnaval) e um espago para realiza-los (a
Avenida Rio Branco), tendo que se submeterem também a um regulamento. Feito isso, os
ranchos carnavalescos estabeleceram uma nova maneira de cortejo que passou, tempos depois,

a servir como modelo para as escolas de samba, como nos fala Gongalves:

Os ranchos carnavalescos foram os primeiros grupos a se apresentar no
carnaval com musicas proprias. Foram eles os primeiros a incluir o enredo, o
cortejo linear e a formalizar uma estrutura de ensaios e desfiles que serviria,
segundo alguns autores, de modelo para as escolas de samba.5?

E fato que as escolas de samba, além de introduzirem novos elementos, incorporaram
outros que eram caracteristicos de outras manifestagdes carnavalescas, como 0s carros
alegoricos das grandes sociedades, e dos ranchos carnavalescos, que apresentavam abre-alas,
comissao de frente, mestre-sala (ou baliza) e porta-estandarte, mestre de canto e orquestra. A
diferenca estava na composi¢do da orquestra que era formada por instrumentos de sopro,
percussado e cordas enquanto na bateria das escolas de samba passou a serem admitidos somente
instrumentos de percussdo.>

Sendo assim, cumpre-nos a tarefa de aqui indagar por quais motivos uma manifestagao
carnavalesca que serviu como modelo para as escolas de samba, ajudando-as em sua
normatizacdo, perdeu espago e foi suplantada por estas, que se tornaram a principal atragdo do
carnaval carioca em tdo pouco tempo, pois devemos lembrar que o primeiro grupo a se
denominar como escola de samba, a Deixa Falar, foi criado em 1928, ao passo que o primeiro
desfile competitivo entre os grupos que surgiram com essa nomenclatura aconteceu em 1932,
recebendo a oficializagao em 1935.

Retomando as ideias de Gongalves, a autora indica que os ranchos carnavalescos
comecam a perder a sua representatividade e a entrar em um processo de decadéncia a partir da
segunda metade do século XX, devido a uma queda do apoio dos comerciantes, do poder
publico e também dos seus proprios componentes que elaboravam desfiles cada vez mais

onerosos.®* Ainda de acordo com a autora, os estudiosos analisados por ela ndo se contentam

52 GONCALVES, Renata de Sa. Os ranchos carnavalescos e o prestigio das ruas: territorialidades e sociabilidades
no carnaval carioca da primeira metade do século XIX. Textos escolhidos de cultura e arte populares, Rio de
Janeiro, v. 3, n. 1, p. 71-80, 2006. p. 76.

53 Hiram Araljo (2003) afirma que ja no segundo concurso entre as escolas de samba, ou seja, em 1933, organizado
pelo jornal O Globo, o regulamento admitia somente a utilizagdo de instrumentos de percussdo e de cordas,
proibindo os de sopro. Monique Augras (1998) identifica no regulamento de 1936, em seu artigo n. 5, a total
proibicdo de instrumentos de sopro e de cordas porque estes estariam fora do ritmo do samba.

% GONGALVES, op. cit., p. 77.
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com a tese de que os ranchos carnavalescos perderam o prestigio e posteriormente
desapareceram por conta de uma substituicdo, superacdo ou uma transformagdo desses nas
escolas de samba emergentes. Também ndo concordamos com essa tese de que os ranchos
carnavalescos tenham se transformado em escolas de samba, pois traz em si uma ideia de que
existia uma etapa evolutiva entre as agremiagdes carnavalescas. Além disso, o termo superagao
também vai carregar em si a mesma erronea ideia porque acreditamos que, na verdade, as
escolas de samba ndo possuiam por objetivo inicial o de se tornarem as principais atragcdes do
carnaval carioca, mas sim o de coexistir com as demais agremiagdes, o que foi feito mediante
intensas negociagdes com o poder publico e com a imprensa, para ficarmos somente nesses dois
exemplos.

Importante ressaltar que as escolas de samba passam a atrair maior atencao a partir da
segunda metade da década de 1950, ndo obstante os esfor¢cos da imprensa especializada — como
veremos mais adiante — em manter seu destaque aos desfiles dos ranchos carnavalescos,
cobrando maior apoio e o pagamento regular das subvengdes do poder publico. Acreditamos
que o fato de as escolas de samba terem passado a atrair os holofotes para si tenha sido
decorrente da leitura dos contextos que se apresentaram ao longo daquele periodo — e que se
estenderam ao longo dos anos de 1960 — algo que os dirigentes das grandes sociedades e dos
ranchos carnavalescos foram incapazes ou nao quiseram realizar.

Em primeiro lugar, devemos apontar que as escolas de samba passaram a ter maior
aproximagao da imprensa, passando a revelar alguns detalhes dos seus desfiles aos periddicos,
em uma tatica que garantiu a elas maior visibilidade, ou seja, essas agremiagdes iniciaram ao
longo da década de 1950 um processo em que buscaram se tornar mais conhecidas por um
publico mais amplo. Além disso, ¢ importante destacar que alguns personagens ligados a
esquerda ja haviam se aproximado das escolas de samba, culminando na chegada de artistas
também vinculados a esquerda, caso de Fernando Pamplona, que propds um resgate de temas
em que o negro seria o protagonista dos enredos, destacando-se o cardter heroico dos
personagens, como foi o caso do desfile que contou a histéria do Quilombo dos Palmares, o que
fugia dos padrdes até entdo apresentados em sua maioria pelas agremiagdes. Cumpre lembrar
aqui que naquela época o continente africano estava vivenciando diversos processos de
independéncia em relagdo as poténcias imperialistas europeias, o que tornava os enredos que
retratavam o heroismo negro completamente adequado ao momento. Mais ainda, as escolas de

samba estiveram em evidéncia nesse periodo por conta do debate ocorrido no interior do
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movimento folcldrico brasileiro sobre se elas ja reuniam as caracteristicas necessarias para
serem consideradas como manifestagdes folcloricas brasileiras.

Voltando ao debate sobre os fatores que poderiam explicar a decadéncia dos ranchos
carnavalescos, Hiram Araugjo afirma, de uma maneira mais precisa que Gongalves, que assim
como as grandes sociedades, tal fato ocorre a partir da década de 1940, indicando quase os

mesmo motivos para que iSso ocorresse:

O desaparecimento do que se chamava solidariedade de grupo (ninguém mais
se interessava em bancar fantasias ou ajudar os preparativos dos barracdoes),
dos livros de ouro (o comércio deixou de contribuir) e dos mecenas (nenhum
ricaco se disp0s mais a ajudar), aliados a destrui¢do dos nticleos formadores
(comunidades baianas), o completo desinteresse da midia ¢ a falta de
planejamento cultural sdo as causas da decadéncia da manifestagdo
carnavalesca [...].%

Podemos perceber que Renata Gongalves concorda com Aralijo no que concerne a
diminui¢do ou ao desaparecimento daqueles que se habilitavam a auxiliar financeiramente os
ranchos carnavalescos. Além disso, ¢ provavel que os valores das subvengdes — tampouco o que
era ganho com os prémios — que eram destinados a essas agremiagdes ja ndo fossem mais
suficientes para cobrir os seus gastos, mas € importante lembrarmos que elas recebiam uma
subvencao maior do que a que era destinada as escolas de samba que, por sua vez, também
contavam com comerciantes patrocinadores e usavam do expediente do livro de ouro e da
solidariedade de grupo para realizarem os seus desfiles.

Outrossim, ndo cremos que a “destruicdo dos nucleos formadores”, traduzidos por
Araujo como “comunidades baianas” possa ter contribuido para a decadéncia e fim dos ranchos
carnavalescos. Afirmamos isso porque, por exemplo, no carnaval de 1953, a maioria dessas
agremiacdes tinha sua origem e sua sede distante desses nticleos formadores — a regido da Pedra
do Sal — como era o caso dos ranchos carnavalescos Aliados de Quintino, Alianca de Quintino
e Decididos de Quintino (todos do suburbio de Quintino Bocaitiva) e indios do Leme, fundado
no Morro da Babilonia. Mais ainda, a afirmacdo de que o desinteresse da midia contribuiu para
a decadéncia dos ranchos carnavalescos nao se confirma, pois os periddicos ainda davam
consideravel espago em suas paginas a eles, sendo que o Jornal do Brasil era um de seus
maiores incentivadores e em cuja sede ficavam expostos os estandartes das agremiagdes, além

de o julgamento de seus desfiles ser realizado em frente ao prédio do JB.

5 ARAUJO, Hiram. Carnaval: seis milénios de historia. 2. ed. Rio de Janeiro: Gryphus, 2003. p. 140.
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Além disso, ndo podemos corroborar com a ideia de que o desinteresse do publico pelos
desfiles fizesse com que tanto as grandes sociedades quanto os ranchos carnavalescos tivessem
entrado em um processo de decadéncia exatamente naquele periodo ou mesmo anterior a ele.

As imagens a seguir nos oferecem indicios de que tal afirmacao pode estar equivocada.

Figura 1 - Clube dos Cariocas 1958

Fonte: STAN

Figura 2 - Recreio da Satide 1958

Fonte: STAN

Ao trabalharmos com a ideia de Hiram Aratjo de que as grandes sociedades e os ranchos

carnavalescos estavam em decadéncia ja na década de 1940 devido também a um desinteresse
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do publico, percebemos que as imagens nao condizem com tal afirmacdo. Ambas foram
captadas ja nos ultimos anos da década de 1950 e mostram, tanto no primeiro registro (o de
uma grande sociedade) quanto no segundo (o de um ranho carnavalesco), uma consideravel
presenca de plateia. Devemos enfatizar que nao se tratava de um publico que estava assistindo
a esses desfiles enquanto aguardava o comeco do cortejo das escolas de samba, pois a cada uma
dessas manifestagdes era destinado um dia especifico, ficando as escolas de samba com o
domingo, os ranchos carnavalescos com a segunda-feira e as grandes sociedades com a terca-
feira. Logo, aquelas pessoas ali estavam realmente para apreciar aqueles respectivos desfiles.
Se o possivel desinteresse do publico (pelo menos ao longo da década de 1950) ndo ¢
suficiente para explicar — nem mesmo as imagens indicam esse pensamento — a ascensdo das
escolas de samba e o consequente ostracismo das grandes sociedades e dos ranchos
carnavalescos, Danilo Bezerra® oferece um ponto de partida singular para compreendermos
esse movimento ao afirmar que a classe média passou a ser atraida pelo interesse nas
manifestagdes populares representadas nas escolas de samba em conjunto com a solidificagdao
da presenca de artistas da ENBA na confeccao de seu carnaval, que acabaram por leva-las a
massificacdo do consumo e a comercializagdo de suas praticas, transformando-as em um
simbolo cultural do Rio de Janeiro. Completamos essa ideia apontando que as escolas de samba
obtiveram a primazia ante as outras manifestagdes culturais porque elas foram capazes de
realizar a leitura dos contextos que se apresentaram ao longo da década de 1950, dando uma
nova caracteristica aos seus desfiles, algo que os ranchos carnavalescos, de acordo com Renata
Gongalves, citando o relato da cronista Eneida de Moraes, se recusaram a fazer em nome da
manuten¢do de uma espécie de tradigdo, ndo conseguindo “resolver a tensdo entre aspectos
internos e externos, nao os articulando e, de alguma forma, tendo seu fim pela radicalizacao de
seu rigor e ‘dignidade’.” 57 Portanto, pode-se dizer que, de acordo com a autora, os ranchos
carnavalescos tiveram seu fim por conta de sua inabilidade em gerir a tensao entre se manterem
fiéis a um modelo de desfile ou tentarem se adaptar aos contextos da €poca, algo que as escolas

de samba conseguiram realizar.

% BEZERRA, Danilo Alves. A trajetdria de internacionalizacdo dos carnavais do Rio de Janeiro: as escolas de
samba, 0s bailes e as pandegas das ruas (1946-1963). 2016. 306 f. Tese (Doutorado em Histdria) — Faculdade de
Ciéncias e Letras, Universidade Estadual Paulista, Assis, 2016.

5" GONCALVES, Renata de Sa. Os ranchos carnavalescos e o prestigio das ruas: territorialidades e sociabilidades
no carnaval carioca da primeira metade do século XIX. Textos escolhidos de cultura e arte populares, Rio de
Janeiro, v. 3, n. 1, p. 71-80, 2006. p. 77.

37



Em um artigo anterior, Gongalves® afirma que a decadéncia dos ranchos carnavalescos
¢ vista de formas diferentes por parte de dois grupos: o dos cronistas e o dos folcloristas. Para
o primeiro grupo, o que teria sido o causador do fim dos ranchos carnavalescos foi
paradoxalmente a sua propria institucionalizagdo, pois, de acordo com a autora, a fundagao de
uma associagdo representativa dos ranchos carnavalescos iniciou um processo de desgaste
dessas agremiagdes, levando a um declinio do seu sistema competitivo que ja pouco contava
com recursos para os cada vez mais custosos desfiles. Para o segundo grupo, o dos folcloristas,
Gongalves aborda que o fim dos ranchos carnavalesco apresentou uma outra conotagao,
afastada da ideia da institucionaliza¢do indicada pelos cronistas. Para esse grupo, os ranchos
carnavalescos deveriam guardar uma pureza e uma autenticidade, que foram prejudicadas por
conta dos desfiles condicionados pelo aspecto financeiro, o que impediria relacdes mais
“espontaneas e cordiais, devido as crescentes exigéncias formais para os licenciamentos € as
condigdes competitivas cada vez mais restritivas.’®® Nessa perspectiva, os folcloristas,
preocupados em inserir as manifestagdes culturais populares em um rol de tradi¢des, indicavam
que as origens rurais dos ranchos eram a referéncia a ser seguida pelo seu correlato urbano, o
que teria sido impedido pela competitividade dessas agremiacdes. Processo semelhante
aconteceu com as escolas de samba, o que motivou, como veremos mais adiante, amplo debate
sobre a sua legitima¢do como manifestacao folclorica.

Portanto, podemos perceber que a ascensdo das escolas de samba como as principais
atracdes do carnaval carioca teve inicio na década de 1950 e foi apontada por alguns autores
como resultado de uma decadéncia das outras manifestacdes carnavalescas motivada por
aspectos multiplos, embora esses nao tenham sido, em nossa opinido, suficientemente
explicativos para determinar tal queda. Dito isso, torna-se necessario compreendermos como a
imprensa narrou o carnaval da década de 1950, buscando em suas paginas indicios que possam
explicar os motivos pelos quais as escolas de samba alcangaram a preferéncia do publico e da
propria imprensa em detrimento das grandes sociedades e dos ranchos carnavalescos. Para
realizar essa tarefa, elegemos dois periddicos de grande circulagdo a época, o Jornal do Brasil
e o Didrio de Noticias, jornais que apresentavam um publico leitor distinto, onde tentaremos

estabelecer as semelhancas ¢ diferencas em suas narrativas sobre o carnaval de 1950 e também

%8 GONCALVES, Renata de Sa. Cronistas, folcloristas e os ranchos carnavalescos: perspectivas sobre a cultura
popular. Estudos historicos, Rio de Janeiro, n. 32, p. 89-105, 2003.
%9 Id. Cronistas, folcloristas e os ranchos carnavalescos: perspectivas sobre a cultura popular. Estudos historicos,
Rio de Janeiro, n. 32, p. 89-105, 2003. p. 102.
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compreendermos em que momento — se € que o fizeram — esses jornais perceberam alguma

mudanga.

1.2 A narrativa da imprensa sobre o carnaval da década de 1950: Jornal do Brasil e Didrio
de Noticias

O carnaval carioca ¢ uma festa que possui ao longo do tempo ampla cobertura por parte
da imprensa que buscou expor seu carater de espetaculo, bem como seus problemas e os
conflitos e negociacdes entre as agremiagdes que desfilavam durante os quatro dias do evento
e o poder publico.

Sendo assim, as fontes escritas advindas dos jornais oferecem uma importante base para
compreendermos os movimentos das ideias na historia, possibilitando-nos entender de que
maneira ocorreram 0s processos que aqui nos propusemos a debater. Logo, buscaremos
entender de que forma os jornais narraram o carnaval da década de 1950, tentando encontrar os
indicios que apontem para uma transformag¢ao do carnaval carioca que, por sua vez, levaram as
escolas de samba a se tornarem as principais atragdes do carnaval carioca.

A utilizag¢do dos jornais como fonte de pesquisa historica somente ganhou impulso no
Brasil a partir da década de 1970, pois apesar do prestigio que a imprensa gozava a época
perante a sociedade, os peridodicos nao eram considerados fontes adequadas para o trabalho
historiografico porque eles seriam elaborados de acordo com os interesses e paixdes daqueles
que elaboravam as suas linhas. Curiosamente, até essa década, havia um reconhecimento da
importancia dos jornais e ja se encontrava uma preocupagdo em se escrever uma historia da
imprensa, mas ainda se encontravam obstaculos a escrita de uma histéria mediante o uso da
imprensa.®’ Para De Luca, tal questdo ocorria devido a uma tradigdo advinda da busca de uma
verdade dos fatos que sé poderia ser alcangada mediante a utilizacdo dos documentos,
notadamente os oficiais, em que o historiador deveria se distanciar do seu objeto de estudo,
buscando fontes que indicassem neutralidade, objetividade, fidedignidade e objetividade, o que
acabou por criar uma hierarquia documental e, nesse caso, 0s jornais ndo seriam propicios para

o estudo do passado porque forneceriam uma visao fragmentaria do presente.

8 DE LUCA, Téania Regina. Historia dos, nos e por meio dos periodicos. In: PINSKY, Carla Bassanezi (org.).
Fontes histdricas. Sdo Paulo: Contexto, 2005. p. 111-153.
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Com o passar do tempo, a imprensa passou a ganhar o reconhecimento como importante
fonte para a andlise dos discursos presentes em um determinado contexto histdrico e, por
consequéncia, passou a ser considerada como fonte e para a pesquisa historica.5?

Dessa forma, devemos levar em consideracdo que o texto escrito nos jornais foi
elaborado com algum tipo de interesse, visando atingir um publico e um objetivo e que, de
modo igual a fonte oral, ¢ também ele a constru¢do de um discurso factual, cabendo ao
historiador que se propde a trabalhar com ele, analisar tal discurso, afastando-se da busca por
uma pretensa “verdade”.

A vista disso, tendo consciéncia das possibilidades e limitagdes da utilizagdo da
imprensa como fonte historica, elegemos nessa secao dois periddicos — Jornal do Brasil, por
acreditarmos que apresentou uma cobertura constante e consistente dos preparativos e dos
cortejos das agremiagdes carnavalescas; e o Didrio de Noticias que, embora tenha se dedicado
mais timidamente ao carnaval, era um jornal de grande circulagdo naquela época ou, como ele
mesmo se intitulava, “o matutino de maior tiragem do Distrito Federal”. Nosso objetivo ¢
analisar de que forma esses jornais relataram os desfiles da década de 1950, se perceberam
alguma mudancga nesse periodo, quais foram os debates trazidos por eles e a partir de que
momento passaram a oferecer uma cobertura maior as escolas de samba em detrimento das
grandes sociedades e dos ranchos.

Para alcangcarmos o nosso intuito, selecionamos as edicdes de ambos os periddicos
compreendidas entre os meses de janeiro e margo no periodo de 1950 a 1959. Embora saibamos
que o ano de 1950 pertence a década anterior, escolhemos comegar por ele como forma de
facilitar a pesquisa, visto que esses jornais se encontram digitalizados dessa forma na

hemeroteca da Biblioteca Nacional.

1.2.1 A narrativa do Jornal do Brasil

Os primeiros momentos da Republica foram marcados por uma instabilidade politica
em que o governo era pressionado a convocar uma Assembleia Constituinte, reagindo mediante
a repressao aos adversarios € a censura da imprensa como forma de impedir as contestacdes.
Nesse ambiente, Rodolfo Dantas escreve a Joaquim Nabuco afirmando que reunira um grupo
de amigos e uma quantia suficiente para fundar um jornal que seria critico ao governo. Com a

instalacdo da Constituinte e o inicio do governo constitucional, o Jornal do Brasil foi fundado

61 Cf. nota 6, p. 13.
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em 09 de abril de 1891, reafirmando em seus principios editoriais a inten¢do de criticar o
governo, mas dentro de seus limites de atuag¢do, adotando, assim, um tom moderado. No
entanto, o Jornal do Brasil s6 atuou com tranquilidade por cerca de dois meses, a partir do
momento em que Joaquim Nabuco passou a escrever criticas contumazes aqueles que aderiram
ao regime republicano, fazendo com que, por vérias vezes, o periddico fosse ameagado de
empastelamento®. Inicialmente, o Jornal do Brasil se caracterizava como um periddico que
apresentava poucas noticias, sendo os aniincios os maiores ocupantes de suas paginas em uma
tiragem inicial de cinco mil exemplares que eram distribuidos pela cidade por meio de carrocas
puxadas por cavalos, sendo influente por conta do nome dos seus colaboradores.®3

A linha editorial somente foi mudada quando Ruy Barbosa assume, em 1893, a direcao
do jornal apos a sua venda, o que ndo impediu &cidas criticas ao governo ditatorial de Floriano
Peixoto que, em setembro daquele ano, ordenou a prisdo de Barbosa. Mesmo apos a fuga de
Ruy Barbosa, o periddico continuava realizando forte oposi¢do a Peixoto, sendo o Unico a
noticiar em suas paginas a Revolta da Armada, levando o entdo presidente a determinar a
suspensao dessas noticias. Diante da negativa, a redacdo do Jornal do Brasil foi invadida e
ocupada por militares. O periddico deixou de circular por mais de um ano, reaparecendo no
quinto aniversario da Proclamacao da Republica, apresentando-se como defensor dos interesses
populares, o que marcaria uma profunda diferenga com a linha editorial adotada quando da sua
fundacao, relatando casos policiais, sobre o jogo do bicho e o carnaval. Essa nova fase do
matutino de se colocar como defensor das reivindicagdes populares, terminou por render ao
Jornal do Brasil o apelido de “o popularissimo”, que passou a ter também na década de 1910
um dos melhores parques graficos do pais®, ja contando com a publicagdo de caricaturas e
ilustracdes, com um caderno feminino e um encarte chamado de Revista da Semana, destinada
aos debates literarios.®

Como nao ¢ nosso objetivo aqui estabelecer uma cronologia completa do Jornal do
Brasil, podemos apontar que, segundo Marieta Ferreira, duas linhas editoriais basicas marcaram
a trajetoria do Jornal do Brasil que funcionaram, simultaneamente, como propulsoras e
barreiras para a reforma que se configuraria ao longo da década de 1950. Por um lado, o Jornal

do Brasil foi capaz de reunir um bom numero de intelectuais € nomes importantes da politica,

2 FERREIRA, Marieta de Moraes. A reforma do Jornal do Brasil. In: et.al. A imprensa em transi¢do: o
jornalismo brasileiro nos anos 50. Rio de Janeiro: Editora FGV, 2008. Cap. 3. p. 141-155.

83 MOTTA, Cezar. Até a (ltima pagina: uma histéria do Jornal do Brasil. Rio de Janeiro: Objetiva, 2018.

6 DE LUCA, Tania Regina. A grande imprensa na primeira metade do século XX. In: MARTINS, Ana Luiza; DE
LUCA, Ténia Regina (org.). Historia da imprensa no Brasil. 2. ed. Rio de Janeiro: S&o Paulo: Contexto, 2018.
p. 149-175.

8 MOTTA, op. cit.
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que fizeram o periddico se tornar um polo de debates politicos e culturais; por outro lado, ele

também se configurou como um jornal de noticiario local e com preocupagdes comerciais:

Foram essas duas tendéncias detectadas na trajetéria do Jornal do Brasil que
criaram possibilidades, estimulos e entraves para que fossem efetuadas
mudancas profundas. De um lado, possuia-se uma experiéncia acumulada,
uma tradi¢cdo de grandes debates culturais e de conex@o com os grandes
problemas do tempo. De outro lado, havia as vantagens materiais trazidas pelo
noticiario voltado para problemas locais e pelo boletim de antncios, que
possibilitavam ao jornal usufruir de estabilidade financeira.®®

Sendo assim, o periodico iniciou um processo de reformulagdo posto em marcha por
Maurina Pereira Carneiro que, em 1956, contratou Odylo Costa Filho para que este iniciasse
uma reforma grafica e editorial no jornal. A presenca também de Reynaldo Jardim proporcionou
a criacdo do Suplemento Dominical, primeiro como coluna e, depois, como um caderno, em um
movimento que se configurou na imprensa durante a década de 1950, quando novos
suplementos literarios foram surgindo na grande maioria dos jornais diarios, sobretudo nos
cariocas, apresentando uma variada gama de artigos, contos, ensaios e cronicas.®’

A chegada de uma nova equipe a redacao do Jornal do Brasil fez com que uma mudanga
substancial acontecesse em seu grafismo, quando, a partir de marco de 1957, a primeira pagina
do periddico passou a contar com a publicagdo de uma fotografia que, “introduzida a titulo de
experiéncia, a foto foi incorporada definitivamente, embora a primeira pagina continuasse
ocupada basicamente por antincios.”%8

As edi¢des do ano de 1950 tinham por caracteristica a alocagdo das manchetes ao centro
e ao alto de sua primeira pagina, ficando praticamente todo o espago restante destinado aos
classificados. No periodo elencado para o nosso trabalho, as noticias sobre o carnaval
ocupavam, geralmente, um espago entre as paginas 9 e 12. Esse noticiario foi apresentado no
Jornal do Brasil em uma ordem cronoldgica a medida em que o carnaval se aproximava,
ganhando os titulos de: Prodromos do Carnaval, Carnaval e Ecos do Carnaval, indicando,
respectivamente, como estavam se preparando as agremiagdes para os desfiles, como

aconteceram esses desfiles e, por fim, quais foram as repercussdes da festa, todas elas escritas

pelo cronista A. Zul.

% FERREIRA, Marieta de Moraes. A reforma do Jornal do Brasil. In: et.al. A imprensa em transicdo: o
jornalismo brasileiro nos anos 50. Rio de Janeiro: Editora FGV, 2008. Cap. 3. p. 141-155. p. 150-151.
7 ABREU, Alzira Alves de. Os suplementos literarios: os intelectuais e a imprensa nos anos 50. In: et.al.

A imprensa em transicéo: o jornalismo brasileiro nos anos 50. Rio de Janeiro: Editora FGV, 2008. Cap. 1. p. 13-
60.
8 FERREIRA, op. cit.
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Ja nas primeiras edigdes do ano, fica bastante clara a preferéncia do colunista em noticiar
os fatos relativos as grandes sociedades, oferecendo pouco espago ao que acontecia nas escolas
de samba e aos preparativos dos seus desfiles. A leitura de suas colunas nao nos permite afirmar
com plena certeza se A. Zul destacava mais essas agremiagdes por ter a sua rede de relacdes
nas grandes sociedades e nos ranchos carnavalescos ou mesmo porque essas eram
manifestagdes carnavalescas ha mais tempo consolidadas, haja vista que as escolas de samba
desfilaram em competi¢do pela primeira vez menos de vinte anos antes. A edi¢ao de 03 de
janeiro de 1950%° nos oferece um exemplo dessa preferéncia do entdo cronista carnavalesco do
Jornal do Brasil, na qual ele indica que uma reunido aconteceria entre as pequenas sociedades
— como eram chamados os ranchos carnavalescos, os frevos e as escolas de samba em
contraposi¢do as grandes sociedades. Ainda na mesma coluna, A. Zul aponta que estava
acontecendo uma “clamorosa omissao” por parte do Poder Publico no que dizia respeito a

formacao da comissao oficial dos desfiles:

No entanto — permita-nos s.exa. [Angelo Mendes de Morais] esta observagio
—se da Comissdo Oficial fizessem parte aqueles que estdo diretamente ligados
as sociedades que abrilhantam os desfiles de domingo, segunda e terga-feira
gorda, isto €, os representantes dos “frevos”, dos ranchos e dos grandes clubs,
por certo ja teria o digno chefe do Executivo Municipal realizado
integralmente o seu objetivo [0 de fazer ressurgir o carnaval carioca] (grifo
n0sso).”°

O apelo do cronista estava inserido em uma espécie de campanha realizada pelo Jornal
do Brasil para uma recuperacao do carnaval carioca, notadamente o carnaval de rua, visto sob
sua otica como uma festa que nao vinha atendendo as expectativas ao longo dos anos anteriores.
Cabe lembrar que aqueles carnavais estavam profundamente marcados pela Segunda Guerra
Mundial (1939-1945), o que provavelmente contribuiu para esse ostracismo — ainda que
momentaneo — do carnaval de rua da cidade. Uma das solugdes apontadas por A. Zul foi
solicitar que a organizacdo da festa ficasse a cargo de pessoas que estivessem diretamente
envolvidas com as agremiagdes, apelo que também seria feito alguns dias depois para a
formagdo da comissao julgadora. Porém, o que nos chama atengdo no trecho ¢ que o cronista
carnavalesco aponta os frevos, os ranchos carnavalescos e os grandes clubes (grandes

sociedades) como as agremiacgoes que levavam o brilhantismo a festa, sequer citando as escolas

8 A. Zul. Clamorosa omiss&o. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, ano 59, n. 2, 03 jan. 1950. Prédromos do carnaval,
p. 10.
0 Ibid.
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de samba. Temos como hipdtese de que A. Zul omitiu as escolas de samba em suas colunas em
parte da década de 1950, preferindo noticiar os preparativos, os desfiles e as repercussoes dos
cortejos das grandes sociedades e dos ranchos carnavalescos, considerando-os as maiores
atragcdes do carnaval carioca, porque ele proprio era presidente perpétuo da Federacao dos
Ranchos Cariocas, entidade representativa do segmento. Logo, utilizou o espago que possuia
no veiculo de comunicagdo para defender os interesses das agremiagdes das quais ele era o
principal representante.’*

As edigdes dos dias 19, 20, 24 e 25 de janeiro de 1950 nos ddo uma noc¢do acerca da
preferéncia do cronista do Jornal do Brasil em noticiar os preparativos das grandes sociedades,

entrevistando os artistas responsaveis pela confeccao dos préstitos.

Jgura 3 - Coluna Prodromos do Carnaval
Yy

rodromos do Car fﬂavam omos do Carmava

0 "Club dos Democraticos” comem ora, hoje, o seu 83, or.wcx.ano —-“‘Surprcondcrcl 0 povo carloca com o préstito do glerioso club “Tes

rolo ao JORNAL DO BRASIL o artis ta co "Club dos Ferianas”, ous ere- - nentes do Dla’" + adlrma a0 “Jor aal do Brasil® o grande artista

mate opreseator 03 povo um practi 'o maravilkoto ~ Qures roticios brazlleiro Maroel Fazia — Continuam em preparativos, nos clubs o
sibre o movimento ros clubs ¢ ras saciedadcs cariacos nas secledades, magnificas festas - Outras notas

(@) 19/01/1950 - (b) 20/01/1950

Prédromos do Carnaval Prédromos do Camaval

Basta de experiéncias ! — "Quebrarei os meus pincéis e a minha palhes Precipitam-se os acontecimentos — “Tenho @ impressdo de que o Cor:

| ta se ndo apresentar um préstito digno da cultura do povo brasileire” - AR
| declora ooplornol do Br?:srl 0 artista do "Club dos lgemocrahcos" novel g quc vamos ssisir erd uma estonteante patado de orte, luxa ¢
- disse Angelo Lozari, artista do “Pierrots da Caverna”, a0

{ Augusto de Almeida é o técnico do “Turunas de Monte Alegre” —'|fantasia”
1Serd eleita, hoje, a diretoria da Banda Portugal — Justas homenagens | JORNAL CO BRASIL — Novas homenagens aos cronistos carnavalese
| ao décano dos cronistas carnavalescos | cos — Banhos de mar o fantasia — Outras notas

(c) 24/01/1950 (d) 25/01/1950
Fonte: Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional

Nas quatro edigdes citadas foram realizadas entrevistas com os artistas do Clube dos
Fenianos, Tenentes dos Diabos, Clube dos Democraticos e Pierrots da Caverna
respectivamente, prevalecendo em todas elas adjetivos como “fantdstico”, “grandioso”,

“maravilhoso”, “gigantesco” etc., apesar de suas reclamacdes sobre os baixos valores pagos
como subvenc¢ao e a falta de pessoal especializado para a confeccdo dos carros alegdricos. O

fato ¢ que ao longo das edi¢cdes do més de janeiro de 1950, pouquissimo ¢ falado sobre as

1O cronista A. Zul idealizou o projeto para a criacdo do Sanatério Abrigo do Carnavalesco, instituicdo que teria
como objetivo amparar pessoas ligadas ao carnaval desprovidas de condi¢des financeiras, cuja construgio seria
feita em um terreno no bairro de Jacarepagua. Encontramos referéncias somente até o ano de 1953, quando ainda

acontecia a campanha para arrecadar fundos para sua construcéo.
44



escolas de samba, dando-se ampla preferéncia as grandes sociedades como comprovam os
espacos dedicados as entrevistas com os artistas.

O panorama até aqui descrito continuou ao longo do més de fevereiro em que o cronista
A. Zul manifestou a sua preferéncia pela cobertura carnavalesca das grandes sociedades e dos
ranchos carnavalescos, deixando absolutamente de lado as escolas de samba.

De acordo com Jota Efegé, A. Zul foi o grande incentivador dos ranchos carnavalescos,
participando das suas festividades, noticiando-as com bastante destaque e ajudando a
incrementar as suas realizagcdes, mesmo depois que as escolas de samba os superaram na

preferéncia popular e da propria cobertura jornalistica.

Com Eneida, Haroldo Costa e outros amantes dos saudosos Ameno Reseda,
Lirio de Amor, Flor do Abacate, Recreio das Flores e demais coirméos, A. Zul,
j& consagrado como presidente perpétuo da Federacdo dos Ranchos, envidava
exaustivos esforcos para dar-lhes o perdido renome.”

Além disso, o cronista segue questionando os atos da comissao organizadora do carnaval
e de sua falta de apoio as agremiagdes, buscando dar destaque a um quase heroismo de seus
componentes em conseguirem se apresentar nos dias da festa carnavalesca.

Um ponto interessante encontramos nos relatos de A. Zul na edi¢do do dia 07 de
fevereiro de 1950. Se a chegada de um artista (Fernando Pamplona) proveniente da entdo
ENBA, provocou o desencadeamento do que varios autores intitularam de revolugdo,
significando uma tatica dos Académicos do Salgueiro em buscar alguém que havia feito parte
do juri para realizar seu carnaval, j& nesse ano, o cronista langava um apelo para que a comissao
julgadora dos desfiles das grandes sociedades fosse composta por artistas da instituicao,
levando-nos a interpretar que, em sua opinido, somente pessoas com conhecimento técnico
seriam capazes de avaliar os trabalhos de artistas que tinham origem na ENBA, caso de Sobragil
Carollo’®, responsavel pelos carros alegdricos do Clube dos Democraticos. Apds tecer elogios

aos esforcos dos artistas das grandes sociedades, A. Zul assim se dirige ao prefeito:

No entanto — sr. Prefeito —, é preciso estimular esses homens que, apesar das
dificuldades tremendas que vém transpondo com inaudita coragem e
tenacidade, tentar@o restituir na parte que lhes compete, o prestigio da maior
festa popular do Brasil. E como a escolha de uma Comissdo de Artistas para
o julgamento dos préstitos de 1950 seria um incentivo e uma recompensa justa
a dedicacao de todos, aqui estamos para reiterar a solicitagdo que fizemos a

2 EFEGE, Jota. Figuras e coisas do carnaval carioca. 2. ed. Rio de Janeiro: Funarte, 2007. p. 275-276.
73 Sobragil Gomes Carollo (Alegrete/RS, 1896 — Rio de Janeiro/RJ, 1974). Pintor, desenhista e cenografo.
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S.exa., por estas colunas, no sentido de constituir o juri das grandes sociedades
carnavalescas, exclusivamente, com artistas da nossa gloriosa Escola
Nacional de Belas Artes.’™

Ao longo das edigdes de fevereiro de 1950, o Jornal do Brasil dedicou-se a noticiar os
acontecimentos das grandes sociedades e dos ranchos carnavalescos, deixando pouco espaco as
escolas de samba. Ainda que na edi¢do do dia 23 de fevereiro, na coluna Ecos do Carnaval’, o
cronista A. Zul tenha afirmado que as escolas de samba eram uma das grandes atracdes do
carnaval carioca, ao lado de todas as outras manifestacoes carnavalescas desfilantes, nao

podemos nos enganar acerca de suas preferéncias.

Figura 4 - Ecos do Carnaval - 23/02/1950

Decosretam com excepeional brilhonticmo e entusiosmo os festejos deste ano -
Venceram os concursos: Tenentes, Decididos de Qumtmo,‘Ai;?enul de Marml@u‘;.
Lenhadoras ¢ Império do Serrano — Ampla reporiagem 6o Jornal do Brasil

neleassiae €9 A

e ——e et o ninés

Fonte: Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional

Podemos observar na imagem acima que a chamada da reportagem — a mesma que pds
as escolas de samba como uma das principais atragdes do carnaval carioca — demonstra,
provavelmente, uma espécie de hierarquia entre as agremiacdes carnavalescas. O que nos faz
afirmar isso ¢ que o antincio das vencedoras estd fora da ordem dos dias em que desfilaram,
indicando aquelas que recebiam maior atengdo do cronista do Jornal do Brasil, respectivamente
grande sociedade, rancho carnavalesco, bloco, frevo e escola de samba.

Se retornarmos a edicdo do dia 19 de fevereiro, teremos um bom indicativo dessa
preferéncia em que o cronista destina um amplo espago ao detalhamento de como se dariam os
desfiles das grandes sociedades, localizacdo de seus barracdes, quem eram os seus artistas e
quais seriam os seus itinerarios, bem como revelou quais eram os enredos dos ranchos
carnavalescos, tendo ambos os desfiles recebido o titulo de “empolgantes espetaculos de arte,

luxo e esplendor”.”®

7 A. ZUL. Senhor Prefeito!. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, ano 59, n. 32, 07 fev. 1950. Prodromos do carnaval,
p. 10.

5 |d. Decorreram com excepcional brilhantismo e entusiasmo os desfiles deste ano. Jornal do Brasil, Rio de
Janeiro, ano 59, n. 44, 23 fev. 1950. Ecos do carnaval, p. 10.

76 |d. Empolgantes espetaculos de arte, luxo e esplendor. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, ano 59, n. 43, 19 fev.
1950. Carnaval, p. 9.
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As edigdes do Jornal do Brasil voltadas ao carnaval ndo tiveram mudangas
significativas no ano de 1951, pois continuavam a enfatizar a demora e os valores pagos como
subvencao as agremiagdes, a destacar os preparativos das grandes sociedades e dos ranchos
carnavalescos, pormenorizando como seriam os seus desfiles, e cedendo pouco espaco as
escolas de samba. Além disso, o periddico carioca continuava interessado em entrevistar os
artistas responsaveis pela confec¢do do carnaval das grandes sociedades.

Contudo, duas edigdes do perioddico se afastam do que era o mais comum nas colunas
sobre o carnaval. Uma delas ofereceu destaque aos ranchos carnavalescos em moldes
semelhantes ao que era dado as grandes sociedades, cuja expectativa para o seu desfile era a de

»77

que seria “imponente”’’, conforme podemos ver a seguir:

Fi'g_ura 5 - Sera imponente o ""Dia dos Ranchos"
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Lindo carro alegdrico, conduzindo a Rainha das pequenas sociedades, pela primeira vez, desfilard, abrindo o
cortejo — Grandioso, também, o espetaculo de terca-feira com a saida dos préstitos dos clubs carnavalescos —
A cidade no dia de ontem — As festas de hoje, amanha e depois — O concurso das Escolas de Samba, logo mais,

Ordde cedd & Avenida R Drane
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Fonte: Hemeroteca D1g1tal da Biblioteca Nacional

Podemos ver na chamada acima que o “Dia dos Ranchos” est4d destacado em negrito e
com uma fonte em tamanho maior do que as das outras agremiagdes. Esse destaque aos ranchos
carnavalescos pode ter como elementos explicativos o fato de que, em primeiro lugar, o Jornal
do Brasil era o seu grande patrocinador, sendo seu julgamento realizado em frente a sua entao
sede na Avenida Rio Branco. Além disso, no ano de 1951, duas das principais grandes
sociedades, o Clube dos Fenianos ¢ o Clube dos Democraticos, decidiram nao levar as ruas da
cidade os seus carros alegoéricos, o que, provavelmente, deve ter contribuido para a reducao do
interesse da cronica pelos cortejos dessas agremiacdes, mesmo que ainda seus desfiles fossem
classificados como “grandioso espetaculo”, como podemos visualizar acima.

Contudo, foi na edi¢do do dia anterior, 03 de fevereiro’®, que conseguimos encontrar
algo importante e que era pouco comum até entdo nas paginas do perioddico carioca, ou seja,

uma reportagem do Jornal do Brasil mais esmiugada sobre os preparativos de uma escola de

" A. Zul. Ser4 imponente o “Dia dos Ranchos”. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, ano 60, n. 29, 04 fev. 1951.

Carnaval, p. 8.
8 1d. Escola de Samba Paz e Amor. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, ano 60, n. 28, 03 fev. 1951. Carnaval, p. 10.
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samba, sobretudo se pensarmos que a agremiacao em questdo nao era uma das mais destacadas,

conforme podemos ver na seguinte imagem:

Figura 6 - Escola de Samba Paz e Amor

e Amor
SEU ENREDO: "UM SO' POVO E
UMA SO' BANDEIRA

A discrigho do enredo deste apre-
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para conduzirem a Bandelra Naclopal
@0s seus Estados natal Depols desta
grande solenidade. as mesmas dane-
cam em conjunto con multa caden-

2% parte — Um grups de vinte' mo-

% parte — Um grups de vinte' mo-
Cas representando cada uma um Eso
tado do DBrasll e mals cinco mogas
representando o Distrito Federal que
foram Incumbidas depols da incine.
ragdo de servirem como portadoras
para conduzirem a Bandeira Naclopal
a0s seus Estados natal Depols desta
grande solenidade. as mesmas dane
fam em conjunto con muita caden.
cla o alegria por elarem todas com a
mesma Dandelra '

Srgue 0 19 portabaneira fantasla.
do com linda Indumentaria condue
zgindo a bandeira da Escola; eao sey
lado acompanha o 1° mesire-sala rl.
camenie fantaslado, ambos dangando
cadenciosamente e regosl)o ao gran.
de ato.

3% parte - Segue 03 carros alego-
ricos representando a Incineragio das
bandeira  estaduals  trazendo dols
srandes vultos que se achavam pre.
sentes naquela solenidade: o Presi-
dente da Republica, Dr. Getuey var.
f‘" e 0 Miulstro da Justica o Dr.
ranclsco Campos ¢ uma figura alego-
rica representando a "7. ¢ condu.
aindo o Pavilhfio Naclonal.

Seguea 2% porta.bandelra e os 20
mestre de sala, ambos dangando ca.
denclosamente mostrando alegrian que
afo possuldos por cstarem em delirio
com o conjunto, Segue em conjunto
de balanas ricamente trajadas fazen-
do lindas evolugbes ¢ cantando um

cla o alegria por elarem todas com a
mesma Dandeira '

Fonte: Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional

samba Intitulado “Umn g6 bandeira”.

Para além das noticias sobre a formagao da comissao de carnaval dos Tenentes do Diabo
e do detalhamento do enredo do rancho carnavalesco Alianca de Quintino, encontramos
pormenorizado o enredo do GRES Paz e Amor. A questdo ¢ sabermos quais foram os motivos
que levaram o cronista a destacar exatamente essa escola de samba do bairro de Bento Ribeiro,
haja vista que seu melhor resultado alcangado até entdo fora um segundo lugar no ano anterior,
no desfile organizado pela Unido Geral das Escolas de Samba do Brasil (UGESB), considerado
ndo-oficial, empatada com outras quatro agremiacdes. Em desfiles oficiais, a Paz e Amor obteve
como melhor resultado um quarto lugar nos desfiles de 1942 e 1947. O fato de ter sido vice-
camped no ano anterior ndo parece ser uma razao suficiente, pois além de ter empatado com

outras quatro que nao tiveram o mesmo espaco, as duas escolas de samba que foram as campeas
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daquele desfile — Prazer da Serrinha e Unidos da Capela — tampouco receberam tal atengio.
Talvez estejamos diante de uma das primeiras tentativas de aproximagao das escolas de samba
do Jornal do Brasil mediante a revelacao dos detalhes de seu desfile, tal qual faziam as outras
agremiacdes carnavalescas, principalmente as grandes sociedades e os ranchos carnavalescos.

Mesmo abrindo esse espago a uma escola de samba, a tonica das noticias do Jornal do
Brasil continuava a mesma no carnaval de 1952, concedendo maior espaco ora as grandes
sociedades ora aos ranchos carnavalescos. Assim como ocorrera no ano anterior, na edi¢ao do
dia 17 de fevereiro de 19527°, o0 GRES Filhos do Deserto®, terceira colocada no carnaval de
1951, divulgou o seu enredo intitulado Homenagem a cotonicultura brasileira ou Dia do
Algodao. Entretanto, essa foi uma atitude isolada entre as escolas de samba, haja vista que, trés
dias depois®!, o periddico informou as grandes sociedades e aos ranchos carnavalescos 0s
procedimentos necessarios para que essas agremiagoes tivessem seus enredos divulgados, o que
foi seguido principalmente pelos ranchos carnavalescos nas edi¢cdes seguintes. Importante
ressaltar aqui que o GRES Estacdo Primeira de Mangueira faria o mesmo na edi¢ao do dia 27
de fevereiro de 19542, quando divulgou o enredo do seu desfile cujo titulo foi Rio Antigo e
Moderno, que terminaria a disputa como a escola de samba campea daquele ano. Contudo, a
diferenga entre essa divulgacgdo e as duas anteriores citadas esta no fato de que a Mangueira ja
era uma das grandes campeds do carnaval carioca € uma das mais conhecidas agremiagdes do
grande publico. Ainda que outras escolas de samba nao tenham lancado mao do mesmo
expediente, acreditamos que esse seja um indicio de que essas agremia¢des comecavam a obter
maior espago, cuja relevancia para o carnaval carioca passou a ser percebida pelo periddico,
mesmo que A. Zul, desde o ano anterior, estivesse oferecendo maior destaque aos ranchos
carnavalescos.

Cremos que a mudanca na cronica carnavalesca do Jornal do Brasil comegou a
acontecer a partir das edi¢cdes de 1953, quando os ranchos carnavalescos apareceram mais
destacados do que as grandes sociedades, recebendo seus desfiles a expectativa de serem
“deslumbrantes”, “sensacionais” e¢ “uma parada de arte, luxo e beleza”, o que, na visdo do

periodico se confirmou. Essa guinada na conica carnavalesca permaneceria até 1957 quando

" A. ZUL. “Dia do Algoddo” é o enredo do Filhos do Deserto. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, ano 60, n. 38, 17
fev. 1952. Prodromos do Carnaval, p. 10.

80 Agremiagdo do bairro de Lins de Vasconcelos que, em 1963, se fundiu com outra agremiagdo do bairro, a Flor
do Lins, para formar a Sociedade Recreativa Escola de Samba Lins Imperial.

8L A, ZUL. Com os grandes clubs e os ranchos. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, ano 60, n. 40, 20 fev. 1952.
Prodromos do carnaval, p. 10.

82 1d. Escola de Samba Estagdo Primeira — seu enredo. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, ano 63, n. 47, 27 fev.
1954. Carnaval, p. 11.
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ocorreu uma reformulagdo grafica no Jornal do Brasil e a coluna sobre carnaval passou a ser
dividida entre o cronista A. Zul e outro jornalista que ndo nos foi possivel identificar seu nome.
Além disso, o periddico passa a anunciar que voltaria a ser o lider dos festejos populares®,
instituindo também alguns concursos e premiagdes para as melhores historias de carnaval
enviadas por seus leitores com o objetivo de, segundo suas paginas, evitar o desaparecimento
do carnaval. Nesse espaco de tempo prevaleceu nas cronicas de A. Zul, além dos elogios aos
ranchos carnavalescos, a preocupacao com o pagamento das subvencdes que invariavelmente
atrasavam e a decisdo de algumas das grandes sociedades em ndo sairem as ruas justamente por
conta da auséncia da verba ou da falta de barracdes disponiveis, o que levou, por exemplo, a
decisdo de sete grandes sociedades de ndo desfilarem, tendo apenas uma delas, o Clube dos
Fenianos, se apresentado no carnaval de 1956.

Sendo assim, na empreitada de recuperar o carnaval carioca, o Jornal do Brasil passou
a tentar entender as razdes pelas quais ele estava em decadéncia, realizando entrevistas com
personalidades ligadas aos ranchos carnavalescos e as grandes sociedades que foram unissonos
em apontar as ja tao citadas questdes financeiras e a burocracia que envolvia o requerimento
das verbas e as autorizagdes para os desfiles. Contudo, devemos lembrar que provavelmente as
escolas de samba padeciam dos mesmos problemas e recebendo uma verba ainda menor que as
demais agremiagdes. Mesmo com essa constata¢do, o Jornal do Brasil nao deixou de prosseguir
com o seu apoio e destaque aos desfiles dos ranchos carnavalescos, utilizando os adjetivos que
eram de praxe em suas paginas. O mesmo apoio ja ndo se verificava em relagdo as grandes
sociedades nas paginas do Jornal do Brasil, nas quais o cronista A. Zul comecava a constatar

que elas corriam o risco de desaparecerem do cenario festivo do Rio de Janeiro:

Na ter¢a-feira de Carnaval o povo acorreu a Avenida Rio Branco convencido
de que ia assistir a um grande espetaculo.

[...]Todavia, embora reconhecamos o esforco tremendo dos seus
representantes, os préstitos muito deixaram a desejar. Sem bandas de musicas,
todos, sem bandas de clarins, varios sem lanceiros, muitos, € com apenas dois
carros alegdricos, visto que “Abre-Ala” [sic] é apenas um cartdo de
apresenta¢dao do cortejo, os préstitos — confessemos lealmente — ndo foram
nem a sombra dos extraordinarios desfiles de outrora.

[...] Néo, positivamente ndo podemos concordar com isso. E é preciso,
necessario, imprescindivel, que os grandes clubes reajam contra a mutilagao
dos seus cortejos, sob pena de ficarem seriamente comprometidos com a
opinido publica.?

8 A. Zul. O Jornal do Brasil voltara a ser o lider dos grandes festejos populares. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro,
ano 66, n. 37, 13 fev. 1957. Prodromos do carnaval, p. 9.
8 |d. Estdo mutilando os préstitos das grandes sociedades. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, ano 66, n. 58, 12 mar.
1957. 2° caderno, Clubes e festas, p. 3.
50



Podemos interpretar a partir das palavras acima do cronista A. Zul que elas parecem
decretar derradeiramente que as grandes sociedades ja n3o contariam mais com a ampla
cobertura que era dedicada a essas manifestacdes carnavalescas em tempos passados, algo que
ficou ainda mais explicito a partir das edi¢cdes de 1958, quando as escolas de samba passaram
a ter cada vez mais ampliadas as noticias sobre seus preparativos e desfiles, dividindo o espago
com os ranchos carnavalescos. Por conseguinte, as grandes sociedades restavam as ja
recorrentes noticias sobre a falta de subvencao e a expectativa acerca de suas saidas ou ndo em
desfile na terca-feira de carnaval.

A comprovacao de que o Jornal do Brasil havia mudado a sua preferéncia na cobertura
carnavalesca pode ser encontrada na edi¢do do dia 16 de janeiro de 1958%, que indicou em sua
capa uma reportagem sobre como o GRES Império Serrano estava se preparando para o desfile

daquele ano, como podemos observar na imagem a seguir:

Fig_l{l;aia(ﬂ)_a do Jornal do Brasil de 16/01/1958

— PAGERA 14 e

i “MANO DELCIO DA VIOLA” VAI SABER UM SEGREDO

5

sl “Mane Dilcio™ val saber, v
trves”, val erginac a n
PALarao a4 matutar 1J
o samba . Depois
étle Serrano vem para a cidade para britka:

us pares ca “Ala des Co mpos
e, em funglo do ervédo, todos
se seja aprosuda. E raverh

08, © grande dia: Imoério
> (Report crrmavalniza me pig. 10}

e um segrédo. Um dos
© erwédo do lmpero

"
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Fonte: Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional

O Jornal do Brasil, em sua primeira pagina, mostra trés fotografias do entdo diretor de

harmonia do Império Serrano, Mano Décio da Viola®® (grafado erroneamente como Délcio),

8 A. Zul. Mano Décio vai saber um segredo. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, ano 66, n. 13, 16 jan. 1958. 1°
caderno, p. 1.
8 Décio Antonio Carlos (Santo Amaro da Purificacdo/BA, 14/07/1909 — Rio de Janeiro/RJ, 18/10/1984). Fundador
e compositor do GRES Império Serrano.
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afirmando que o enredo daquele ano lhe seria revelado pelo presidente da agremiacdo e quais
seriam os seus atos seguintes para a execucao do desfile, demonstrando que algumas escolas de
samba procuravam ainda manter em segredo os enredos que apresentariam.

Trés dias depois®’, seria a vez dos Académicos do Salgueiro terem a expectativa sobre
o seu desfile contada em amplo espaco no Jornal do Brasil que havia enviado reporteres a um
ensaio em sua quadra, naquela época ainda localizada no Morro do Salgueiro, comprometendo-
se a ndo revelar os possiveis segredos guardados pela agremiagdo. Na reportagem a escola de
samba, com apenas cinco anos incompletos de existéncia, ja era considerada uma das quatro
grandes de seu género. Logo, para o periddico, possuir um titulo de camped ndo era
determinante para alcar a agremiacdo ao patamar das outras trés que ja haviam sido campeas
(até entdo, excetuando-se Portela, Estacdo Primeira de Mangueira e Império Serrano, apenas
Unidos da Tijuca e Vizinha Faladeira haviam alcancado o feito). Provavelmente, as colocagdes
da agremiacao nos carnavais a partir de 1954 podem ter feito o periddico apontar a agremiac¢ao
como uma das grandes escolas de samba. Outro ponto importante ¢ o fato de que a reportagem
diz que seus novecentos figurantes ja haviam recebido os modelos e as indicagdes de onde
poderiam providenciar a confec¢do de suas fantasias, o que indica que ainda eram os
componentes os responsaveis pela elaboragdo de pelo menos parte do desfile, significando
aquilo que Hiram Aratjo denominou de solidariedade de grupo.®®

A partir desse momento, as noticias sobre as escolas de samba ficaram cada vez mais
frequentes, levando o periddico, em sua edigdo do dia 22 de janeiro de 1958%, a identificar a
presenca constante — e, muitas vezes, incomoda — de segmentos sociais que ndo faziam parte
do cotidiano dessas agremiagdes, chamados no titulo de “Copacabana-boys”.

A reportagem narra que pessoas provenientes da Zona Sul da cidade estavam invadindo
as escolas de samba, comportando-se de maneira inadequada durante os ensaios da Estacao
Primeira de Mangueira, agremiagdo muito procurada, ainda de acordo com o jornal, devido ao
fato de o morro que empresta 0 nome a agremiacdo ser o mais famoso e cantado da cidade,
gerando um pedido de seu presidente, Lourival de Almeida®®, ao Jornal do Brasil para que

reproduzisse seu apelo aos visitantes com o intuito de que estes se comportassem de uma

87 A. ZUL. Académicos do Salgueiro: tudo pensado e planejado. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, ano 67, n. 16,
19 jan. 1958. 1° caderno, p. 10.

8 Cf. nota 55, p. 35.

8 A. ZUL. Copacabana-boys provocam onda na Escola de Samba. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, ano 67, n. 17,
22 jan. 1958. 1° caderno, p. 10.

% De acordo com a galeria de presidentes constante na pagina oficial da agremiacdo, disponivel em https:
/lwww.mangueira.com.br/site/presidentes/, a Mangueira era administrada em 1958 por Marcelino José Claudino.
Além disso, ndo existe a informagdo de que Lourival de Almeida tenha ocupado tal cargo.
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maneira adequada nos ensaios, pois, segundo o dirigente, exageravam na bebida, cheiravam
langa-perfume e faziam algazarras. Esse incomodo também vai aparecer na edi¢ao do dia 11 de
fevereiro. Sob o titulo de “A Mangueira pede socorro”, o periddico mostra uma fotografia de
pessoas cheirando lanca-perfume durante o ensaio da escola de samba, retratando dessa maneira

o problema:

Estdo querendo acabar com a Escola de Samba Estagdo Primeira de
Mangueira. [...] Depois veio a mania de levar a Escola para os clubes da alta
sociedade. Em alguns, havia amor a Mangueira e simpatia pelo samba.
Noutros, horroroso esnobismo que transformou a nossa melhor sociedade. [...]
Rapazes e mocas da “Zona Sul” cheirando langa-perfume e aos abragos,
invadem o terreiro ¢ instituem uma estranha maneira de deformagao do samba,

que vindo do marginalismo para uma posi¢do social simpdtica, volta ao

passado marginal pelas mios da dita “juventude Coca-Cola”.%*

Nao obstante os problemas trazidos pela presenga desses segmentos médios aos ensaios,
as escolas de samba continuavam cada vez mais a se aproximar deles, solicitando a sua presenca
aos ensaios, conforme consta na primeira pagina da edi¢do do dia 30 de janeiro® que, sob o
titulo de “escolas convidam para o samba”, apresenta uma foto de grande tamanho do entdo
diretor de harmonia da Estagdao Primeira de Mangueira, Chicao, com algumas criangas. Abaixo
da foto, o Jornal do Brasil informa que os dirigentes haviam participado de uma reunido e
solicitaram ao periddico que convidasse os entusiastas do samba para assistirem aos seus
ensaios em suas quadras, o que foi feito em sua décima pagina, indicando o enderego das
agremiagdes. Portanto, pode-se afirmar que o interesse das camadas médias da sociedade pelas
escolas de samba estava inserido em um contexto tipico da década de 1950 que fez com que
essas manifestacdes culturais modificassem algumas de suas caracteristicas®®, refletindo que a
cultura ¢ algo dinamico.

Era cada vez mais notoria a aproximacao do Jornal do Brasil com as escolas de samba
que, por sua vez, buscavam o contato com o periddico para se promoverem tal qual faziam as
grandes sociedades e os ranchos carnavalesco alguns anos antes. Nesse sentido, o peridodico
carioca ira apontar como um fato inédito para as escolas de samba a divulgacao do enredo
pormenorizado de uma agremiagio. E valido lembrar que o que ocorria costumeiramente era se

conhecer os enredos que seriam apresentados poucos dias antes dos desfiles. Sendo assim, na

%1 A. ZUL. A Mangueira pede socorro. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, ano 67, n. 34, 11 fev. 1958. 1° caderno,
p. 10.
92 |d. Escolas convidam para o samba. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, ano 67, n. 24, 30 jan. 1958, p. 1.
%3 Essa discussdo sera ampliada em capitulo posterior.
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edicdo de 12 de fevereiro de 1958%, o jornal abordou como os Académicos do Salgueiro
apresentariam o enredo sobre o sesquicentenario do Corpo de Fuzileiros Navais do Brasil, tendo
sido visto como uma espécie de homenagem da agremiagdo ao Jornal do Brasil. Ao longo da
matéria, que ocupa cerca de um quarto da pagina, foram apresentadas quatro fotografias
representativas dos carros alegéricos e os pontos principais do que o entdo dirigente narrou
sobre o enredo.

Usando-se do mesmo artificio, a Estacdo Primeira de Mangueira enviava o seu enredo
para o desfile daquele ano, visto pelo Jornal do Brasil como inédito porque foi divulgado

% 0 entdo presidente da

exatamente como foi escrito por aquele que o periddico considerava
agremiacio.%® Se as escolas de samba passaram a ser mais procuradas pelos segmentos médios
da sociedade, o Jornal do Brasil passou entdo a aproximar essas agremiagdes daqueles que
compunham o seu publico leitor, noticiando de maneira cada vez mais recorrente seus
preparativos para o carnaval.

Importante ressaltar que nessa mesma edi¢do o Jornal do Brasil parecia decretar
derradeiramente a diminui¢ao de sua cobertura sobre as grandes sociedades, classificadas como
instituicdes representativas da parte velha do carnaval carioca que ndo se modernizava porque
estaria apegado a uma espécie de tradicionalismo: “modernizar o desfile das sociedades nao ¢
a intencdo de ninguém, pois ndo ¢ moderno o espirito dessas sociedades nem o do proprio
desfile, hoje uma reminiscéncia — exclusivamente.”®” Logo, percebemos que o Jornal do Brasil
colocou as grandes sociedades como manifestacdes carnavalescas que estavam em franca
decadéncia por conta da recusa em se modernizarem, ainda que ndo tenha exposto o que
considerava como moderno.

Se as edi¢oes do Jornal do Brasil de 1958 ja indicavam uma mudanga na sua cobertura
carnavalesca, demonstrando o inicio de uma preferéncia pelas escolas de samba, as paginas do
ano seguinte ndo deixariam mais duvida sobre tal escolha, passando a haver uma maior
aproximacao com o Salgueiro cujos dirigentes revelavam algumas novidades que pretendiam

levar aos desfiles. Exemplo disso encontramos ja na edi¢do do dia 09 de janeiro®, quando

% A. ZUL. Um enredo. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, ano 67, n. 35, 12 fev. 1958. 1° caderno, p. 10.

% Cf. nota 90, p. 52.

% A, ZUL. Como é escrito um enredo de escola de samba. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, ano 67, n. 39, 16 fev.
1958. 1° caderno, p. 10.

% Id. Préstitos tradicionais e velhos artistas. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, ano 67, n. 39, 16 fev. 1958. 1°
caderno, p. 10.

% BATERIA de Académicos vai parar meio minuto: bossa nova que do Salgueiro vem. Jornal do Brasil, Rio de
Janeiro, ano 68, n. 7, 09 jan. 1959. 1° caderno, Carnaval, p. 7.
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Nelson de Andrade, apontado pela reportagem como presidente®, indicou que a bateria da
agremiacao pararia por meio minuto em frente a comissao julgadora. Outras reportagens seriam
feitas em torno do enredo da agremiagdo, tendo sempre Nelson de Andrade como seu porta-
voz, demonstrando que essa seria uma das taticas recorrentes da agremiagao para que alcangasse
o desejado titulo de camped do carnaval, tendo, inclusive, revelado o seu enredo para o

100 sendo a segunda das consideradas quatro grandes a

periodico na edi¢do do dia 28 de janeiro
fazé-lo, j& que o mesmo havia sido feito pela Portela um dia antes junto com a letra do samba-
enredo!®. Alguns dias depois, o periddico retrataria uma sintese da biografia de Nelson de
Andrade e qual era o seu pensamento sobre os enredos das escolas de samba, apontando que
gostava de historias lineares.

Na edi¢io do dia 05 de fevereiro'®?

, 0 Jornal do Brasil j4 considerava de fato as escolas
de samba como as maiores atragdes do carnaval carioca, cujos desfiles eram demonstrativos de
encanto e esplendor, atraindo o interesse por conta do proprio samba e sua coreografia, além da
riqueza das fantasias, dos enredos € do bom gosto de suas apresentagcdes. Contudo, o que mais
se destacou nessa mesma edi¢ao foram as noticias sobre os desfiles dos ranchos carnavalescos

e das grandes sociedades. Os primeiros foram assim retratados pelo Jornal do Brasil:

Os Ranchos sdo tao velhos quanto os préstitos das Grandes Sociedades e, de
fato, tanto como eles, sdo considerados decadentes. Continuam, no entanto,
numerosos ¢ fiéis a linha tradicional, sem duvida belissima e notavel pela
ingenuidade. Foram os antigos cronistas do JORNAL DO BRASIL que deram
notoriedade e prestigio ao desfile dos ranchos, tendo sido o antigo cronista
carnavalesco deste jornal, o popular Azul (Artalidio Luz), Presidente da
Federac@o dos Ranchos Cariocas. Vale a pena assisti-los principalmente pelas
marcha-ranchos.'%

A passagem acima pode nos dar alguns indicativos sobre a mudanca de preferéncia da
cobertura do Jornal do Brasil. Como presidente da Federacdo dos Ranchos Cariocas, seria

natural que o cronista carnavalesco A. Zul desse maior destaque aos ranchos carnavalescos do

% Em 1959, de acordo com a galeria de presidentes constante no site oficial da agremiagdo, disponivel em
https://www.salgueiro.com.br/presidentes/, quem a comandava era Manoel Carpinteiro (Manoel Vicente de
Oliveira).

100 pintor Debret vai ser o enredo do Salgueiro. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, ano 68, n. 23, 28 jan. 1959. 1°
caderno, Carnaval, p. 7.

101 PORTELA bicampea escolhe enredo e samba oficial: Brasil, pantedo de gléria. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro,
ano 68, n. 22, 27 jan. 1959. 1° caderno, Carnaval, p. 7.

102 ESCOLAS de samba: encanto e esplendor do carnaval. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, ano 68, n. 30, 05 fev.
1959. 1° caderno, p. 7.

103 RANCHOS desfilam como ha 20 anos: tradicdo e beleza. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, ano 68, n. 30, 05
fev. 1959. 1° caderno. p. 7.
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que as outras agremiacdes carnavalescas. Logo, a substituicdo do cronista carnavalesco A. Zul
por outro jornalista teria sido razdo suficiente para que os ranchos carnavalescos fossem
suplantados pelas escolas de samba nas narrativas do Jornal do Brasil? Acreditamos que nao
totalmente. Na verdade, a propria reportagem nos da um caminho de resposta e que ja foi aqui
citada anteriormente. E provavel que a intengdo dos ranchos carnavalescos em se manterem
intransigentes quanto a manutengdo de suas tradi¢des, aliada a falta de leitura das conjunturas
que se apresentaram na década de 1950, tenham levado essas manifestagcdes carnavalescas a um
processo irreversivel de decadéncia, problema que também alcancou as grandes sociedades.
Sendo assim, podemos concluir que as escolas de samba foram, ao longo da década de
1950, se consolidando nas paginas do Jornal do Brasil como as principais atragdes do carnaval
carioca superando as grandes sociedades e os ranchos carnavalescos. Um conjunto de fatores
pode explicar a mudanga de predilecdo do periddico. Em primeiro lugar, a insisténcia dessas
manifestagdes culturais em se prenderem a uma espécie de tradicionalismo que as impedia de
apresentar novidades que atraissem maior interesse tanto do publico quanto da propria
imprensa. Em segundo lugar, a capacidade de leitura que as escolas de samba tiveram da
conjuntura da década de 1950 — que iremos abordar mais profundamente em capitulo
subsequente —, adotando também como uma de suas taticas a aproxima¢do com a imprensa
mediante a divulgacdo de seus enredos. Por fim, a mudanca da linha editorial do Jornal do
Brasil fez com que o periodico passasse a divulgar com maior frequéncia os acontecimentos e
os preparativos das agremiacdes que possuiam maior relevancia para a camada social que
compunha o seu publico leitor, que passou, a partir daquela década, a direcionar seu interesse
para as escolas de samba. Se essa foi a tonica da cobertura carnavalesca do Jornal do Brasil ao
longo da década de 1950, partiremos a partir desse momento para a analise do Diario de
Noticias, buscando observar se ele seguia o0 mesmo caminho em sua narrativa acerca do

carnaval que o seu congénere.

1.2.2 A narrativa do Diario de Noticias

Diferentemente do Jornal do Brasil, que durante boa parte de sua existéncia se eximiu
dos debates politicos, o Diario de Noticias, fundado em 1930 por Orlando Ribeiro Dantas,
Nobrega da Cunha e Alberto Figueiredo Pimentel Segundo, nasceu como um jornal que visava
lutar contra as estruturas oligarquicas até entdo presentes no pais, ainda que ndo tenha se

alinhado a nenhum dos partidos politicos existentes. Apos a Revolugdao de 1930 e a nao
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convocacdo de uma nova constituinte por parte do governo revolucionario, fez com que o
Diario de Noticias se tornasse opositor ao governo, levando-o a apoiar a Revolugdo
Constitucionalista de 1932, o que lhe causou uma censura, mas ndo diminuiu seu impeto contra
o governo Vargas. Com o advento do Estado Novo e diante da forte censura que passou a
receber, o Didrio de Noticias negou-se a noticiar os assuntos desejados pelo Departamento de
Imprensa e Propaganda, buscando se desvencilhar da censura e divulgar os acontecimentos
internacionais. Entretanto, essa conjuntura fez com que a situacao financeira do periddico se
agravasse, posto que ja vinha acumulando dividas desde a sua criagdo.1%

Importante ressaltar que o Didrio de Noticias circulou entre 1930 e 1974, e em seus
primeiros anos apresentava duas edi¢des, uma saida as 4 da manha e outra as 11, contando com
aproximadamente 16 paginas divididas em duas se¢des. De acordo com Nayre Carolina Luz!%,
o jornal em suas trés primeiras paginas noticiava assuntos de ordem politica e social, sendo
seguida pelas colunas Educagdo, Sports, Economia, Comércio e Industria, e Cinema, Theatro e
Musica, sendo essa a responsavel por divulgar os acontecimentos culturais da cidade.

O Didrio de Noticias, com tiragem inicial de seis mil exemplares, ampliou o numero de
copias para 168 mil ja ao final de 1930 e, mesmo tendo “surgido com os propositos voltados a
classe média, ele acabou sendo lido por pessoas de todas as classes sociais”'%, superando todos
0s seus principais concorrentes a partir de 1939.

Assim como fizemos com o Jornal do Brasil, ndo € nosso objetivo aqui tragar todo o
historico do Didrio de Noticias, podemos afirmar que a cobertura carnavalesca do periddico em
1950 (e ao longo dos anos seguintes) era bem mais timida que a do Jornal do Brasil, procurando
se caracterizar como um jornal mais preocupado em noticiar a festa, distanciando-se de um
jornalismo opinativo ou mesmo defensor das questdes que envolviam as agremiacdes
carnavalescas, além de ndo ser assinada especificamente por um colunista, ao contrario do outro
periddico aqui estudado. Sendo assim, notamos que a cobertura sobre o carnaval iniciava com
uma sec¢do intitulada Temporada carnavalesca, que dividia a pagina com classificados, com
noticias sobre concursos a serem realizados e com a secdo chamada Didrio escolar, além de
ocorréncias de cunho policial. Seguindo o exemplo do seu congénere, no inicio do ano, o Didrio

de Noticias buscava relatar os preparativos e os festejos que ocorreriam nas sedes das grandes

4FERREIRA, Marieta de Moares. Diario de Noticias. [S.l.: s.d.]. Disponivel em:
https://www18.fgv.br/cpdoc/acervo/dicionarios/verbete-tematico/diario-de-noticias-rio-de-janeiro.  Acesso
em: 05 mar. 2023.

195 L.UZ, Nayre Carolina Gomes. Entre o marginal e o oficial: o0 samba e a critica musical no Diario de Noticias
do Rio de Janeiro (1930-37). 2016. 165 f. Dissertacdo (Mestrado em Historia) — Escola de Filosofia, Letras e
Ciéncias Humanas, Universidade Federal de S&o Paulo, Guarulhos, 2016.

106 1hid. p. 27.
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sociedades, pouco noticiando os acontecimentos nas escolas de samba. A primeira noticia
encontrada'® sobre uma escola de samba foi a que relatou um assalto a sede da Depois Eu
Digo'®, fato que foi esclarecido uma semana depois.1%

Voltando aos relatos carnavalescos, o cerne das noticias sobre as grandes sociedades,
além de seus preparativos e eventos, girava em torno do pedido de aumento de subvengdes para
a prefeitura. Contudo, ao contrario do que era realizado pelo cronista A. Zul no Jornal do Brasil,
o Diario de Noticias limitava-se apenas a expor a noticia, ndo se posicionando em defesa dessas
associagdes em relacdo as suas solicitagdes.

Assim como no Jornal do Brasil, as manchetes carnavalescas de 1950 destacavam as
grandes sociedades e os ranchos carnavalescos, destinando pouquissimo espaco as escolas de
samba, classificando aqueles desfiles como tradicionais e deslumbrantes, tal qual podemos ver

na edicdo do dia 23 de fevereiro.!1°

Figura 8 - Deslumbrante o desfile das Grandes Sociedades

DESLUMBRANTE 0 DESFILE DAS GRANDES SOCIEDADES
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Nessa edicao, ha a divulgagdo do resultado do concurso entre as agremiagdes e, assim

como ocorria no Jornal do Brasil, houve o estabelecimento de uma espécie de hierarquia entre

107 ASSALTADA uma “escola de samba” na Tijuca. Diario de Noticias, Rio de Janeiro, ano 20, n. 8348, 07 jan.
1950. Segunda Secdo, p. 1.

108 Agremiacdo do Morro do Salgueiro que, ao se fundir com a Azul e Branco, formou o GRES Académicos do
Salgueiro.

109 0 CASO da escola de samba “Depois eu Digo”. Diario de Noticias, Rio de Janeiro, ano 20, n. 8354, 14 jan.
1950. Segunda Secéo, p. 1.

110 DESLUMBRANTE o desfile das grandes sociedades. Diario de Noticias, Rio de Janeiro, ano 20, n. 8386, 23

fev. 1950. Segunda Secéo, p. 1.
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elas, ndo obedecendo a ordem na qual desfilaram. Além disso, pudemos perceber que ha um
minucioso relato sobre como cada grande sociedade se apresentou na terga-feira de carnaval,
nao sendo encontrada qualquer mengao sobre os desfiles das escolas de samba.

A tonica na preferéncia em noticiar os acontecimentos nas grandes sociedades se
manteve no carnaval de 1951, apenas elencando as escolas de samba que fariam parte do
concurso e quais eram os enredos a serem apresentados. A Unica alteragdo no matutino em
relacdo ao ano anterior foi a criacdo de uma secao intitulada Ecos do Carnaval — homonima da
coluna do Jornal do Brasil — em que o objetivo era relatar os principais acontecimentos apos o
carnaval. Nao houve também qualquer alteracdo substancial nas paginas carnavalescas do
Diario de Noticias em 1952 e em 1953, salvo uma das notas no interior da se¢cdo que passou a
ser assinada por alguns jornalistas que o faziam sob os pseudonimos de Juca Gordo, Faixa,
Beigola, Pé-de-cana, Gibi, M.P., FM., e J.P. Mais uma vez o grande destaque era dado ao
detalhamento dos desfiles das grandes sociedades, relatando onde se localizavam os seus
barracdes, quais eram seus enredos, o que representariam as suas alegorias, quem eram os
artistas responsaveis pela elaboragdo do desfile e quais seriam os seus itinerarios, oferecendo
muito pouco espacgo as noticias sobre os ranchos carnavalescos.

Algumas mudangas bastante sutis foram realizadas pelo Didrio de Noticias em 1954.
Os responsaveis pelas edi¢des decidiram, inicialmente, suprimir a se¢do “Temporada
Carnavalesca”, ficando as noticias sobre o carnaval alocadas entre outras reportagens, sem
qualquer titulo que pudesse diferencia-las. A partir da edi¢do do dia 31 de janeiro, o periddico
passou a apresentar uma secdo intitulada “Carnaval”, porém, diminuindo sensivelmente as
noticias sobre as agremiacdes carnavalescas (as grandes sociedades entre elas), preocupando-
se muito mais em relatar ao longo de diversas edi¢des o concurso que escolheria a “Rainha do
Carnaval”. Apesar disso, o periddico ainda noticiou a decisdo tomada pela grande sociedade
Tenentes do Diabo — o Clube dos Democraticos havia também compartilhado da mesma atitude
—em nao levar os seus carros alegoricos as ruas, optando, portanto, pela desisténcia em desfilar,
o que, de acordo com o matutino, iria contribuir para a diminui¢do do brilhantismo do
carnaval.!!! Sem embargo, o fato relatado nio se configurou como um impedimento para que o

Diario de Noticias adjetivasse os préstitos das grandes sociedades como elementos que eram

111 DIMINUIDO o brilhantismo do préximo Carnaval. Diario de Noticias, Rio de Janeiro, ano 24, n. 9604, 23 fev.
1954. Primeira Sec¢8o, Carnaval, p. 2.
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pautados pelo brilho e que foram dignos de grande interesse do publico, como podemos ver na

imagem a seguir:'!?

Figura 9 - Brilhante e dos mais concorridos

Trés flgrantes do. desfile das grandes sociedades
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alagérico de térgefeira gorda, o qual arrancou gran:
Fonte: Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional
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Branco, Ao defil das grandes socledades, como é
ltla atumeams da somnaracer dols tradicionais

Dessa vez, o matutino trouxe uma breve noticia de como transcorreram os desfiles das
escolas de samba, adjetivando-os como coreograficos, mas se limitando apenas a informar que
havia um nUmero significativo de agremiagdes concorrentes € que os cortejos foram
prolongados devido ao atraso de algumas delas, além de ter também indicado que o campedo
entre os ranchos carnavalescos foi o Unido dos Cagadores.

Se o Jornal do Brasil, mediante as palavras do seu cronista A. Zul, havia de fato
decretado a decadéncia dos desfiles das grandes sociedades no carnaval de 1957, o Didrio de
Noticias propagou essa opinido dois anos antes, ja na edi¢ao do dia 24 de fevereiro de 1955,
quando esse matutino afirmou que essas agremiagdes usavam temas que ja haviam sido

explorados e com auséncia de gosto artistico:

Os festejos carnavalescos de rua tiveram encerramento com os desfiles das
chamadas grandes sociedades, que se apresentaram sem o brilhantismo de
outras épocas, alegorias decalcadas em temas surrados. Ainda assim, grande
massa popular deslocou-se de todos os pontos da cidade para assistir, nas
avenidas Presidente Vargas e Rio Branco, o percurso oficial do cortejo, e

112 BRILHANTE e dos mais concorridos o desfile das grandes sociedades. Diario de Noticias, Rio de Janeiro, ano
24, n. 9610, 04 mar. 1954. Segunda Secéo, p. 1.
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aplaudir os préstitos, que se atrasaram em virtude da caida de chuvas
inesperadas, prejudicando, inclusive, a beleza de alguns trabalhos.'*®

Por outro lado, mesmo com os problemas apontados, o Didrio de Noticias reitera o
interesse do publico, que segundo a reportagem, havia se deslocado de diferentes pontos da
cidade para assistir aos cortejos. Além disso, o periddico também informou que os desfiles dos
ranchos carnavalescos ndo atingiram o que deles era esperado, sendo classificados como um
espetaculo despido de entusiasmo e quase melancolico, em que as agremiacgdes se apresentaram
muito mais pela obrigacdo de fazé-lo, tendo sido pouco aplaudidos pelo publico que se fazia
presente. Outrossim, ainda que tenha se utilizado de um espago reduzido, o Didrio de Noticias

dessa forma relatou a sua impressao acerca dos desfiles das escolas de samba:

Figura 10 - Grande espetaculo carnavalesco

Grande Espetaculo Carnavalesco
o Desfile das Escolas de Samba

Multidao entusiasmada aplaudindo os conjuntos
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malor espeticulo do carnaval carioca de 1055, comisado Julgadora, pode-se, ontretanto, prever que

Durante cérca de olto horas os conjuntos des- serfio classificados nos dola primelroan Jughres o
filaram , frente & incalcul&vel muitiufo, que nlo »e Império Serranc &« & Eacola de Samba do Morro
cansava do apiaudi-los, comn o malor entusiasino, da Serrinha, de Madurelra.

Boa colocacho deoverd ainda sstar o #0 total dos prémion municipals n.
reservada & Eslagho Primeira, de 1 o custo geral deo uma escola de
Mangueira, nos Aprendizes de Lu- Holel 0 hlgmmo dos samba, levarmlo-re em conta o alto
cas o A Portela. custo dos celirs, dos scdas, dos

O reauitado do concurso serd co- ES(OIGS de mu nylons, dos sapatos, das lantefou-
nhecido hoje, &s 16 horas, gquando Serd conhecido hoje o resul- los.
se reunirdo ca membres da Comis~ tado do julgamento dos des- Um traje de mestre-sala custa
sdo Julgadora, ra Assoclacio das files das escolas de samba. clrca de guatro & cinco mil eru-
Eascolas de 3amba, & rua Joaguim zelroa., E o» Linjes das centenms
Palhsres., camped; 10 nil A terceira coloca- de balanas tipicas das escolas

. 0S8 PKEMIOS ‘ g . | custam fortunas em roupos e ins-
da; 8 mil A quarta; e 4 mil cru truvnent
| A Municipaiidade concede 23 mi) | 2elros A quinta, ntos.
|cmz¢lr~on A samped: 15 mil & vice- Dez, vinte, <inguenta vizes maila I I
P - —

Fonte: Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional

Essa reportagem do matutino carioca parece indicar uma guinada na opinido sobre qual
seria a principal atragdo do carnaval carioca a partir dali. Se, ao contrario do Jornal do Brasil,
que manteve por algum tempo o foco nos ranchos carnavalescos, o Didrio de Noticias nao se
privou de indicar que as escolas de samba se constituiam, pelo menos naquele ano de 1955, no
maior espetaculo do carnaval carioca. Contudo, o jornal ainda seguia uma linha que preferia
dar destaque aos concursos da Rainha do Carnaval e noticiar os acontecimentos carnavalescos
nos clubes, limitando-se a divulgar os regulamentos e os roteiros das agremiagdes, 0 que

perdurou até o carnaval de 1957.

113 EM DECADENCIA o carnaval das grandes sociedades. Diario de Noticias, Rio de Janeiro, ano 25, n. 9909,
24 fev. 1955. Segunda Secéo, p. 1.
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Foino ano de 1958 que o Didrio de Noticias comegou a abrir um maior espago as escolas
de samba, noticiando os acontecimentos em suas quadras e a aproximagdo que passou a
acontecer entre o periddico e essas agremiacoes, seja mediante a ida de seus reporteres as
quadras, seja por conta da visita dos componentes a redagdo, como foi o caso do GRES Beija-

Flor de Nilépolis'**

, até entdo uma pequena escola de samba da Baixada Fluminense, fundada
cerca de dez anos antes, que compareceu a sede do periddico levando alguns de seus
componentes.

Para ratificar sua escolha por ampliar a cobertura das escolas de samba, o Didrio de
Noticias, ao relatar como transcorreram os desfiles das agremiagdes carnavalescas, em sua
edi¢do de 20 de fevereiro!®, destaca no alto da pagina a apresentacdo das dezesseis escolas de
samba que concorreram, apontando que ndo obstante o atraso para o inicio do cortejo, o publico
nao poupou aplausos a um espetaculo visto pelo periddico como um elemento de beleza e de
bom gosto. Em contrapartida, ao fim da pagina, o matutino carioca mais uma vez teceu criticas
as grandes sociedades, apontando que houve uma predominancia do mau gosto em seus desfiles
que, unido ao atraso com que se apresentaram, levaram o publico ao desinteresse.

A partir das edicdes de 1959, comeca a aparecer o nome do jornalista responsavel pela
coluna carnavalesca do Diario de Noticias, Rubens Resende (que estava de licenca e foi
substituido pelo jornalista L.L.), com a colaboracdo de Manuel Egidio dos Santos, Agostinho
Seixas e do fotografo Armando do Carmo, ficando as escolas de samba ao cargo de Newton
Silva. Logo, podemos perceber que o destacamento de um jornalista para cobrir exclusivamente
as escolas de samba ¢ um indicio consistente de que o periddico passou a considerar seus
desfiles definitivamente como o principal evento do carnaval carioca, passando também a
patrocinar o concurso do “Cidadao Samba”, assunto que se tornou recorrente em suas paginas
naquele ano, além do ja citado concurso da “Rainha do Carnaval”, competi¢do organizada pela
Associagdo dos Cronistas Carnavalescos (ACC) cujo presidente era Rubens Resende, colunista
do Diario de Noticias. Entretanto, ainda que ja ndo mais visse os desfiles das grandes
sociedades com o entusiasmo de outrora, o periddico ainda concedia algum espago a essas
manifestagdes, principalmente os detalhes de como viriam organizados os seus carros

alegoricos para o desfile, tal qual ocorreu na edigdo do dia 06 de fevereiro'!®, quando o Clube

114 E.S. BEIJA-FLOR de Nilépolis. Diario de Noticias, Rio de Janeiro, ano 28, n. 10803, 31 jan. 1958. Primeira
Secdo, Carnaval, p. 11.
115 SILENCIOU o Gltimo tamborim com o sol queimando o asfalto. Diario de Noticias, Rio de Janeiro, ano 28, n.
10818, 20 fev. 1958. Segunda Secéo, p. 1-2.
116 COM ALEGRIA e critica desfilardo os Pierrots. Diario de Noticias, Rio de Janeiro, ano 29, n. 11114, 06 fev.
1959. Primeira Se¢8o, Carnaval, p. 12.
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Pierrots da Caverna divulgou como pretendiam se apresentar. Mais uma vez, as noticias sobre
o desenrolar do carnaval de 1959 seguiram a mesma tonica dos desfiles passados, narrando que
as grandes sociedades se constituiram em uma decepgao para o publico e as escolas de samba
terminaram suas apresentacdes ao meio-dia.'t’

Ao longo dessa se¢do, pudemos perceber que no inicio do periodo privilegiado nesse
capitulo, o Didrio de Noticias destacava os desfiles das grandes sociedades em seu noticiario
especializado, oferecendo quase nenhum espaco aos preparativos das escolas de samba e/ou
seus cortejos, tal qual o Jornal do Brasil o fez, ainda que esse também tenha se dedicado a uma
cobertura mais aprofundada dos ranchos carnavalescos. Com o passar dos anos, mesmo
enxergando que as grandes sociedades estavam em decadéncia e passando a conceder um
espaco maior as escolas de samba, da mesma forma que o Jornal do Brasil, o Diario de
Noticias, ao contrario do seu congénere, apresentou uma cobertura muito mais superficial,
preferindo destinar seu noticiario aos eventos sociais € aos concursos patrocinados por ele ou
pela ACC sobretudo no periodo pré-carnavalesco.

Sendo assim, se a imprensa carioca, mediante os dois periddicos aqui elencados,
enxergou a década de 1950 como um periodo em que as grandes sociedades e os ranchos
carnavalescos foram superados pelas escolas de samba, tendo concorrido para isso diversos
fatores, e se o fim desse década e o inicio da seguinte foram destacados como um periodo que
se convencionou chamar de revolucionario em relagdo a tematica e a estética apresentadas pelas
escolas de samba — como iremos abordar em capitulo posterior —, devemos analisar o que era
levado a julgamento e quem julgava os desfiles das escolas de samba, o que nos ajudara a
enxergar se na década de 1950 outros aspectos eram levados em consideragdo se comparados

ao momento seguinte.

1.3 As escolas de samba em julgamento

No carnaval de 2024, as doze escolas de samba que compdem o Grupo Especial do Rio
de Janeiro, em competicdo organizada pela LIESA, foram julgadas por uma comissao composta
por trinta e seis membros que as avaliaram em nove quesitos!8, alguns ligados mais diretamente

aos aspectos visuais e outros voltados, podemos por assim dizer, ao samba.

17 FINAL sem brilho com o desfile das grandes sociedades. Diario de Noticias, Rio de Janeiro, ano 39, n. 11117,
12 fev. 1959. Segunda Secéo, p. 1.
118 Os nove quesitos julgados foram: harmonia, bateria, mestre-sala e porta-bandeira, samba-enredo, evolugéo,
enredo, comisséo de frente, alegorias e aderecos e fantasias.
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Sendo assim, aqueles que preferem apontar a década de 1960 como o periodo que
marcou o inicio de uma revolucdo tematica e estética nas escolas de samba, principalmente
devido a chegada do artista plastico Fernando Pamplona, afirmam que passou a se configurar
uma preferéncia pela visualidade dos desfiles em detrimento dos quesitos voltados ao samba.

Uma das principais autoras que trabalham com essa ideia de que a presenca dos

44

carnavalescos aprofundou uma possivel dualidade entre o visual e o “samba no pé¢” ¢ Maria
Laura Cavalcanti*'®, em que este Gltimo marcava a questdo festiva do desfile mediante a
participacdo dos componentes das escolas de samba na musica e no canto, a0 passo que 0
primeiro evidenciava o desfile enquanto espetaculo. Para ela foi justamente a tensao entre esses
dois aspectos que iria possibilitar a expanséo e a transformacao das escolas de samba a partir
da década de 1960.

Entretanto, devemos questionar aqui se os julgamentos realizados a partir da década de
1960, em tese, passaram a levar em conta mais 0s aspectos visuais dos desfiles em comparagéo
com aqueles ligados ao samba em si e se essa mudanca, por sua vez, significou também uma
consequente alteracdo nos quesitos em julgamento, o que era analisado pela comisséo julgadora
durante o periodo analisado aqui nesse capitulo? E, mais ainda, quem eram 0s membros do jdri
responsavel por apontar a camped do carnaval carioca entre as escolas de samba? Essas
perguntas sdo importantes para compreendermos se realmente houve uma significativa
mudanca de padrdo no julgamento dos desfiles das escolas de samba do Rio de Janeiro entre as
décadas de 1950 e 1960, em que 0s quesitos anteriormente seriam ligados mais aos aspectos do
samba e, posteriormente, teriam passado a ser valorizados pela comissao julgadora os quesitos,
digamos, visuais.

Buscamos, entdo, as fontes que pudessem apontar quais eram 0s quesitos julgados a
partir de 1950 bem como quem eram 0s membros das comiss@es julgadoras. Como as escolas
de samba eram menos noticiadas pelos jornais aqui elencados em comparagdo com as grandes
sociedades e os ranchos carnavalescos, recorremos também ao livro de Hiram Aratjo*?° , que
apresenta na maior parte da década analisada aqui os quesitos e os membros da comissao
julgadora dos desfiles, embora, infelizmente, ele ndo aponte quais foram as fontes utilizadas
por ele.

Ao analisarmos a formacdo da comissdo julgadora entre os anos de 1950 e 1959,

pudemos observar que em nenhum momento o Departamento de Turismo e Certames (DTC)

119 CAVALCANTI, Maria Laura V. de Castro. Carnaval carioca: dos bastidores ao desfile. 4. ed. Rio de Janeiro:
UFRJ, 2008.
120 ARAUJO, Hiram. Carnaval: seis milénios de historia. 2. ed. Rio de Janeiro: Gryphus, 2003.
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da entdo Prefeitura do Distrito Federal, 6rgdo responsavel pelos concursos carnavalescos,
contou com membros ligados as escolas de samba, tendo sempre dado preferéncia por escolher
pessoas que ndo faziam parte diretamente de seu universo. Ndo temos como afirmar se tal
escolha realizada pelo DTC seria em virtude de tentar dar uma aura de imparcialidade a disputa
entre as escolas de samba ou se, por outro lado, os responsaveis pelo 6rgao consideravam que
0s sambistas ndo possuiam conhecimento suficiente para avaliar os quesitos ou parte deles.

Fato é que na maioria do decénio, os quesitos julgados pouco variaram, além da
comissdo julgadora ser quase sempre formada por profissionais inteiramente ligados ao meio
artistico, ndo nos sendo possivel saber quais eram os critérios de selecdo usados pelo DTC
porque o 6rgdo ndo divulgava antecipadamente os nomes dos membros do jari, somente sendo
de conhecimento da imprensa e das escolas de samba no momento do desfile. A Unica excecao
que encontramos a regra foi a presenca de um membro que, a priori, ndo possuia qualquer
formacéo artistica e/ou musical, tratando-se do nome de Alvaro Dias, entdo vereador, que foi
participe da comisséo, segundo Hiram Araljo*?*, que julgou os desfiles da Federacdo Brasileira
das Escolas de Samba (FBES) em 1950.

Os quesitos analisados geralmente eram bateria, bandeira, cenografia ou escultura
(carros alegoricos), enredo, evolucdo (mestre-sala e porta-bandeira), fantasia, harmonia e
samba (letra e melodia), sendo que um mesmo julgador poderia ser responsavel por mais de um
item. Recorrendo ao regulamento do desfile das escolas de samba de 1956'%2, podemos observar
que o jari seria composto por um maestro, responsavel por julgar a bateria, a harmonia e a
melodia do samba; por um escultor ou pintor, que analisaria a iluminagéo e a escultura das
alegorias; um(a) jornalista ou escritor(a), que ficaria a cargo da letra do samba e do enredo;
uma costureira ou bordadeira, que julgaria as fantasias e as bandeiras; e um(a) coreografo(a),
que lancaria suas notas ao casal de mestre-sala e porta-bandeira, ao conjunto e a comissdo de
frente. Tal requisito para os julgadores pouco mudou para os desfiles seguintes, tendo sido
observado que a costureira ou bordadeira foi substituida por um(a) figurinista, e um critico de
artes passou a analisar as alegorias e a sua iluminacéo.

Ao analisarmos todos os quesitos julgados (e suas subdivisfes) entre os carnavais de
1950 e de 1959 e separar aqueles que estariam voltados mais aos aspectos visuais daqueles que
estariam ligados ao samba, percebemos que quase metade deles (iluminagéo, escultura,

fantasias, bandeiras e conjunto) estava atrelada a questdo da visualidade, estando os demais

121 ARAUJO, Hiram. Carnaval: seis milénios de histéria. 2. ed. Rio de Janeiro: Gryphus, 2003.
122 DESFILE das escolas de samba: regulamento para os concursos de 1956. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, ano
65, n. 32, 08 fev. 1956. Prodromos do carnaval, p. 11.
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(bateria, harmonia, melodia, letra do samba, enredo, comissdo de frente e mestre-sala e porta-
bandeira) voltados a exibicdo do samba. Sendo assim, a afirmacgéo de que a década de 1960, a
partir da chegada de Fernando Pamplona ao Salgueiro, foi 0 marco inicial da transformacao das
escolas de samba do Rio de Janeiro em que 0s aspectos visuais passaram a se sobressair em
relacdo aqueles vinculados ao samba, parece ndo se sustentar, pelo menos do ponto de vista do
julgamento dos desfiles. Se a citada década foi o inicio do que Haroldo Costa'?® e Sérgio
Cabral*?* convencionaram chamar de “revoluciondria” por conta de possiveis temas novos e de
uma nova estética apresentada, os quesitos analisados no decénio anterior ja levavam bastante
em consideracdo a questdo plastica dos desfiles em um numero até mesmo maior, por exemplo,
do que aqueles que foram julgados no concurso atual, quando sé trés (alegorias e aderecos,
fantasias e comissao de frente) possuiam caracteristicas de alguma forma vinculadas ao visual,
sendo que o Ultimo podemos considerd-lo como um quesito hibrido porque na atualidade
envolve ambos 0s aspectos.

Retomando a questdo dos membros das comissdes julgadoras, podemos afirmar que, ao
consultarmos as fontes aqui citadas, poucos nomes se repetiram entre os carnavais de 1950 e
1959. Os Unicos casos encontrados foram os do maestro Alfredo Barbosa'?® (em 1952 e 1953),
do jornalista Canuto Silva (em 1954 e 1956), da bailarina Elba Nogueira (em 1956 e 1958), do
maestro Mozart Araudjo (em 1957 e 1958), do folclorista e escritor Edison Carneiro (em 1957 e
1959) e da jornalista Eneida de Moraes (em 1958 e 1959). N&o nos foi possivel encontrar a
biografia de cada um dos membros das comissdes julgadoras entre os anos aqui privilegiados,
principalmente entre 1950 e 1952 (ndo conseguimos saber com exatiddo quem fez parte da
comissdo em 1951 e 1952), sendo-nos vidvel apenas saber por conta da exigéncia do
regulamento quais eram as suas profissdes a época. No entanto, alguns nomes que integraram
0 jari dos desfiles das escolas de samba nos anos subsequentes se destacam por alguns aspectos
que valem a pena aqui serem ressaltados.

O primeiro nome que consideramos relevante ser citado aqui aparece na comissao
julgadora de 1953. Trata-se do artista Manoel Faria?8. Ainda que ndo tenhamos maiores dados
sobre a sua carreira, sabemos que esse artista (escultor ou pintor) foi o responsavel pela

confecgdo do desfile dos Tenentes do Diabo, tendo sido tricampedo do carnaval entre 1949 e

123 COSTA, Haroldo. Salgueiro: academia de samba. Rio de Janeiro: Record, 1984.

124 CABRAL, Sérgio. As escolas de samba do Rio de Janeiro. 2. ed. Rio de Janeiro: Lumiar, 1996.

125 O maestro Alfredo Barbosa foi o Ginico membro da comisséo julgadora a permanecer no palanque durante o
desfile de 1952, que foi atingido por forte chuva e teve seu julgamento posteriormente anulado devido a esse
fato.

126 \Manoel Faria Guimaraes (Rio de Janeiro/RJ, 22/02/1895 — Rio de Janeiro/RJ, 1980). Desenhista e pintor.
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1951, além de vice-campedo em 1952. Sendo assim, cremos que a sua presenca no juri confirma
a existéncia de uma hierarquizacdo no carnaval até entdo, pois um profissional que produzia o
carnaval de uma grande sociedade foi visto como alguém plenamente capaz de julgar, mediante
0s seus conhecimentos artisticos, o desfile das escolas de samba. Outro membro que comporia
amesma comisséo julgadora da qual fez parte Manoel Faria, seria Modestino Kanto®?’. Porém,
as fontes aqui elencadas garantem que ele ndo compareceu ao desfile das escolas de samba.

Avancando para o ano de 1955, encontramos o nome de Mercedes Baptistal?,
personagem que anos mais tarde entraria para a histéria do carnaval carioca. Apés ter se
dedicado a diversas profissdes a partir de sua chegada ao Rio de Janeiro, Mercedes Baptista
iniciou seus estudos no balé em 1945, tendo conseguido integrar o corpo de balé do Theatro
Municipal do Rio de Janeiro (TMRJ) em 1948, sendo a primeira mulher negra a consegui-lo.
Atuou também como bailarina, colaboradora e coredgrafa do Teatro Experimental do Negro
(TEN). Mercedes Baptista entraria para a histéria do carnaval do Rio de Janeiro em 1963,
quando foi responsavel por uma ala do desfile do Salgueiro que se exibia com passos do
minueto, e ndo de samba, no desfile cujo enredo era sobre a vida de Xica da Silva, o que acabou
por gerar muitas criticas sobre a bailarina e sobre a agremiacdo, acusados de estarem
desvirtuando as caracteristicas das escolas de samba'?°. Portanto, podemos perceber que a tatica
utilizada pelas escolas de samba em convidar membros que fizeram parte das comissdes que
julgavam os seus desfiles era uma tatica recorrente, que ndo comegou nem terminou com
Fernando Pamplona, como veremos a seguir.

Além disso, conseguimos perceber que varios membros da comissdo julgadora eram
oriundos da ENBA, casos do ja citado Modestino Kanto, de Renato Miguez*° (1954) e de Iberé
Camargo!3! (1957). Sendo assim, o contato dessa instituicdo com o universo da cultura popular
representado pelo desfile das escolas de samba j& era bastante comum, sendo a chegada de

Fernando Pamplona ao Salgueiro mais um dos exemplos dessa proximidade.

127 Modestino Kanto (Campos dos Goytacazes/RJ, 08/09/1889 — Rio de Janeiro/RJ, 22/10/1967). Escultor.
Ingressou na Escola Nacional de Belas Artes em 1908, sendo aluno de Rodolfo Bernadelli. Estudou na Franga
com Paul Landowski, escultor da estatua do Cristo Redentor, no Rio de Janeiro. Entre as suas obras mais
famosas estd 0 monumento ao Marechal Deodoro da Fonseca, no bairro da Gléria.

128 \Mercedes Baptista (Campos dos Goytacazes/RJ, 20/05/1921 — Rio de Janeiro/RJ, 19/08/2014). Bailarina.

129 Esse ponto serd tratado com mais detalhes no préximo capitulo.

130 Renato Braga de Miguez Garrido (Macei6/AL, 19/10/1929 — Rio de Janeiro/RJ, 2002). Ingressou no curso de
escultura da entdo Escola Nacional de Belas Artes em 1948, sendo professor adjunto do curso a partir de 1956,
aposentando-se em 1991 como professor de Folclore. Interessa-se especialmente pela cultura popular.

131 |beré Camargo (Cachoeira do Sul/RS, 18/11/1914 — Porto Alegre/RS, 09/08/1994). Iniciou seus estudos na
Escola de Artes e Oficios de Santa Maria/RS, chegando ao Rio de Janeiro em 1942, ingressando na entdo
Escola Nacional de Belas Artes, de onde se afastou por discordar do academicismo vigente na instituicéo.
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Chegando ao ano de 1957, observamos o nome de Edison Carneiro'® que, como ja
afirmamos, foi um dos poucos a participar da comissao julgadora por mais de um ano. Carneiro
escreveu sobre diversos temas da cultura popular, especialmente aqueles voltados a cultura
afro-brasileira, sendo um dos maiores defensores das escolas de samba como manifestaces
folcléricas, travando um embate no interior do movimento folclorico brasileiro com Renato
Almeida, sendo ele o redator da Carta do samba, documento no qual o folclorista se demonstra
preocupado com os processos evolutivos dessas agremiages'®,

Sem querermos nos alongar mais, e como nado é nosso objetivo aqui esmiucar a biografia
de cada um dos membros da comiss@o julgadora, iremos nos ater a dois nomes que nos
permitem importantes reflexdes sobre o que se tornou comum quando se trata do historico das
escolas de samba. O primeiro nome € o de Fernando Pamplona, julgador do quesito escultura e
riqueza no carnaval de 1959, cujo historico das escolas de samba aponta que ele chegou aos
Académicos do Salgueiro mediante o convite do entdo dirigente da agremiacdo, Nelson de
Andrade, por ter atribuido uma nota a sua agremiac¢ao maior do que a da escola de samba que
se sagrou camped, a Portela. Sendo assim, o objetivo do dirigente seria levar o cenografo para
conceber o cortejo de sua agremiacdo em 1960, indicando que desejava transformar a maneira
com a qual seus componentes se apresentavam, algo que ele ja havia tentado no ano anterior,
quando levou Dirceu®** e Marie Louise Nery**® para a escola de samba da Tijuca. Mas o que
queremos ressaltar aqui € que durante a nossa pesquisa encontramos o nome de Fernando
Pamplona entre os julgadores dos desfiles das grandes sociedades em 19553, Sendo assim, a
presenca do cenografo nas avaliagbes dos cortejos das agremiacfes carnavalescas ndo foi
exclusividade das escolas de samba, significando também que ele j& gravitava no universo das
manifestacdes culturais carnavalescas algum tempo antes de ser um dos responsaveis pela
confeccdo de um desfile. Fato é que a sua presenca nas escolas de samba foi uma das taticas
pensadas por Nelson de Andrade para poder vencer o carnaval, algo que talvez ndo tenha sido
pensado pelas grandes sociedades e pelos ranchos carnavalescos que, como vimos ao longo do
capitulo, ja estavam perdendo a preferéncia da cobertura carnavalesca. Além disso, é mister
dizer que a propria presenca de Nelson de Andrade nos Académicos do Salgueiro foi uma tética
pensada por seus componentes, moradores do Morro do Salgueiro, cuja maioria provavelmente

apresentava pouco estudo formal, vendo no entdo comerciante, que era apenas um frequentador

132 Edison de Souza Carneiro (Salvador/BA, 12/08/1912 — Rio de Janeiro/RJ, 02/12/1972). Etnélogo e escritor.
133 Esse ponto sera mais detalhado no préximo capitulo.
134 Dirceu da Camara Nery (PE, 1919 — [?], 1967). Cendgrafo e aderecista.
135 Marie Louise Nery (Berna, Suica, 31/05/1924 — Berna, Suica, 11/05/2020). Figurinista, aderecista e cenografa.
136 A, ZUL. Jari dos Grandes Clubs. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 24 fev. 1955. Ecos do carnaval, p. 9.
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das festas realizadas na localidade, uma capacidade de representa-los perante a instituicdo que
reunia as escolas de samba, tornando-se, mais tarde, responséavel pela criagdo dos enredos,
dirigente e presidente da agremiacé&o.

Outro nome interessante que aparece como integrante de uma comissédo julgadora, um
ano antes de Fernando Pamplona, € o de Marie Louise Nery, julgadora dos quesitos bandeira e
fantasias no carnaval de 1958. E sabido que ela, ao lado de seu esposo Dirceu Nery, realizou o
enredo Viagem pitoresca através do Brasil, em 1959, para o Salgueiro. Tanto na obra de Sérgio
Cabral'3” quanto na de Haroldo Costa'®® ha a indicacdo de que Nelson de Andrade, ao tomar
conhecimento por meio de uma componente da agremiacao que dirigia, de um casal de artistas
plasticos que residia em Copacabana, fez o convite para que fizesse o carnaval de 1959.
Contudo, devemos questionar se Nelson de Andrade ja ndo sabia da existéncia do casal ou de
Marie Louise Nery, pois a mesma, conforme abordamos, fez parte da comisséo julgadora em
1958 e ele era o dirigente da agremiacdo que acompanhava os desfiles e as apurag6es. Portanto,
ndo podemos descartar a possibilidade de que a tatica pensada por Nelson de Andrade de levar
um membro da comissao julgadora para elaborar o desfile dos Académicos do Salgueiro tenha
ocorrido um ano antes da chegada de Fernando Pamplona, ndo sendo uma espécie de acaso
conforme Haroldo Costa e Sérgio Cabral deixaram transparecer em seus livros.**°

Por fim, podemos dizer que as comissdes julgadoras formadas entre 1950 e 1959 foram
bastante conservadoras no que diz respeito aos resultados. Ao analisarmos as escolas de samba
que obtiveram da primeira a quinta colocagdo no concurso — lembrando que em 1950 e 1951
havia duas entidades representativas e, portanto, dois desfiles — fomos capazes de observar que
houve pouquissima variacdo nesses resultados, acontecendo somente mudancas de posi¢cdo
entre elas.

As maiores mudancas ocorreram nos anos de 1950 e 1951 justamente por haver duas
entidades que representavam as escolas de samba, ocorrendo nesses anos dois desfiles
considerados oficiais por receberem subvencédo da prefeitura do entdo Distrito Federal. Nesse
caso, o Império Serrano dominou a disputa pela FBES, sendo seguido por outras agremiacoes
que hoje ja ndo mais existem por terem se fundido a outras, casos do GRES Aprendizes de

Lucas“® e do GRES Filhos do Deserto!!, ou terem encerrado as suas atividades, caso do GRES

137 CABRAL, Sérgio. As escolas de samba do Rio de Janeiro. 2. ed. Rio de Janeiro: Lumiar, 1996.
138 COSTA, Haroldo. Salgueiro: academia de samba. Rio de Janeiro: Record, 1984.
139 Cf. notas 123 e 124, p. 66.
140 Agremiacéo do bairro de Parada de Lucas que, em 01 de maio de 1966, fundiu-se ao GRES Unidos da Capela
e formou o GRES Unidos de Lucas.
141 Cf. nota 80. p. 49.
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Floresta do Andarai. Pela Unido Civica das Escolas de Samba (UCES), em 1950, e pela
UGESB, em 1951, a Estagdo Primeira de Mangueira e a Portela se revezaram no primeiro lugar,
seguidos também por outras agremiacGes que hoje ja ndo mais existem, a excecdo do GRES
Unidos da Tijuca, terceiro lugar em 1950.

Entretanto, a partir da unificacdo dos desfiles — exce¢édo a 1952 em que houve a anulacéo
do concurso — houve pouquissimo revezamento entre as agremiag@es que ocuparam do primeiro
ao quinto posto. Para termos uma ideia, entre 1954 e 1957, Estagdo Primeira de Mangueira,
Portela, Império Serrano, Académicos do Salgueiro e Aprendizes de Lucas foram sempre as
agremiacdes que ficaram entre o primeiro e o quinto lugares, variando apenas a posi¢do na
classificacéo final. Nesse espaco de tempo, os Aprendizes de Lucas sempre ficaram na quinta
colocagéo, ao passo que os Académicos do Salgueiro — a excecao de 1954, quando ficaram em
terceiro — estiveram sempre em quarto lugar. Portanto, concluimos que nesse periodo a
comissdo julgadora sempre consignou as melhores notas ao Império Serrano, & Estacéo
Primeira de Mangueira e a Portela. Além disso, a Unica mudanca observada no carnaval de 1958
¢ atroca entre os Aprendizes de Lucas e 0 GRES Unidos da Capela no quinto lugar, continuando
0s Académicos do Salgueiro na quarta posicéo.

A mudang¢a um pouco mais substancial no posicionamento das escolas de samba e, claro
esta, na avaliacdo da comissdo julgadora, vai acontecer no carnaval de 1959, quando o Salgueiro
rompe a barreira da quarta colocacdo (desta vez atribuida a Estacdo Primeira de Mangueira)
tornando-se a agremiacdao vice-campea e a presenca do GRES Mocidade Independente de Padre
Miguel em quinto lugar.

Portanto, percebemos nessa secdo que as comissdes julgadoras escolhidas pelo DTC
entre os anos de 1950 e 1959 eram formadas por membros que possuiam uma ligacdo direta
com as artes, porém nenhum deles'#? (ou poucos) era atrelado as escolas de samba, algo que s6
aconteceu a posteriori, nos casos, por exemplo, de Mercedes Baptista, Marie Louise Nery e
Fernando Pamplona. Sendo assim, pareceu prevalecer no DTC uma visdo de que somente
pessoas com conhecimentos académicos formais — lembremos que parte consideravel da
comissdo era oriunda da ENBA — seriam capazes de avaliar os desfiles das escolas de samba.

Além disso, pudemos notar que as comissdes julgadoras que trabalharam ao longo do
decénio aqui privilegiado formaram um juri bastante conservador no que diz respeito a

atribuicdo das notas as escolas de samba, sendo o titulo de campea invariavelmente restrito a

142 Como ndo conseguimos obter dados biograficos das costureiras e/ou bordadeiras que avaliavam os quesitos
bandeira e fantasias, ndo podemos afirmar com certeza se elas possuiam alguma ligacdo com as agremiacGes
ou com suas entidades representativas.
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trés agremiacBes (Império Serrano, Estacdo Primeira de Mangueira e Portela). Somente em
1960 é que essa dindmica seria alterada com a presenca dos Académicos do Salgueiro no rol
das campeads do carnaval carioca'*?, o que pode ter contribuido também para a viséo de que a
partir desse ano teve inicio um processo de “revolucdo”, sobretudo porque essa agremiagao
obteve mais trés titulos ao longo da década de 1960.

Ao longo desse capitulo, fomos capazes de observar que as escolas de samba ndo eram
manifestacOes carnavalescas que estavam isoladas, mas competiam em um cenario festivo
multiplo com agremiacdes que surgiram anos antes, ainda no século XIX. Logo, no inicio do
decénio 1950-59, as escolas de samba ainda perdiam em prestigio para as grandes sociedades e
para os ranchos carnavalescos em se tratando da cobertura jornalistica de pelo menos dois
periddicos de grande circulacdo no Rio de Janeiro: o Jornal do Brasil e o Diario de Noticias.
No caso do primeiro, percebemos que ofereceu um espaco maior as noticias sobre o carnaval
do que o seu congénere, relatando os preparativos e 0s acontecimentos das grandes sociedades
e dos ranchos carnavalescos, manifestacdo que veio a se tornar a favorita pelo cronista
responsavel pela secdo muito por conta de sua ligacdo com essas entidades. Somente a partir de
1957 é que o Jornal do Brasil vai afirmar de maneira categérica que as grandes sociedades
haviam entrado em decadéncia, passando a oferecer um espago maior as escolas de samba, o
que vai ser de fato concretizado no ano seguinte, quando o periddico passa até mesmo a ceder
0 espaco da primeira pagina as escolas de samba. Ja no caso do Diario de Noticias, embora sua
cobertura carnavalesca tenha se demonstrado mais timida em comparacao ao Jornal do Brasil,
ela se deu de maneira similar, delegando um espaco minimo as escolas de samba, preferindo
também as grandes sociedades. Contudo, a decadéncia das grandes sociedades no carnaval
carioca tem seu marco, segundo o periodico, em 1955, abrindo maior espaco as escolas de
samba também a partir do carnaval de 1958. Mesmo assim, ao contrario do Jornal do Brasil, o
Diario de Noticias manteve uma discricdo no que concerne as noticias sobre as escolas de
samba, preferindo noticiar outros eventos relacionados ao carnaval da cidade. Portanto,
podemos afirmar que, pelo menos no que diz respeito a cobertura dos dois jornais aqui

analisados, as escolas de samba somente vdo suplantar as outras manifestaces carnavalescas

143 Ao término da apuracdo das notas, a Portela foi declarada camped. Contudo, naguele ano, o regulamento previa
perda de pontos para as agremiacdes que extrapolassem o tempo méaximo de apresentacdo, fato que faria do
GRES Académicos do Salgueiro a escola de samba camped. Porém, como as escolas de samba punidas (Portela
e Estacdo Primeira de Mangueira) alegaram que foram prejudicadas durante os seus desfiles por recorrentes
invasdes da pista e, diante da ameaca de Nelson de Andrade em recorrer & justica, Natal, dirigente da Portela,
apresentou a ideia de dividir o titulo entre as cinco primeiras colocadas (Portela, Estagdo Primeira de
Mangueira, Académicos do Salgueiro, Unidos da Capela e Império Serrano), o que acabou sendo aceito.
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quase no fim da década de 1950, quando passam a ter um espac¢o mais significativo ao passo
que o de suas, digamos, concorrentes, foi diminuindo com o passar dos anos.

Além disso, o periodo aqui estudado demonstrou que o julgamento dos desfiles das
escolas de samba foi uma avaliacéo realizada por profissionais ligados as artes de uma maneira
geral, sem a presenca de pessoas que vivessem 0 cotidiano dessas agremiag0Oes, indicando
pouquissima variagdo entre as cinco primeiras colocadas e mantendo o universo das campeds
restrito a apenas trés delas, algo que somente comegaria a mudar a partir de 1960, marco inicial
daquilo que alguns autores denominariam de revolucdo a partir principalmente da chegada do

cenografo Fernando Pamplona, o que iremos abordar no préximo capitulo.
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CAPITULO II — OS INTERPRETES DAS ESCOLAS DE SAMBA

A partir de 1960, a chegada de um grupo especifico de artistas plasticos oriundos da
Escola Nacional de Belas Artes (ENBA) ao universo das escolas de samba, que, com o passar
do tempo passaram a ser denominados de carnavalescos, ficando responsaveis pela concepcao
e execucdo dos enredos, pelo desenho das fantasias e pela criagdo das alegorias, trouxe como
consequéncia uma intensa discussao sobre uma possivel interferéncia de agentes representantes
de uma dita cultura erudita em uma manifestacao cultural popular.

A maioria da bibliografia contemplada neste trabalho destaca como figura proeminente
desse processo o cenografo Fernando Pamplona, ex-aluno e professor da ENBA e cenografo do
Theatro Municipal do Rio de Janeiro (TMRJ). Além de personificar a imagem do carnavalesco,
Pamplona ¢ apontado como aquele que revolucionou os desfiles das escolas de samba ao
apresentar novas tematicas para os enredos, fugindo dos padrdes considerados ufanistas da
época, modificando também a estética das alegorias e, principalmente, das fantasias
representativas da nobreza, além de ser visto como o professor de uma geracdo de outros
carnavalescos que se seguiram a ele.

A presenca de Fernando Pamplona no Grémio Recreativo Escola de Samba Académicos
do Salgueiro — e de outros carnavalescos que passaram a compor as agremiagdes — gerou uma
discussdo acerca da legitimidade do trabalho de pessoas alheias ao cotidiano das escolas de
samba e, sobretudo, que estavam distantes do universo social dessas agremiagdes. Tal discussao
pode ser encontrada tanto na imprensa quanto em algumas obras (académicas ou ndo), das mais
diversas areas das ciéncias sociais, que apresentam como objeto de estudo o processo de
formagao, desenvolvimento e transformacao das escolas de samba do Rio de Janeiro.

Sendo assim, temos como objetivo principal deste capitulo analisar os processos
narrativos das transformagdes das escolas de samba, utilizando como seus intérpretes principais
os jornalistas Sérgio Cabral e Haroldo Costa. Outrossim, buscaremos compreender os motivos
pelos quais ambos os jornalistas tiveram como objeto principal o carnavalesco Fernando
Pamplona, cujo trabalho foi apontado como revoluciondrio e determinante para uma nova
configuracdo das escolas de samba cariocas a partir da década de 1960. Em contrapartida, tal
trabalho passou a ser alvo de varias criticas por ter pretensamente deturpado as caracteristicas

das agremiagdes e, consequentemente, afastando as camadas sociais que as criaram.
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Antes de partirmos ao encontro de nosso objetivo, torna-se necessario definir o termo

144 designam o carnavalesco como aquele que

carnavalesco. Nei Lopes e Luiz Antonio Simas
tem como principal objetivo desenvolver um enredo — autoral ou ndo — que sera contado durante
o desfile de cada uma das escolas de samba. Os autores afirmam que os primeiros carnavalescos
eram pessoas que estavam nos quadros das proprias agremiagdes, sendo designados para o
trabalho aqueles que possuiam maiores habilidades artisticas, a quem Lopes e Simas chamam
de “pratas da casa”. Em contrapartida, aqueles denominados pelos autores como “artistas de
fora”, sdo pessoas que possuiam conhecimento académico € que posteriormente passaram a

fazer parte das escolas de samba. De acordo com Helenise Guimardes'#®

, a palavra
carnavalesco passou oficialmente a designar um profissional responsavel pela elaboragdo e
execucdo dos desfiles das escolas de samba somente a partir da década de 1970.

Torna-se importante salientar que nao ¢ nosso objetivo estabelecer qualquer juizo de
valor sobre o termo carnavalesco, pois ndo ¢ nosso desejo afirmar que somente aqueles que
possuiam uma formacgao artistica com origem na ENBA possam receber tal classificagcdo. Sendo
assim, podemos dizer que, ao longo do seu processo historico, as escolas de samba ja haviam

contado com artistas que eram responsaveis pela elaboracdo de alguns dos elementos dos seus

desfiles, tendo geralmente origem nas grandes sociedades e nos ranchos carnavalescos:

Em outras palavras, podemos afirmar que essas pessoas “entendidas”, que
“tinham jeito” para o oficio, ndo importando se se tratava de “curiosos”,
“devotados”, “autodidatas”, ou de pessoas de “reconhecido mérito”

podemos citar além de Carrancini, os cenografos Publio Marroig e Fiuza
Guimaraes, o escultor Modestino Kanto, Angelo Lazary e Hipoélito Colom
com os vinculos na Escola Nacional de Belas Artes, o professor e caricaturista
Calixto Cordeiro, o estivador Antonio Infante Zayas, entre outros de
diversificado perfil e formacdo — s3o os pioneiros da atividade hoje

desempenhada pelo “carnavalesco”.140

Como veremos mais adiante no texto de Helenise Guimaraes, ainda que ela tenha

afirmado que a palavra carnavalesco tenha sido usada apenas a partir da década de 1970 para

144 | OPES, Nei; SIMAS, Luiz Antonio. Dicionario da histdria social do samba. 2. ed. Rio de Janeiro: Civilizagio
brasileira, 2017.

145 GUIMARAES, Helenise. Carnavalesco: o profissional que “faz escola” no carnaval carioca. 1992. 584 f.
Dissertacdo (Mestrado em Artes Visuais) — Escola de Belas Artes, Universidade Federal do Rio de Janeiro,
Rio de Janeiro, 1992.

146 SANTOS, Nilton Silva dos. “Carnaval é isso ai. A gente faz pra ser destruido!””: Carnavalesco, individualidade
e mediacdo cultural. 174 f. Tese (Doutorado em Ciéncias Humanas) — Programa de Pds-Graduacdo em
Saociologia e Antropologia, Universidade Federal Fluminense, Niter6i, 2006. p. 35.
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designar um profissional, ela ndo deixa de indicar aqueles artistas que eram oriundos dos
quadros das escolas de samba como tal.}#

Nesse contexto, encontramos também o trabalho de Vinicius Natal e Felipe Ferreira, que
tem como objetivo reinserir a imagem de Miguel Moura nos debates acerca do campo artistico
carnavalesco e da pintura. Esse artista, de acordo com os autores, iniciou sua trajetoria na Escola
de Arte Bernadelli, tendo atuado como assistente do cendgrafo carnavalesco Publio Marroig.

Portanto,

sua ligacdo com o mundo do samba e do carnaval levou-o a ser um dos
fundadores da escola de samba Depois Eu Digo (uma das antecessoras do atual
G.R.E.S. Académicos do Salgueiro) onde atuou, como pintor e escultor, nas
décadas de 1930 e 1940, além de trabalhar no G.R.E.S. Unidos de Vila Isabel,
na década de 1950. Nessa mesma década, foi o artista responsavel pela
produgio de carros alegoricos do Clube dos Cariocas [...].}#

Logo, de acordo com as palavras acima, percebemos que era bastante comum o transito
desses artistas plasticos pelas mais variadas formas de manifestagdes carnavalescas (grandes
sociedades, ranchos carnavalescos, escolas de samba, decoracdo das ruas, coretos etc.). Além

149 _ desenhista e um dos

disso, fica claro que Miguel Moura, assim como Antonio Caetano
fundadores da Portela —, possuia, além do conhecimento artistico, uma ligacao direta com as
escolas de samba, configurando-se como um carnavalesco “prata da casa”, conforme a

concep¢do de Simas e Lopes'

, por ser oriundo de uma escola de samba e possuir dotes
artisticos para a realizagdao dos desfiles, opondo-se a ideia de “artista de fora” que, para esses
autores, como vimos, era aquele que possuia conhecimento académico formal e que passaram
a fazer parte dessas agremiagoes.

Seria justamente um “artista de fora” o indicado por uma consideravel bibliografia
dedicada as escolas de samba, conforme dissemos, como aquele que foi o pioneiro na inser¢ao
de uma tematica negra em seus desfiles, inaugurando uma espécie de “revolu¢do”, embora

tenhamos a exata noc¢ao de que tal pioneirismo venha sendo alvo de contestagdes em trabalhos

académicos recentes, ja tendo sido, inclusive, contestado por Miguel Moura, por quem

147 GUIMARAES, Helenise. Carnavalesco: o profissional que “faz escola” no carnaval carioca. 1992. 584 f.
Dissertacdo (Mestrado em Artes Visuais) — Escola de Belas Artes, Universidade Federal do Rio de Janeiro,
Rio de Janeiro, 1992. p. 29.

148 NATAL, Vinicius; FERREIRA, Felipe. Miguel Moura: negritude, pintura e carnaval nas artes cariocas. In:
BARONE, Ana Claudia Castilho; SANTOS, Maria Gabriela Feitosa (org.). Samba e cidade. Sdo Paulo:
Intermeios, 2021. p. 93-114. p. 94-95.

149 Ant6nio da Silva Caetano (Rio de Janeiro/RJ, 10/09/1900 — Rio de Janeiro/RJ, 18/11/1982). Desenhista,
compositor e um dos fundadores do GRES Portela.

150 Cf. nota 144, p. 74.
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Fernando Pamplona foi acusado de roubar o seu protagonismo, tomando para si a primazia da
producio visual carnavalesca nas escolas de samba. !

Sendo assim, ainda que esse pioneirismo de Fernando Pamplona e do Salgueiro tenha
sido (e venha sendo), no minimo, relativizado por alguns autores, ndo podemos negar a
importancia de autores como Sérgio Cabral e Haroldo Costa para que se compreendam os
processos que se configuraram naquele periodo.

Para que possamos alcancar os objetivos propostos para o capitulo, iremos dividi-lo em
trés partes. A primeira serd dedicada a identificar Sérgio Cabral como um memorialista das
escolas de samba do Rio de Janeiro, tragando sua trajetoria e como ela influenciou diretamente
a sua concepg¢ao sobre o que eram as escolas de samba e os motivos pelos quais ele considerou
que essas agremiagdes foram transformadas tematica e visualmente a partir do trabalho dos
carnavalescos oriundos da ENBA, principalmente de Fernando Pamplona. Para tanto,
utilizaremos as duas obras escritas por Sérgio Cabral sobre o tema, que objetivaram tragar o
historico das escolas de samba: Escolas de samba: o qué, quem, como, quando e por qué'®,
publicada em 1974; e As escolas de samba do Rio de Janeiro*>3, obra datada de 1996.

De forma igual, dedicaremos a segunda parte ao ator, jornalista e autor Haroldo Costa,
identificando a sua trajetéoria como um memorialista do carnaval carioca, buscando
compreender os motivos pelos quais ele considerou os Académicos do Salgueiro como a escola
de samba que iniciou um processo no carnaval carioca ao apresentar o que seria uma nova
tematica por intermédio de Fernando Pamplona. Sendo assim, teremos como base o livro de
sua autoria que busca tragar o historico daquela escola de samba, intitulado Salgueiro: academia
de samba’™, obra publicada em 1984.1%

Por fim, a terceira parte desse capitulo sera dedicada a analisar de que maneira os olhares
tanto de Sérgio Cabral quanto de Haroldo Costa sobre o processo de transformagdo que as
escolas de samba do Rio de Janeiro vivenciaram a partir do fim da década de 1950 e inicio da

de 1960, que varios convencionaram chamar de “revolu¢do”, influenciaram o debate académico

dedicado ao assunto.

151 NATAL, Vinicius; FERREIRA, Felipe. Miguel Moura: negritude, pintura e carnaval nas artes cariocas. In:
BARONE, Ana Claudia Castilho; SANTOS, Maria Gabriela Feitosa (org.). Samba e cidade. Sdo Paulo:
Intermeios, 2021. p. 93-114.

152 CABRAL, Sérgio. Escolas de samba: o qué, quem, como, quando e por qué. Rio de Janeiro: Fontana, 1974.

153 |d. As escolas de samba do Rio de Janeiro. 2. ed. Rio de Janeiro: Lumiar, 1996.

154 COSTA, Haroldo. Salgueiro: academia de samba. Rio de Janeiro: Record, 1984.

155 Anos depois, Haroldo Costa publicou outra obra dedicada ao GRES Académicos do Salgueiro para marcar o
cinquentenario da agremiacdo, em 2003, cujo titulo é Salgueiro: 50 anos de gloria.
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2.1 Sérgio Cabral: sujeito, trajetoria e obra

Sérgio de Oliveira Cabral Santos nasceu em 17 de maio de 1937, no Rio de Janeiro.
Orfio de pai aos trés anos de idade, morou até os cinco anos de idade, junto com sua mée, na
casa dos seus avos paternos, em Sergipe. Voltando para o Rio de Janeiro, viveu na casa dos avos
maternos no subtrbio de Cavalcante, local que, segundo sua entrevista ao programa Roda Viva,

foi determinante para que se aproximasse do samba e das escolas de samba:

O lado escola de samba ¢é porque eu fui criado em Cavalcante, que é ao lado
de Madureira, onde nasceu Leci Brandao, onde tem a Portela e depois teve o
Império Serrano. Entdo, quer dizer, a comunidade de Cavalcante se dividia
entre Portela e Império Serrano. Entdo, eu fazia parte disso. Quando eu era
adolescente, uma coisa que era banca mesmo, banca, vocé€ chegar na esquina
com os amigos e botar banca, era chegar com um samba da Portela que
ninguém conhecia.'*®

Cabral afirma que o fato relatado acima aconteceu por volta de 1952, o que significa
que ele, ainda adolescente, ja transitava no universo das escolas de samba, pois tinha acesso aos
sambas que ainda ndo eram conhecidos por seus amigos, antes de se dedicar a escrita de sua
historia.

O inicio da trajetoria de Sérgio Cabral como jornalista ocorreu quando uma equipe da
revista O Cruzeiro esteve em seu bairro para realizar uma reportagem. Como na época Cabral
estava prestando vestibular para jornalismo, manifestou ao chefe da equipe, Ubirata de Lemos,
o desejo de ser jornalista, obtendo como resposta que comparecesse a redagao do Diario da
Noite na manha seguinte para ser apresentado ao redator-chefe para que pudesse realizar um
estagio e, futuramente, ser efetivado na fun¢do, o que ocorreu tempos depois, garantindo, assim,
0 seu ingresso na profissdo, em 1957, como reporter policial.*>’

Pouco tempo depois, e trabalhando simultaneamente no Didrio da Noite, Cabral chegou
ao Jornal do Brasil, considerado por ele como o periddico que lhe deu projecao na carreira a
partir de 1959. Foi nesse jornal que Sérgio Cabral passou a fazer a cobertura do carnaval — que
comecava no més de dezembro —, tarefa que exerceu até 1961, quando se dedicou a escrever o

historico das escolas de samba em vinte e seis capitulos, desde a sua origem até os preparativos

156 Programa Roda Viva, entrevista com Sérgio Cabral, exibido na TV Cultura, Sdo Paulo, no dia 10/02/1997.
Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=epOqUN4iBHg. Acesso em: 22 mar. 2021.
15T WEB TV Facha, entrevista com Sérgio Cabral, exibido no Canal TV Facha, Rio de Janeiro, no dia 28/06/2016.
Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=b9U4rmHMEVw. Acesso em: 22 mar. 2021.
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de uma agremiacao para o dia do desfile, passando pelo momento que ele considerou como
decisivo na transformagao das escolas de samba.

Portanto, podemos perceber que Sérgio Cabral manifesta seu interesse pela musica
popular brasileira na década de 1950, mesma época em que ele comecga a trabalhar como
jornalista e a realizar a cobertura do carnaval, culminando por escrever a historia das escolas de
samba no inicio da década de 1960. Logo, o jornalista vivenciou aquilo que ele mesmo
considerou como revolucionario em relacao aos desfiles das escolas de samba. Assim sendo,
Cabral enxergou uma diferenca entre os cortejos que eram realizados na década de 1950 e
aqueles que passaram a acontecer a partir da chegada de Fernando Pamplona, artista que,
segundo ele, foi o responsavel por desencadear o processo. Do mesmo modo, podemos
considerar que foi mediante o olhar de Fernando Pamplona sobre o que deveria ser o desfile
das agremiagdes que Cabral passou a considerar como uma transformagao.

De forma geral, vimos no capitulo anterior que a imprensa ja apresentava um destaque
maior aos desfiles das escolas de samba a partir de meados da década de 1950, ou seja, antes
da chegada de Pamplona aos Académicos do Salgueiro. E foi justamente essa década que
apresentou algumas conjunturas que podem ter influenciado Sérgio Cabral a visualizar a década
seguinte como aquela em que se iniciou um processo “revolucionério”. Além disso, nesse
quadro, ¢ importante ressaltar que o samba, como género musical, encontrava-se em
decadéncia, pois as gravadoras ja ndo mais se interessavam em produzir esses artistas e as
emissoras de radio praticamente os ignoravam em virtude do fendmeno da bossa-nova. Nesse
periodo, o Brasil passava por um intenso processo de urbanizacdo que contribuiu de maneira
efetiva para o surgimento de uma sociedade de massa no pais avida por consumir novos
produtos. Era um momento em que se pensava na constru¢do de um novo pais com vistas a

superar um pretenso atraso cultural, pois essa ainda era a visdo que perdurava no Brasil.

Guardando suas especificidades, ¢ em graus diferenciados, tanto o cinema,
quanto o teatro, a musica, a poesia ¢ a arte, movidos pela crenca na construgio
de uma nova sociedade — fosse ela industrial, fosse ela centrada na valorizacao
do elemento Nacional e popular —, abracavam expressdes artisticas e estéticas
inovadoras que vinham sendo praticadas ndo s6 em outras partes do mundo,
mas também no proprio pais. Essa foi, em linhas gerais, a marca do processo
de renovacio estética em curso ao longo da década de 1950.1%8

1%8KORNIS, Mbnica Almeida. Sociedade e cultura nos anos 1950. Disponivel em:
<http://cpdoc.fgv.br/producao/dossies/JK/artigos/Sociedade/Anos1950>. Acesso em: 20 mar. 2021.
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Portanto, podemos afirmar que as escolas de samba, em um movimento de renovacao
estética que foi desencadeado a partir da década de 1960, passaram também a ser vistas como
um produto artistico passivel de consumo pelos setores da sociedade que nao faziam parte do
cotidiano dos lugares aos quais elas pertenciam e cuja presenca foi determinante para a mudanga
dos rumos das escolas de samba, presenca esta que passou a ser criticada por Sérgio Cabral em
suas obras. Para o jornalista, a presenga da classe média fez com que as escolas de samba
sofressem um processo de adaptagdo que foi desempenhado pelo grupo oriundo da ENBA,

conforme podemos ver em sua entrevista ao programa Roda Viva, em junho de 2011:

Até aconteceu uma coisa curiosa pra quem gosta de espetaculo. E que as
escolas de samba comecaram a ser descobertas pela classe média ja no final
da década de [19]50. O publico, uma boa parte do publico era de classe média.
[...] Mas aconteceu o seguinte: quando a classe média descobriu como plateia,
resolveu participar. Resolveu participar. E ai acontece aquela coisa: primeiro,
uma mudancga na propria escola de samba. Porque o que faz o espetaculo ndo
é o autor. E o ptiblico. O publico é que faz o espetaculo. Entio, as escolas de
samba foram se adaptando ao gosto. Por exemplo, as alegorias eram feitas por
pessoas do morro. O artista era do morro. Entdo, aparecia [sic] aqueles Santos
Dumont todo assim e tal [faz gestos querendo demonstrar imperfei¢ao],
Duque de Caxias. E ai ndo. Depois apareceu o pessoal da Escola Nacional de
Belas Artes e tal, ja fizeram uma coisa...*

Por outro lado, a década de 1950 também foi marcada por um movimento de contestacao
por parte da esquerda ao alinhamento promovido pelo Brasil com os Estados Unidos, pois era
um momento em que “a efervescéncia cultural em diferentes paises foi bastante intensa e as
manifestagdes estéticas se associavam a uma consciéncia politica que tinha como pressuposto
um desejo de transformagio e de critica 4 ordem estabelecida.”'® Tal contestagio também
ganhou corpo nas escolas de samba, haja vista a participacao de setores da esquerda ser bastante
frequente nas entidades representativas dessas agremiagdes.'®! Essa aproximacdo comegou
alguns anos antes, quando ao longo da campanha para a eleicdo da Camara de Vereadores do
entdo Distrito Federal, o PCB conta com o apoio da Unido Geral das Escolas de Samba (UGES)
por intermédio de seu presidente, Servan Heitor de Carvalho e seu vice, Jos¢ Calazans.
Contudo, na tentativa de enfraquecer essa aproximacao, o prefeito Hildebrando de Araujo Gais

resolveu formar uma nova entidade representativa das escolas de samba, criando, no inicio de

159 Programa Roda Viva, entrevista com Sérgio Cabral, exibido na TV Cultura, Sdo Paulo, no dia 27/06/2011.
Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=xe7q-r_rET4. Acesso em 25 mar. 2021.
10KORNIS, Mbnica Almeida. Sociedade e cultura nos anos 1950. Disponivel em:
<http://cpdoc.fgv.br/producao/dossies/JK/artigos/Sociedade/Anos1950>. Acesso em: 20 mar. 2021.
161 FERREIRA, Felipe. Escolas de samba: uma organizagdo possivel. Sistemas & gestdo, v. 7, n. 2, p. 164-172,
2012,
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1947, a Federagao Brasileira das Escolas de Samba (FBES), que contava em seus quadros com
varias agremiagdes desconhecidas.'6?

Nesse quadro, podemos pensar que o trabalho realizado por Fernando Pamplona
provavelmente teve como objetivo tecer uma critica a ordem estabelecida nos desfiles das
escolas de samba que era homenagear, na maior parte das vezes, os vultos e eventos de uma
historia pretensamente oficial. Por outro lado, acreditamos também que o fato de Sérgio Cabral
ter sido membro do Partido Comunista e, portanto, um critico ao alinhamento vigente do Brasil
a época, fez com que ele tenha vislumbrado no trabalho de Fernando Pamplona uma forma de
contestacdo ao que era apresentado até entdo pelas escolas de samba em seus desfiles.

Outra questdo que estava em voga no periodo aqui privilegiado era a discussao sobre se
as escolas de samba poderiam ser compreendidas como uma manifestagao folclorica. No cerne
do movimento folclérico, havia uma recusa em considerar as escolas de samba como participes
do folclore brasileiro em virtude da dificuldade em adequé-las aos demais folguedos
brasileiros.'®® Um dos debates mais contundentes no interior do movimento folclérico foi

estabelecido entre Renato Almeidal®

e Edison Carneiro cujas visdes eram praticamente
antagdnicas no que concerne as escolas de samba como manifestagao folclorica. De acordo com
Luis Rodolfo Vilhena, “a dimensao publica dessa polémica emergiu através de um artigo de
Renato Almeida no qual ele defende que, no que diz respeito as escolas de samba [...], pouco
de autenticamente folclorico teria sobrado.”'% Ademais, para Almeida, a natureza competitiva
das escolas de samba desde o momento de sua fundagdo as afastava de uma caracteristica
eminentemente espontanea e popular. H4 ainda que se considerar que a ideia de folclore esta
diretamente ligada a um passado vinculado ao campo, sendo a cidade, de acordo com esse
pensamento, o espaco de contaminagdo dessas tradi¢gdes o que impediria ou pelo menos
dificultaria a classifica¢ao das escolas de samba como folcldricas.

Em contrapartida, Edison Carneiro ainda conseguia enxergar nas escolas de samba um

carater integrador e popular, ainda que tenha feito criticas as transformagdes que sofreram,

conforme aponta Renata Gongalves: “a visao que Edison Carneiro defende das escolas de

162 para maiores detalhes desse movimento, consultar a obra de Sérgio Cabral (1996) aqui analisada,
principalmente o capitulo 9, intitulado Guerra Fria no samba.

163 GONCALVES, Renata de Sa. Edison Carneiro e o samba: reflexdes sobre folclore, ciéncias sociais e
preservacao cultural. Anuario Antropoldgico, Brasilia, v. 1, n. 1, p. 238-260, 2013.

164 Renato Almeida (Santo Antdnio de Jesus/BA, 12/06/1895 — Rio de Janeiro/RJ, 25/01/1981). Folclorista,
musicélogo e jornalista.

185 VILHENA, Luis Rodolfo da Paixd0. Projeto e missdo: o movimento folcldrico brasileiro (1947-1964). 1995.
441 f. Tese (Doutorado em Antropologia Social) — Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro,
1995. p. 347.
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samba ¢ sempre ambivalente, pois busca dimensionar sua continuidade entre os folguedos
populares, mas destaca paralelamente singularidades e criticas ao seu processo evolutivo.”1%
Sera também Edison Carneiro o responsavel pela redacdo do documento que ficou
conhecido como Carta do samba, cuja gestagdo ocorreu durante o I Congresso Nacional do
Samba, em 1962. Embora o documento trate de modo mais especifico do samba em suas
variadas vertentes, ele ndo se abstém de opinar acerca de um de seus locais privilegiados de
criacdo e divulgacdo, isto €, as escolas de samba. No documento, ha uma clara preocupagao
com os processos evolutivos apresentados pelas escolas de samba, sobretudo por sua natureza
cada vez mais competitiva, recomendando-se, inclusive, que as agremiagdes abdicassem de

receber prémios e classificagdes, além de extinguirem os carros alegdricos (substituindo-os por

pequenas alegorias) para que assim pudessem se reintegrar ao carnaval carioca.

Guardia das melhores tradi¢des do samba, criadora da maior ¢ da mais
importante associagdo popular do nosso pais, a escola, agora em plena
maioridade, ja ndo precisa mais de “estimulos” dessa ordem para continuar a
crescer e desenvolver-se.*®’

Percebe-se que a Carta do samba apresenta uma inquietacdo com a manutencao de uma
tradicdo, sendo as escolas de samba vistas como defensoras de tal caracteristica que vai permear
todo o documento. Cabia aos participantes do congresso indicarem os caminhos para que a
autenticidade do samba fosse mantida, protegendo-o dos maleficios que a evolugdo poderia

trazer:

O Congresso do Samba valeu por uma tomada de consciéncia: aceitamos a
evolugdo normal do samba como expressdo das alegrias e das tristezas
populares; desejamos criar condigdes para que essa evolugao se processe com
naturalidade, como reflexo real da nossa vida e dos costumes; mas também
reconhecemos os perigos que cercam essa evolucdo, tentando encontrar
modos e maneiras de neutraliza-los'®®

Sérgio Cabral estava entre os participantes do I Congresso Nacional do Samba e,
portanto, contribuiu para a elaboracdo da Carta do samba. Logo, podemos compreender que o

jornalista, antes mesmo desse evento, ja havia imposto para si o papel de relatar a histéria das

166 GONCALVES, Renata de Sa. Edison Carneiro e o samba: reflexdes sobre folclore, ciéncias sociais e
preservacdo cultural. Anuério Antropologico, Brasilia, v. 1, n. 1, p. 238-260, 2013. p. 242.
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escolas de samba, tornando-se uma espécie de defensor da sua autenticidade, passando,
posteriormente, a criticar algumas das transformagdes sofridas por essas agremiagdes
carnavalescas a partir da década de 1960, conforme ficou patente em seus textos jornalisticos e
em seus dois livros dedicados ao historico dessas agremiagdes carnavalescas.

Retomando rapidamente a trajetoria de Sérgio Cabral como jornalista, ele passou a ser
o redator da coluna intitulada Musica naquela base, pertencente ao Caderno B do Jornal do
Brasil, em que escrevia sobre musica popular, sendo demitido do periddico apds participar de
uma greve. Apds a demissdo, passou por grande dificuldade financeira, recebendo ajuda de
amigos como Prudente de Morais Neto que o convidou para trabalhar na Light. Embora
necessitando, o jornalista, em entrevista concedida a Associacdo Brasileira de Imprensa
(ABI)'®, afirma que, por ser & época um homem de esquerda, teve dificuldade em aceitar o
convite, fazendo uma consulta ao Partido Comunista que informou que ele poderia aceitar sem
problemas o emprego porque o partido tinha uma base no interior da empresa. Continuando
com seu trabalho na Light, Sérgio Cabral passou a trabalhar na redacdo do Didrio Carioca —
para ele a melhor redacao em que trabalhou na carreira — tendo saido por questdes financeiras
e ido para uma sucursal da Folha de Sdao Paulo, jornal em que trabalhou de 1963 a 1969. Nesse
mesmo ano de 1969, Cabral passou a ser editor, ao lado de Tarso de Castro e de Jaguar, do
jornal O Pasquim, que tecia criticas a ditadura militar, fato que acabou levando-os a prisao por
cerca de dois meses. Em 1972, foi para Sao Paulo trabalhar na Editora Abril como editor da
revista Realidade. Para Cabral, o fato de ter se especializado em musica popular brasileira e ter
sido membro do Partido Comunista fez com que ele jamais tenha ficado desempregado, pois:
“o partido ndo deixava nenhum comunista desempregado. Se existia uma vaga, colocava-se um
companheiro. Gosto das ligdes que o partido me ensinou sobre ética, vida politica, realidade

brasileira, cultura e espirito de solidariedade [...].”7°

Portanto, podemos afirmar que a
militancia no Partido Comunista e a influéncia que dele recebeu sobre a realidade brasileira e a
cultura refletiram diretamente na escrita de Sérgio Cabral, o que transpareceu principalmente
em seu primeiro livro sobre as escolas de samba: As escolas de samba: o qué, quem, como,
quando e porqué'™, publicado em 1974.

Nessa obra, Sérgio Cabral comeca sua narrativa buscando identificar os antecedentes

que levaram a criagdo das escolas de samba do Rio de Janeiro, apontando como semente

169 CABRAL, Sérgio. Entrevista concedida a Claudia Souza. Rio de Janeiro, 13 jun. 2008. Disponivel em: http:/
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germinal as procissdes religiosas dedicadas a Nossa Senhora do Rosario ¢ a Sao Benedito,
ocorridas em 06 de janeiro, o Dia de Reis. Destas procissdes e dos ranchos de reis, surgiu a
ideia de Hilario Jovino Ferreira de criar um rancho que saisse as ruas durante o carnaval. Cabral
considera esse momento de suma importancia para o carnaval carioca e, justamente por isso,
reproduz vérios trechos da entrevista concedida por Ferreira ao cronista carnavalesco

Vagalume!’?

para o Diario Carioca, em fevereiro de 1931.

Apo6s o ultimo trecho da entrevista que, importante observar, aconteceu pouco tempo
depois da fundagdo da primeira agremiag@o carnavalesca a usar o termo escola de samba e um
ano antes do primeiro concurso entre essas agremiagdes, em que Hilario Ferreira aponta os fatos
que via como problematicos nos desfiles de ranchos carnavalescos, destacando também sua
importancia no cenario festivo carioca, Sérgio Cabral afirma que, tempos depois, os ranchos

carnavalescos seriam preteridos pelas escolas de samba:

Mal sabia o Tenente Hilario Jovino Ferreira que, anos depois, os ranchos
seriam sugados pelas escolas de samba com tal apetite que perderiam todo o
colorido dos velhos tempos do Ameno Reseda [...]. A medida que as escolas
de samba iam crescendo, os ranchos iam caindo, até chegar ao ponto a que
chegaram a partir dos anos 60: as escolas de samba aparecendo como a
principal atragdo do carnaval carioca e os ranchos fazendo um desfile que,
embora lindo e digno de todos os aplausos, ¢ marcado pela tristeza e pela
nostalgia. !’

Primeiramente, podemos afirmar que ndo havia como Hilério Jovino ter qualquer noc¢ao
sobre o sucesso que seria alcangado pelas escolas de samba cerca de trinta anos apos a sua
entrevista, pois sequer havia na época uma clara distingdo entre os blocos e os agrupamentos
que se intitularam escolas de samba. Em segundo lugar, sobressai nas palavras de Cabral uma
noc¢ao de que houve uma simples mudanga de patamar na preferéncia, seja do publico, seja da
imprensa, entre os ranchos carnavalescos ¢ as escolas de samba sem, no entanto, ter apontado
diretamente possiveis motivos para que essas ultimas tenham obtido a primazia do carnaval
carioca. Por fim, o jornalista indica que os ranchos carnavalescos ainda eram capazes de
oferecer um desfile interessante a0 menos em seu aspecto visual, ainda que marcado pela
tristeza e nostalgia. Este Gltimo ponto nos leva a reafirmar que uma das razdes que podem ter
levado os ranchos carnavalescos a um processo de decadéncia foi a incapacidade de perceberem

os contextos presentes nas décadas de 1950 e 1960, provavelmente presos a um tradicionalismo
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que Sérgio Cabral observou quando escreveu que seus desfiles eram nostalgicos, mas que ele
proprio iria defender para as escolas de samba, sobretudo apos a presenga dos carnavalescos.
Embora ndo tenha apontado diretamente os motivos para que as escolas de samba
tenham se sobressaido em relagdo aos ranchos carnavalescos, Sérgio Cabral indica algumas
solugdes que poderiam auxiliar na retomada de seus melhores dias, fazendo coro com a
imprensa que, pouco mais de vinte anos antes da publicacdo de seu livro, ja clamava por ajuda

a essas manifestagdes carnavalescas:

Nao ¢ estranho, portanto, que um livro sobre escolas de samba pleiteie nao s6
do governo como dos artistas e do povo cariocas, maior apoio aos ranchos
carnavalescos, que morrem aos poucos de inani¢cdo. Se os compositores
famosos se decidirem a fazer musicas para os ranchos, se os artistas plasticos
entrarem nos ranchos como estdo entrando nas escolas de samba, se os
veiculos de comunicagdo derem mais atencgao a eles e se o0 Governo do Estado
ajudar os ranchos aumentando a subvenc¢ao e colaborando para que adquiram
sedes proprias, os ranchos carnavalescos provavelmente renascerdo.™

Interessante observar que Sérgio Cabral se tornou um critico das consequéncias do
trabalho dos carnavalescos nas escolas de samba, mas no trecho acima ele se mostra como um
defensor da presenga desses profissionais pelo menos como uma maneira de salvar os ranchos
carnavalescos do ostracismo que se anunciava.

Ao longo desse primeiro livro dedicado a historia das escolas de samba, Sérgio Cabral
segue uma linha baseada na valorizacao dos sujeitos que ajudaram a formar essas agremiagdes,
denominados por ele de bambas, comegando pela Deixa Falar, passando pela Estagdao Primeira
de Mangueira, Portela, Império Serrano e Académicos do Salgueiro. Essa predilecdo pelos
sambistas provavelmente levou Sérgio Cabral a enaltecer em seus escritos os aspectos mais
diretamente ligados ao samba, tais como a musica e a danga, e a ter criticado as consequéncias
do trabalho dos carnavalescos ¢ a valorizagdo dos aspectos visuais. Tal impressao ¢ confirmada
pelo jornalista quando Jodo Méximo indaga se a mudanga nas escolas de samba registrada por
Cabral foi dolorosa para ele, pois, de acordo com o jornalista, no segundo livro (publicado em
1996), ha um maior espaco dedicado a participagdo dos carnavalescos se comparado ao

primeiro, em que os grandes personagens sao os sambistas. Cabral responde assim:

Foi. Nao foi? Eu digo isso no meu livro. Eu confesso isso. Eu ndo repudio a
escola de samba atual. Eu ndo repudio porque ¢ uma linguagem artistica muito
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interessante e muito original que eles conseguiram. Quer dizer, eles contam
uma histéria de um jeito novo, quer dizer, novo em relagdo as outras artes |[...].
Entdo, eu ndo repudio ndo. Mas eu preferia, esteticamente, eu prefiro as
escolas de samba dos sambistas. Eu prefiro.!”

Mesmo tratando na entrevista acerca do seu livro mais recente, Cabral confirma a sua
predilecdo por aquilo que chamou de “escolas de samba dos sambistas”, o que, obviamente,
influenciou o tom critico dedicado as transformagdes que ele observou nos desfiles das escolas
de samba.

Apos destacar os sambistas de “outros redutos” em seu livro, o autor se propoe a relatar
0s principais acontecimentos inerentes as escolas de samba ano a ano entre 1932 — ano do
primeiro concurso entre elas — e 1974. Analisando mais atentamente o que Cabral escreveu
sobre os desfiles a partir de 1959, pudemos perceber que o autor deu pouca importancia a
presenca dos artistas plasticos na elaboragdo dos desfiles. Ao relatar suas impressdes sobre o

desfile de 1959, Sérgio Cabral aponta desta maneira a presenca de Fernando Pamplona:

Com seu enredo Debret, a Escola de Samba Académicos do Salgueiro foi a
grande rival da Portela que conquistava pela segunda vez um tricampeonato.
Mas o Salgueiro estava tdo bonito que o artista plastico Fernando Pamplona,
integrante da comissdo julgadora [...], resolveu que a partir do ano seguinte
colaboraria na confeccdo do enredo da escola.’®

A passagem acima mostra um dos erros desta obra que Cabral diz ter corrigido no livro
editado em 1996. Fernando Pamplona chegou ao Salgueiro por intermédio do convite feito pelo
entdo dirigente da agremiagdo, Nelson de Andrade, para que o artista plastico elaborasse o
enredo do carnaval de 1960, o que foi aceito por Pamplona que, ao lado de Arlindo
Rodrigues!’’, Dirceu € Marie Louise Nery, escolheu como tarefa retratar a historia do Quilombo
dos Palmares.

O primeiro carnaval conduzido por Fernando Pamplona ndo ganhou qualquer destaque
na narrativa de Sérgio Cabral, que preferiu se ater a crise diploméatica com o Paraguai motivada
pelo enredo do Império Serrano cujo samba-enredo tratava Solano Lopez como ditador. Isso

nos faz pensar por quais motivos Sérgio Cabral ignorou o desfile do Salgueiro na sua obra
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publicada em 1974 e tampouco usou o termo revolugdo tematica ou revolugdo estética para
designar a apresentacdo dessa agremiacdo no carnaval de 1960, algo que ele ja havia feito
quando era o responsavel pela cobertura carnavalesca do Jornal do Brasil. O que causa
estranheza aqui € o hiato que Cabral criou ao nao citar o que ele proprio denominou de
revolucdo em seu livro, isto ¢, o trabalho de Fernando Pamplona, resgatando essa ideia mais de
vinte anos apos, ja em seu segundo livro.

Portanto, podemos afirmar aqui que na obra publicada em 1974, Sérgio Cabral nao faz
criticas diretas ao trabalho de qualquer artista nas escolas de samba, mas sim a alguns dos
elementos trazidos pelas agremiagdes em seus desfiles cujo objetivo era impressionar o publico.
Uma dessas criticas remete ao carnaval de 1963, quando o Salgueiro apresentou o enredo sobre

Xical’® da Silva:

Foi lindo o desfile dos Académicos do Salgueiro e ninguém tinha davida de
que venceria o desfile, como, de fato, venceu. Lindo, porém, perigoso. E que
insinuava um tipo de espetaculo estabelecendo um novo tipo de hierarquia em
que o samba mesmo ficaria em plano inferior. Com o seu enredo Chica da
Silva (grifo do autor), o Salgueiro, além de apresentar belissimas fantasias e
alegorias (e um belo samba, honra seja feita), trazia alas compostas inclusive
por bailarinos profissionais apresentando outras dangas, como o minueto.'’®

Nota-se que Sérgio Cabral identifica nesse desfile do Salgueiro um expediente que ele
denominou de perigoso e que fez com que, segundo sua logica, os aspectos mais diretamente
ligados ao samba fossem relegados a um segundo plano em detrimento do aspecto visual do
desfile, o que denota que o jornalista buscava valorizar os elementos mais tradicionais, vendo
com desconfianga aqueles que pudessem modificar as estruturas das agremiagoes.

Terminando a sua narrativa sequencial dos desfiles, Sérgio Cabral retrata brevemente o
panorama das escolas de samba de Sao Paulo até chegar ao momento que consideramos crucial
para compreender o pensamento do jornalista sobre as transformacgdes das agremiagdes
cariocas. No ultimo capitulo do seu livro, intitulado “Para onde vao?”, Cabral busca responder
a esta pergunta indicando, por um lado, que as escolas de samba como uma manifestagao
popular ainda estariam longe de seu fim; por outro, que as modificagcdes impostas a elas foram

bastante prejudiciais:

178 Daremos preferéncia aqui a grafia utilizada no desfile do Salgueiro em 1963.
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E verdade que as escolas tém sofrido alguns golpes sérios. Mas elas sio
bastante fortes para suporta-los. E com a autoridade de quem foi o primeiro a
combater as deturpagdes impingidas por certos dirigentes de escolas de samba,
afirmo como no samba: as escolas de samba nio morreram nem morrerio.*®

Em primeiro lugar, sobressai que Cabral considerou que as transformagdes vivenciadas
pelas escolas de samba na década de 1960 foram deturpagdes. Sendo assim, em nossa opinido,
o jornalista enxergava que as escolas de samba deveriam ser pautadas por uma espécie de
tradicdo que as legitimava como uma manifestagdo cultural popular. Em segundo lugar — e ndo
menos importante —, o jornalista delegou a si proprio o papel de um legitimo defensor do que
considerava como tradi¢des das escolas de samba e com suficiente autoridade para denunciar
qualquer modificacao que considerasse ruim para elas, o que efetivamente fez nos jornais e na
obra aqui analisada.

No entanto, ¢ importante abordar aqui que Sérgio Cabral ndo evidencia, nesse livro, os
carnavalescos como principais responsaveis por aquilo que considerou como prejuizos as
escolas de samba, jogando os holofotes para a presenca de um segmento social que ele
denominou de classe média. Conforme vimos anteriormente’8!, Cabral afirma que a partir do
momento que a classe média passou a demonstrar interesse pelas escolas de samba e a fazer
parte da plateia dos seus desfiles, as agremiagdes buscaram se adaptar ao gosto estético daquele
segmento social a partir do fim da década de 1950. Portanto, o autor faz uma critica contumaz

a essa presenga, nao como publico em si, mas como participe dos desfiles das escolas de samba:

As modificagdes que elas [escolas de samba] sofreram foram muito poucas
até que foram descobertas pela classe média nos anos 50. Até entdo, o publico
do desfile eram os moradores dos suburbios e favelas de onde saiam para se
apresentarem na cidade. As alegorias, as bandeiras, as fantasias, os sambas
eram feitos por pessoas social, econdmica e culturalmente identificadas tanto
com os integrantes das escolas quanto com o publico que mofava dez, quinze
horas para ver o desfile levando cassetadas da policia. A classe média, porém,
com aquela capacidade de esculhambar tudo em que se mete, acabou
esculhambando também as escolas de samba. 82

Portanto, podemos perceber que Sérgio Cabral identifica a década de 1950 como um
momento de ruptura de um padrao que até entdo era apresentado pelas escolas de samba do Rio

de Janeiro, ruptura esta provocada pela presenca de um segmento social que nao fazia parte do
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cotidiano das escolas de samba. Porém, o autor responsabiliza os proprios dirigentes das
agremiacdes por aquilo que ele considerou maléfico a elas, ja que esses dirigentes permitiram
a intromissao, conforme suas proprias palavras, dos brancos como uma forma de tentar angariar
prestigio, o que acabou prejudicando a eficiéncia dos desfiles na Avenida.

Em contrapartida, Sérgio Cabral faz uma defesa do trabalho dos carnavalescos nas
escolas de samba, principalmente daqueles oriundos da ENBA, indicando que eles chegaram
para solucionar um problema de carater estético nas alegorias que antes eram elaboradas pelos
artistas do morro, mas que nao estavam de acordo com as preferéncias da classe média que

passara a compor o publico e o desfile das agremiagdes:

E claro que as alegorias confeccionadas por artistas populares nio agradavam
aquele publico que as considerava de “mau gosto”. O mesmo acontecia com
as bandeiras e fantasias, além das letras dos sambas de enredo que pareciam
verdadeiros bestialdgicos para as pessoas que tiveram acesso aos Cursos
secundarios e universitarios. Felizmente a grande modificagao do — digamos
— aspecto visual coube a duas pessoas que entendiam perfeitamente do
fenomeno cultural das escolas de samba: os artistas plasticos Fernando
Pamplona e Arlindo Rodrigues. E verdade que cometeram alguns equivocos,
mas souberam fazer uma revisdo dos erros assim que perceberam.'83

Logo, podemos perceber que o autor nessa sua obra acusa a classe média pelas
interferéncias maléficas as escolas de samba do Rio de Janeiro e, paradoxalmente, enxerga a
mudanga no aspecto visual dessas agremiacdes devido a presenca de Fernando Pamplona e
Arlindo Rodrigues como algo positivo, principalmente pelo fato de ambos terem a compreensao
do que era uma escola de samba, ainda que tal presenga sugira uma forma de adequacao dos
desfiles ao que a classe média considerava como bom gosto no aspecto visual.

Entretanto, Cabral, além de apontar, conforme vimos, que a presenga dos carnavalescos
acabou tendo como consequéncia intervengoes estéticas que ndo se encaixavam nos padroes
das escolas de samba (como foi o caso do enredo do Salgueiro sobre Xica da Silva, em 1963,
no qual havia uma ala coreografada que dangava em ritmo diferente do samba, simulando uma
dancga de saldo), afirma, ainda, que outras escolas tentaram seguir o modelo implantado pela

escola de samba da Tijuca, mas sem saber exatamente o que estavam buscando:

Outras escolas sabiam que o Salgueiro estava propondo uma mudanga, mas
ndo entendiam o que se passava. A Estacdo Primeira de Mangueira, por
exemplo, encomendou uma alegoria ao escultor Amilcar de Castro que,
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independente do grande talento do artista, provocou gargalhadas no pessoal
do morro: eles ndo compreendiam o significado da alegoria, mas perceberam
nele conotacdes falicas. A Portela, por sua vez, abriu seu desfile de 1964 com
um grupo de violinistas encasacados. Aqueles primeiros anos da década de 60
foram, realmente, bem confusos para as escolas de samba. 84

Sendo assim, o que predominou nessa obra de Sérgio Cabral foi a ideia de que os
carnavalescos, embora tenham trazido um novo aspecto visual as escolas de samba, ndo foram
0s principais responsaveis por uma espécie de desvirtuamento daquilo que o autor considerou
como suas tradi¢des, geralmente atreladas aos aspectos do samba como musica e danga,
preferindo deslocar tal responsabilidade para a classe média que passou a compor ndo s6 o
publico, mas também o desfile das agremiagdes. Contudo, acreditamos que a presenga de um
segmento social distinto daquele considerado original das escolas de samba nao seja suficiente
para explicar as transformagdes ocorridas a partir do fim da década de 1950. Sérgio Cabral,
provavelmente, ao tomar para si o posto de defensor das escolas de samba e da manutengdo de
suas tradi¢des, responsabilizou o que ele denominou de classe média como principal culpada
por macular as agremiacdes. Além disso, o autor relega a um segundo plano o fato de que os
carnavalescos advindos da ENBA também faziam parte dessa classe média e estavam
interferindo diretamente na concepgao e execugdo dos desfiles das escolas de samba cariocas,
preferindo também evidenciar a responsabilidade de seus dirigentes por introduzir elementos
que nada tinham de caracteristico em seus cortejos.

Portanto, essa visdo tradicionalista permeou a escrita de Sérgio Cabral na sua obra de
1974, o que lhe fez dar preferéncia por exaltar os sambistas e a contar, como denuncia o titulo,
a origem das escolas de samba do Rio de Janeiro, ndo se atendo de maneira mais aprofundada
na andlise sobre a participagdo dos carnavalescos na transformag¢do do carnaval carioca. Sendo
assim, ao publicar uma segunda obra dessa tematica, Cabral dedicou um espaco bem mais
significativo ao processo. A pergunta que nos cabe fazer aqui € quais foram as motivagdes que
levaram o jornalista a, se nao mudar completamente o foco de sua narrativa, dividir os holofotes
direcionados aos sambistas com os carnavalescos, principalmente Fernando Pamplona?

Tentando responder a essa questdo, buscamos analisar a sua segunda obra dedicada ao
tema, publicada em 1996: As escolas de samba do Rio de Janeiro*®®. Inicialmente, Cabral
afirma que decidiu contar a historia das escolas de samba do Rio de Janeiro a partir de 1961,

quando era colunista do Jornal do Brasil, publicando, conforme vimos, sua primeira obra sobre
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o tema em 1974. De acordo com o jornalista, as suas tentativas de narrar a histéria das
agremiacdes anteriores a publicacdo dessa obra foram incompletas e prejudicadas por erros de
sua responsabilidade, justificando-se sob a alegacdo de que ndo ¢ uma tarefa facil escrever a
histéria de um povo cuja cultura enfrentou as mais variadas formas de preconceito por parte
dos setores dominantes da sociedade, ndo estando a historia das escolas de samba imunes a essa
pratica, pois “o povo que as criou viu-se obrigado a afastar-se delas por razdes de carater
econdmico.”8 Percebe-se em suas palavras que Cabral reafirma a sua opinido que houve uma
interferéncia prejudicial dos setores dominantes da sociedade em uma manifestagao cultural
popular, ideia que também sobressaiu nas entrevistas e matérias jornalisticas conduzidas por
ele.

Sérgio Cabral, ao final do décimo capitulo do seu livro, indica que o Salgueiro se tornara
uma escola de samba inovadora a partir do carnaval de 1959, quando a agremiagao apresentou
um enredo em homenagem ao pintor Debret. Para o autor, a vontade que o entdo dirigente do
Salgueiro, Nelson de Andrade, tinha em mudar a forma de apresentagdo de sua escola de samba,
fez com que ele convidasse dois artistas plasticos para elaborarem o desfile da agremiacao. O
trabalho apresentado por Dirceu e Marie Louise Nery, segundo o autor, causou grande impacto
no publico e na comissdo julgadora, principalmente em um de seus membros, Fernando
Pamplona, responsavel por julgar o quesito escultura e riqueza, fato que iria, ainda de acordo
com Cabral, mudar definitivamente as caracteristicas dos desfiles das escolas de samba
cariocas. Nesse momento, podemos destacar trés pontos na narrativa de Sérgio Cabral. O
primeiro ¢ aquele em que o jornalista aponta a agremiacdo da Tijuca como uma escola
inovadora ja no carnaval de 1959, isto €, um ano antes da chegada de Fernando Pamplona de
forma mais direta ao universo das escolas de samba. O segundo ¢ indicar Nelson de Andrade
como aquele que primeiramente sentiu certa necessidade de inovar a forma de desfile de uma
escola de samba, mais precisamente no Salgueiro, convidando dois artistas plasticos que nao
possuiam qualquer experiéncia de trabalho anterior nessas agremiagdes. Por fim, o autor
transfere para Fernando Pamplona o papel de principal responsavel pela transformagdo dos
rumos das escolas de samba.

Sendo assim, cabe aqui questionar os motivos pelos quais Nelson de Andrade, por
exemplo, foi eclipsado da narrativa de Sérgio Cabral que indica o periodo entre o final da década
de 1950 e o inicio da década de 1960 como aquele em que as modificagdes nos desfiles das

escolas de samba do Rio de Janeiro ocorreram, deslocando efetivamente o holofote para

18 CABRAL, Sérgio. As escolas de samba do Rio de Janeiro. 2. ed. Rio de Janeiro: Lumiar, 1996. p. 15.
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Fernando Pamplona. Além disso, o que pode ter levado Sérgio Cabral a abandonar também o
casal Nery como transformador dos desfiles das escolas de samba, ja que ele mesmo apontou a
apresentacao concebida pela dupla em 1959 como uma inovagao?

O capitulo seguinte, intitulado por Sérgio Cabral de “Tempos Modernos”, dedica-se a
narrar os acontecimentos nos desfiles das escolas de samba entre 1960 e 1973, destacando a
figura de Fernando Pamplona. De antemao, podemos perceber que o autor considera a chegada
do cendgrafo aos desfiles das escolas de samba como um evento que vai marcar uma nova etapa
na historia das escolas de samba, deixando um passado antigo e entrando na modernidade.
Exaltando a capacidade técnica de Fernando Pamplona e a sua rede de sociabilidade nos meios
intelectuais da cidade, Cabral vai apontar Nelson de Andrade como o responsavel pela chegada
do cenodgrafo ao Salgueiro, afirmando que o entdo dirigente se mostrou interessado em conhecer
o membro da comissdo julgadora que havia atribuido uma nota maior a sua agremiacao do que
a Portela, que se sagrou campea, convidando-o a realizar os preparativos para os desfiles de
1960. Ao ter aceitado o convite de Nelson de Andrade, Fernando Pamplona sugeriu que o
enredo contasse a historia do Quilombo dos Palmares que, segundo o autor, iria significar uma
reviravolta nos padrdes até entdo apresentados pelas escolas de samba. Porém, Sérgio Cabral
afirma que fugir de enredos cuja tematica se baseava no relato dos grandes eventos historicos e
de personagens mais recorrentes nos livros de historia ja havia acontecido na historia da
agremiag¢dao. Como exemplo de sua afirmagdo, ele cita uma homenagem ao ex-prefeito Pedro
Ernesto que algumas décadas antes havia sido preso por subversdo. Entretanto, a homenagem
foi indireta, pois no carnaval de 1955, a escola de samba da Tijuca apresentou o enredo Epopeia
do samba que exaltava o esforco dos sambistas para preservar as escolas de samba como

187 como

manifestagdes culturais legitimas, tendo Pedro Ernesto aparecido na letra do samba
alguém importante para o processo, mas nao o tema do enredo em si.

Contudo, o proprio Cabral abandona esse momento como pioneiro, preferindo
estabelecer o marco da “revolugdo salgueirense” no carnaval de 1960 e seu enredo sobre o
Quilombo dos Palmares. Esse pioneirismo, ainda de acordo com o autor, trouxe dificuldades
para Fernando Pamplona e sua equipe no sentido de tentar convencer os componentes da

agremiacdo a utilizarem fantasias mais simples, baseada em uma estética com motivos

africanos, rompendo, como ja dissemos, com a estética das fantasias baseadas na nobreza

187 Assim diz a parte do samba composto por Bala, Duduca e José Ernesto Aguiar que aborda a participacéo de
Pedro Ernesto: “Foi para a felicidade do sambista que se interessou pelo nosso samba o eminente doutor Pedro
Ernesto Batista, que hoje se encontra no reino da gloria, mas deixou na terra portas abertas para o caminho da
vitoria.”
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europeia. De fato, como afirma Guilherme Faria'®

, essa passagem que demonstra o poder
persuasivo de Fernando Pamplona ¢ algo bastante recorrente nos trabalhos que abordam as
escolas de samba, tornando-se também um canone. No entanto, ao definir um canone como um
conjunto de verdades pouco questionaveis ou mesmo incontestes, acreditamos que ele da uma
excessiva forca aos textos de Haroldo Costa e de Sérgio Cabral como divulgadores desse
momento de tensdo entre os carnavalescos e os componentes da agremiacao, pouco valorizando
aqueles que vivenciaram e confirmaram o processo ainda que sob diferentes dticas.

Cremos que o ponto-chave do livro de Sérgio Cabral no que diz respeito as
transformagdes das escolas de samba esteja no carnaval de 1963. Para o autor, os desfiles do
Salgueiro até entdo nao incomodavam tanto as outras agremiacdes, mas tal fato tomou novos
rumos quando a agremiagdo da Tijuca venceu gragas as novidades apresentadas no enredo sobre
Xica da Silva, embora ndao aponte que novidades foram essas, com excecdo de uma ala
coreografada pela bailarina Mercedes Baptista. Interessante observar que justamente o desfile
que Cabral aponta como o definidor dos rumos das escolas de samba foi aquele que nao contou
com a participagao de Fernando Pamplona na sua elaboragao — salvo o fato de ele ter ajudado
na escolha do samba-enredo —, ficando sob responsabilidade de Arlindo Rodrigues. O autor,
entdo, busca enfatizar a mudanga na composic¢ao social do publico que ia assistir aos desfiles
das escolas de samba, afirmando que as novidades trazidas pelo Salgueiro atenderam ao gosto
desse novo publico. O que Cabral chama de novo publico é aquele que nao estava ligado de
maneira direta as escolas de samba, que ndo fazia parte do cotidiano dos locais de origem dessas
agremiacdes, sendo, portanto, pessoas alheias ao “mundo do samba”, definido por José Savio
Leopoldi como “um conjunto de manifestacdes sociais e culturais que emergem nos contextos
em que o samba predomina como forma de expressdo musical, ritmica e coreografica.”*8 Nesse
sentido, é importante também observar que foi nessa épocal®® que se passou a cobrar pelo
ingresso nas arquibancadas para aqueles que desejassem assistir aos desfiles das escolas de
samba e, talvez, decorra dai a visao de Cabral que tais arquibancadas passaram a contar com a

presenca de um novo publico atraido pelas apresentacdes do Salgueiro:

Até o final da década de 50, a plateia era formada predominantemente por
representantes das comunidades das escolas que l4 iam torcer pelas suas
favoritas. Mas, ja no inicio dos anos 60, observava-se o interesse cada vez

18 FARIA, Guilherme José Motta. O GRES Académicos do Salgueiro e as representacdes do negro nos desfiles
das escolas de samba nos anos 1960. 2014. 294 f. Tese (Doutorado em Historia) — Instituto de Ciéncias
Humanas e Filosofia, Universidade Federal Fluminense, Niteroi, 2014.

189 | EOPOLDI, José Savio. Escolas de samba: ritual e sociedade. Petrépolis: Vozes, 1978. p. 34.

190 Sérgio Cabral afirma que tal cobranga passou a ocorrer em 1962. Danilo Alves Bezerra indica 0 ano de 1963.
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maior de um publico de classe média vindo da Zona Sul do Rio de Janeiro. A
velha méxima segundo a qual quem faz o espetaculo ¢ o publico foi percebida
pioneiramente (grifo nosso) pelo Salgueiro, que passou a atender melhor ao
gosto desse novo contingente de espectadores.!

Além disso, devemos levar em consideracdo que o pensamento de Sérgio Cabral, como
ndo poderia ser diferente, estava diretamente atrelado ao contexto cultural das décadas de 1950
e 1960. De acordo com Marcos Napolitano, a cultura engajada de esquerda estava sob dominio
do Partido Comunista, mas a partir de 1956, o PCB pds em marcha um processo de abertura

para além do campo politico, mas também no campo cultural,

tentando constituir uma nova politica cultural mais aberta a aliangas de classe
e a formas mais universalistas. Paralelamente a Declaragdo de Margo de 1958
e a “Nova Politica”, consagrada pelo V Congresso de 1960, o PCB constroi
uma politica cultural frentista. Essa nova politica cultural superava o
simplismo do realismo socialista, em direcdo ao nacional-popular ¢ a

incorporagdo da chamada “cultura burguesa” erudita e refinada, que deveria
» 192

fundamentar a “revolucéo nacional, democratica e anti-imperialista”.
Sendo assim, podemos pensar que ainda que Sérgio Cabral tenha preferido, em sua obra,
ater-se a presenca do que ele convencionou chamar de classe média como algo determinante
para as mudangas dos rumos das escolas de samba, ndo abordando de maneira direta o contexto
acima citado, o autor, por estar inserido nessa mudanca da politica cultural do PCB, enxergou
o trabalho de Fernando Pamplona — por sua vez, um artista com forte presen¢a nos movimentos
de esquerda — e seu enredo sobre o Quilombo dos Palmares como um ato revolucionario, um
trabalho que contestava, segundo ele, os padrdes de desfile até entdo vigentes, escolhendo
relatar no desfile a histéria de um lider negro que se recusou a se subjugar a escravidao,
denotando que a arte engajada de esquerda passou também a se fazer presente na confeccao dos
cortejos das escolas de samba do Rio de Janeiro.
Por outro lado, de maneira até mesmo paradoxal, a arte engajada de esquerda acabou se
tornando um dos objetos de consumo dessa classe média brasileira, tendo as escolas de samba

se tornado passiveis desse consumo, fato que foi empiricamente percebido por Cabral.

Culturalmente, aquela década pode ser vista como uma conjuntura de encontro
de varias temporalidades histdricas, na qual um Brasil arcaico, provinciano e

191 CABRAL, Sérgio. As escolas de samba do Rio de Janeiro. 2. ed. Rio de Janeiro: Lumiar, 1996. p. 187.

192 NAPOLITANO, Marcos. Forjando a revolucéo, remodelando o mercado: a arte engajada no Brasil (1956-
1968). In: FERREIRA, Jorge; REIS, Daniel Ardo (org.). Nacionalismo e reformismo radical. Rio de Janeiro:
Civilizagdo Brasileira, 2007. p. 588-589.
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tradicional era confrontado pelo impacto da modernizagdo capitalista,
trazendo um novo ciclo de industrializagao e urbanizacdo, sobretudo apos
1956, com a posse de JK 1%

Portanto, acreditamos que Sérgio Cabral dé em sua obra uma importancia excessiva a
presenca da classe média como um fator preponderante para a transformacao das escolas de
samba do Rio de Janeiro, ndo apontando que os contextos das décadas de 1950 e 1960 foram
fundamentais para o processo, isto €, a participacao da classe média como publico ou mesmo
como participe do desfile nao pode ser tomada como o principal elemento explicativo para os
rumos que as agremiagdes carnavalescas tomaram a partir daquele periodo.

Retomando o pensamento de Sérgio Cabral, essa mudanga do publico que, segundo ele,
foi percebida pelo Salgueiro mediante o trabalho dos seus carnavalescos antes das demais,
adequando-se a agremiagdo aquilo que ele denominou de novo publico e a comissdo julgadora
gostariam de ver nos desfiles das escolas de samba, criou também uma nova maneira de
competir — ¢ vencer a disputa — entre as agremiagdes que buscaram copiar o modelo
salgueirense. Nesse sentido, ao destacar o carnaval de 1963 como aquele que vai ditar novos
rumos para as escolas de samba, Cabral reafirma a importancia de Fernando Pamplona, bem
como a de Arlindo Rodrigues, cujo trabalho teria elevado o nivel das agremiagdes, em um claro
juizo de valor realizado pelo jornalista, que passou a considerar o trabalho dos carnavalescos
oriundos da ENBA como algo que trouxe uma melhoria para o aspecto visual do desfile das

escolas de samba, antes a cargo dos proprios componentes.'%

De 1963 em diante, os dirigentes das demais escolas queriam competir com o
Salgueiro, no nivel proposto por Fernando Pamplona e Arlindo Rodrigues,
mas ndo sabiam como. Os da Portela acharam que a marca principal daquele
trabalho era a ostentagdo e, por isso, responderia em 1964 com um grupo de
violinistas encasacados abrindo o desfile em que apresentava o enredo “O
Segundo Casamento de D. Pedro I”. Os da Estagdo Primeira, por sua vez,
viram modernidade no Salgueiro e a melhor maneira de responder seria pedir
a Amilcar de Castro, extraordinario escultor ligado aos movimentos de
vanguarda, para confeccionar uma das suas alegorias.'*

Percebe-se nas palavras acima que, de acordo com Sérgio Cabral, nem mesmo as outras

escolas de samba sabiam ao certo quais eram as inovagdes trazidas pelo Salgueiro, deixando

193 NAPOLITANO, Marcos. Forjando a revolucéo, remodelando o mercado: a arte engajada no Brasil (1956-
1968). In: FERREIRA, Jorge; REIS, Daniel Ardo (org.). Nacionalismo e reformismo radical. Rio de Janeiro:
Civilizagdo Brasileira, 2007. p. 587-588.

194 Cf. nota 159, p. 79.

195 CABRAL, Sérgio. As escolas de samba do Rio de Janeiro. 2. ed. Rio de Janeiro: Lumiar, 1996. p. 187.
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apenas transparecer que estas seriam de ordem estética. Além disso, o autor da énfase a uma
entrevista concedida pouco antes do carnaval de 1963 pelo figurinista Newton Sa, que fez parte
da equipe que elaborou o desfile do Quilombo dos Palmares, ao jornal Correio da Manha,
criticando sua propria participacdo — e dos demais companheiros da equipe — enquanto membro
proveniente de um segmento social alheio aquele das escolas de samba, interpretada por ele
como uma interferéncia maléfica que alijava os componentes das agremia¢des em dar vazao a
sua criatividade. Tal acontecimento denota que a imprensa ja se encontrava aberta a discutir o
trabalho dos carnavalescos nas escolas de samba e os supostos maleficios que eles possam ter
trazido, principalmente apds o carnaval de 1963, quando o Salgueiro apresentou uma ala que
exibia uma dancga de saldo em vez de sambar.

Sendo assim, percebemos que, se por um lado no livro de 1974 prevaleceu o destaque
sobre os sambistas, no livro de 1996, a énfase recaiu sobre o trabalho dos carnavalescos,
principalmente a partir do desfile de 1960 realizado por Fernando Pamplona, inaugurando os
“Tempos Modernos” das escolas de samba como Cabral denominou o periodo. O fato de ser
um militante de esquerda, aliado ao movimento artistico dentro dessa mesma esquerda,
constituiram um contexto no qual Sérgio Cabral vislumbrou as propostas de trabalho de
Fernando Pamplona como uma revolugdo iniciada a partir do enredo sobre o Quilombo dos
Palmares e a exaltacdo da figura de Zumbi, em um desfile pautado em uma estética africana —
embora a tematica negra ndo tenha sido uma novidade e cuja discussdo veremos adiante —,
personagem este que se opunha radicalmente aqueles que eram mais comumente retratados nos
desfiles das escolas de samba do Rio de Janeiro e cuja estética estava baseada em elementos da

nobreza europeia.

2.2 Haroldo Costa: sujeito, trajetoria e obra

De acordo com seu depoimento ao Museu da Pessoa!®®, Haroldo Costa nasceu no Rio
de Janeiro, mais precisamente no bairro da Piedade, em 13 de maio de 1930, sendo filho de um
alfaiate e de uma dona de casa. Assim como Sérgio Cabral, viveu na regido Nordeste do Brasil
(mais exatamente em Maceid) devido ao falecimento de sua mae quando ele ainda tinha dois
anos de idade, indo morar com a familia de seu pai na capital alagoana. Ainda segundo as suas

declaragdes, a sua vivéncia em Maceid foi fundamental para que ele tivesse contato com

196 O samba, o teatro e uma fabula interracial. Museu da Pessoa, entrevista com Haroldo Costa, exibido no Canal
Museu da Pessoa, Séo Paulo, no dia 17/10/2012. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=VSKBNPKzCfc. Acesso em 25 maio 2021.
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manifestagdes folcloricas, tais como, Reisados, Guerreiros, Maracatu, Pastoris, Cheganca e
Quilombo. Com aproximadamente dez anos de idade, voltou ao Rio de Janeiro para morar com
o0 pai, onde viveram na Rua Joaquim Silva, na Lapa.

Ainda no Rio de Janeiro, Haroldo Costa estudou no Colégio Pedro II onde se iniciou na
politica estudantil presidindo o Grémio Cientifico e Literario, sendo através desse colégio,
como delegado, que ele passou a frequentar a Unido Nacional dos Estudantes (UNE), passando,
posteriormente, a presidir a Associagdo Metropolitana dos Estudantes Secundarios (AMES),
além de fazer parte da comissdo fundadora da Unido Brasileira dos Estudantes Secundaristas
(UBES).

Seu contato com o teatro aconteceu, de acordo com o Dicionario Cravo Albin da Musica

Popular Brasileira'®’

, quando seu pai teve acesso, em 1948, a um panfleto do Teatro
Experimental do Negro (TEN) convocando voluntarios que ajudassem na alfabetizagdo de
adultos, em um curso que funcionava no prédio da UNE. Incentivado por seu pai, Haroldo Costa
passou a lecionar trés vezes por semana no segundo andar do prédio da UNE e, no primeiro, os
participes do teatro ensaiavam. Em seu depoimento ao Museu da Pessoa, Costa diz que, quando
estava em sala de aula, foi convidado a ajudar na leitura de uma peca teatral por conta da
auséncia de um dos atores, o que lhe rendeu o papel do personagem Peregrino, do espetaculo
O filho prodigo, de Lucio Cardoso.

De acordo com Haroldo Costa!®® o TEN, criado em 1944 por Abdias do Nascimento,
surgiu de uma inquietagdo pela falta de oportunidades para atores negros e de representatividade
negra no teatro brasileiro, ao ponto de atores brancos terem seus rostos pintados para viverem

personagens negros, como foi o caso do ator Orlando Guy na pega Anjo Negro, de Nelson

Rodrigues.

Ao criar o TEN, Abdias do Nascimento, dentre outras coisas, visava superar a
presenca secundaria e caricata do negro nos palcos [...]. Em resposta a isso,
Abdias do Nascimento propunha enveredar pelos meandros da chamada
dramaturgia classica, tendo os negros como protagonistas.'*

197 ALBIN, Ricardo Cravo. Haroldo Costa. In: Dicionario Cravo Albin da Mdsica Popular Brasileira. Disponivel
em: https://dicionariompb.com.br/haroldo-costa/dados-artisticos. Acesso em 25 maio 2021.
198 Programa Trilha de Letras, entrevista com Haroldo Costa, exibido na TV Brasil, Rio de Janeiro, no dia
23/11/2017. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=DjuWRHmJNZc. Acesso em 25 maio 2021.
19 PEREIRA, Roberto Augusto A. Teatro Folclérico Brasileiro/Brasiliana: Teatro negro e identidade nacional.
Transversos, Rio de Janeiro, n. 20, p. 216-238, dez. 2020. p. 218.
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Portanto, sob a dtica de Haroldo Costa, o TEN foi fundamental para incentivar os negros
que possuiam uma vocacao para as artes dramaticas, que passaram a atuar como protagonistas
em pecas como O Imperador Jones, de Eugene O’Neill, Caligula, de Albert Camus, da ja citada
O filho prédigo e, Aruanda, de Joaquim Ribeiro, que tinha como mote principal as religides
africanas, possuindo um “papel social”, conforme suas palavras.?%

Foi justamente a apresentagdo de Aruanda que causou o inicio de uma divergéncia
acerca do caminho de representacdo que seria tomado pelo TEN, pois a pega, de acordo com

Roberto Pereira, destacava o folclore como o elemento principal do espetaculo, sendo,

provavelmente, o marco inaugural do Teatro Folclérico no pais. Nesse sentido,

ao contrario de inser¢des pontuais € geralmente caricatas, em Aruanda, estas
manifestagdes [folcloricas], em conjunto, adentraram o teatro com uma
direcdo, que mesmo adaptando o folclore ao palco, buscava preservar grande
parte do seu ritual, apresentando os personagens, dangas, indumentdrias,
cantos, toques, de modo semelhante a como eles eram executados em seu
l6cus de origem.?

Logo, podemos perceber que, se a utilizagdo do folclore nos palcos teatrais ndo era
novidade, foi a partir da encenacao de Aruanda que ele se tornou elemento fundamental de um
género que passou a ser representativo da nacionalidade brasileira, também apresentando

caracteristicas comuns com outro género que esteve em voga no pais, o Teatro de Revista.

O modelo de pega teatral dramatico-folclorica inaugurado pelo TEN, com
Aruanda, mesclando, dentre outras coisas, elementos do Teatro Dramatico e
do Teatro de Revista foi copiado e adaptado, secundarizando o enredo
dramaético, ou substituindo-o por pequenas dramatiza¢des que despontavam
personagens ou “tipos”, e destacando mais ainda, em suas novas versdes,
justamente o “folclore”. Contudo, apesar do pioneirismo, as luzes da ribalta
ndo recairam sobre o Teatro Experimental do Negro, que via o folclore como
acessorio e ndo como elemento principal de suas pegas.?%?

Foi nesse movimento que houve uma cisdo no TEN, rompimento este liderado por
Haroldo Costa, Dirceu de Oliveira e Wanderley Batista, que fundam o Grupo dos Novos, cujo
desejo era o de ver o elemento folclorico como carro-chefe de suas encenagdes, ao contrario de

Abdias do Nascimento, para quem o folclore deveria funcionar unicamente como acessorio. O

200 programa Trilha de Letras, entrevista com Haroldo Costa, exibido na TV Brasil, Rio de Janeiro, no dia
23/11/2017. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=DjuWRHmJNZc. Acesso em 25 maio 2021.
201 PEREIRA, Roberto Augusto A. Teatro Folcldrico Brasileiro/Brasiliana: Teatro negro e identidade nacional.
Transversos, Rio de Janeiro, n. 20, p. 216-238, dez. 2020. p. 219.
202 1bid. p. 221.
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maior objetivo do Grupo do Novos — que depois se tornaria Teatro Folclorico Brasileiro e, mais
tarde, Companhia Brasiliana — era, de acordo com Pereira, o de romper com a concepgao teatral
de Nascimento, ainda que os trés fundadores fossem também negros, incorporassem
manifestagdes negras e fossem vistos como um grupo teatral negro. Esse rompimento com o
pensamento de Nascimento, que desejava um teatro segmentado, que representasse nos palcos
0s anseios, os desejos e os simbolos de uma parcela da populacio negra, significava abracar um
conjunto mais amplo para além da reivindicacdo de uma identidade étnica.

Podemos entender, entdo, que as manifestagdes folcloricas com as quais teve contato
ainda na infancia em Macei6 e sua experiéncia no TEN e nos grupos teatrais que se seguiram,
marcaram profundamente a trajetéria profissional e as opinides de Haroldo Costa acerca do que

deveria ser encenado no teatro brasileiro:

Minha tia, que estd em Macei6 até hoje, foi a grande responsavel pela minha
existéncia cultural, minha existéncia de pessoa preocupada com o povo, com
a arte do povo, a arte do pais, porque a minha tia Bezinha foi na verdade ndo
s0 quem me ensinou as primeiras letras, como também a pessoa que me deu
uma diretriz.?%

Além disso, ¢ provavel que essa vivéncia em Maceid e o seu contato com as
manifestagdes folcloricas locais possam ter influenciado a sua escrita sobre o carnaval,
enxergando no trabalho de Fernando Pamplona um marco na representatividade negra nos
enredos e nas formas de apresentacdo das escolas de samba do Rio de Janeiro. Essa passagem

fica clara na sua entrevista concedida ao Projeto Sal602%;

O Fernando era um grande inspirador, quer dizer, todo movimento tem que ter
um lider ou ter um idolo. Ele era nosso idolo. Lamentavelmente, eu ndo posso
me incluir entre esses apadrinhados por meu amigo Pamplona porque eu nao
sou artista plastico, mas eu me incluo nessa irmandade porque eu bebi nas
coisas que ele disse espontaneamente ou provocadamente [sic], ele sempre
teve posi¢des muito claras e era uma coisa que me impressionava porque ia
ao encontro de tudo o que nos estavamos pensando naquele momento quando
criamos o que seria depois a Brasiliana. Um espetaculo profundamente
brasileiro, profundamente multirracial, profundamente democratico,
exaltando aquilo que ¢ a arte popular. E por isso que eu disse logo no inicio
que eu acho que a sintese do artista popular se chama Fernando Pamplona.?®

203 COSTA, Haroldo. Depoimento. In: SILVA, Marilia Trindade Barboza da. Consciéncia negra: depoimentos de
Grande Otelo, Haroldo Costa e Zezé Motta. Série Depoimentos. Rio de Janeiro: MIS Editorial, 2003. p. 87.

204 Projeto desenvolvido pelo GRES Académicos do Salgueiro em comemoragio aos sessenta anos da “revolugio
salgueirense”. Disponivel em: https://sal60.com.br/sal60/. Acesso em: 18 maio 2021.

205 Roda de Conversa Sal60: Os primeiros anos da revolugéo salgueirense, entrevista com Haroldo Costa e Zeni
Pamplona, exibido no Canal Salgueiro TV, Rio de Janeiro, no dia 30/11/2020. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=hhd5BkpQDkQ&t=2s. Acesso em: 18 maio 2021.
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Haroldo Costa possui varios livros publicados cuja tematica principal € a cultura negra.
Entre eles destacam-se: Fala crioulo (1982), Na cadéncia do samba (2000), 100 anos de
carnaval no Rio de Janeiro (2000), Politica e religioes no carnaval (2007), Arte e cultura afro-
brasileiras (2013), entre outros. Entretanto, interessa-nos aqui o seu primeiro livro escrito sobre

os Académicos do Salgueiro, intitulado Salgueiro: academia de samba®®®

, €m que o autor
apresenta um levantamento sobre o historico de fundagdo e o posterior desenvolvimento da
agremiagao ao longo do tempo. Nesse livro, Costa intitulou os capitulos utilizando elementos
tipicos dos desfiles das escolas de samba. Importa-nos aqui, mais precisamente, o capitulo cujo
titulo ¢ “Evolucdo”. Esse termo significa a forma como uma agremiagdo percorre a pista de
desfile, exigindo-se dela uma coesdo do inicio ao fim, sem que haja grandes espagos entre suas
alas. No caso da obra de Haroldo Costa, apresenta-se uma ideia de melhoria, em que a
agremiacao da Tijuca buscava um melhor resultado nos desfiles, superando algo passado. Logo,
o autor afirma que essa evolugdo comegou a partir do inconformismo do entdo presidente
Nelson de Andrade com os resultados obtidos pela agremiacao e do seu desejo de buscar uma
maneira que pudesse impressionar a comissao julgadora dos desfiles. Podemos perceber que
prevalece na ideia de Haroldo Costa que vencer a competicdo significava um ato mais
importante que o desfilar em si. De fato, Nelson de Andrade, em seu depoimento ao Museu da
Imagem e do Som do Rio de Janeiro (MIS), indica que o fato de ser camped do carnaval
envolvia diretamente uma questao de prestigio, ainda que momentaneo, para os componentes

de uma escola de samba frente aos demais:

Porque o sambista em si quer € ganhar. Porque o sambista do Salgueiro quer
chegar, gozar o sambista da Mangueira: “Oh, cheguei na tua frente. Eu sou
campedo.” O elemento que mora em Madureira, que um € portelense e o outro
imperiano, vai chegar e: “Oh, cheguei na tua frente. Sou campedo.” Entdo,
quer dizer, é essa a luta. Ai sim, o dia que desaparecer essa luta entre os
sambistas, o dia que o morro achar que ndo precisa brigar com outro morro, o
dia que dois moradores do mesmo bairro ndo quiser mais nada, ai eu acredito
que morrera o samba.?"’

Sobressai nas palavras de Nelson de Andrade o fato de que ele considera que a natureza
competitiva das escolas de samba era o cerne da propria existéncia dessas agremiacdes, nao
bastando apenas participar do desfile, mas concretizar o desejo de, pelo menos no decorrer de

um ano, poder ostentar o titulo de campea do carnaval. Entretanto, é interessante observar que

206 COSTA, Haroldo. Salgueiro: academia de samba. Rio de Janeiro: Record, 1984.
207 ANDRADE, Nelson de. Depoimentos para a posteridade. Entrevistadores: Juvenal Portella e Sérgio Cabral.
Rio de Janeiro: Museu da Imagem e do Som, 1972. 2 CD (92 min).
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até aquele momento do depoimento do ex-presidente do Salgueiro e da Portela, apenas sete
agremiagdes’® haviam conquistado o almejado titulo. Portanto, Haroldo Costa deixa
transparecer em seu texto que segue a mesma linha de pensamento de Nelson de Andrade,
aquela de que ganhar o carnaval era o principal objetivo, pelo menos para os componentes do
Salgueiro.

Sendo assim, na visdo de Haroldo Costa, esse objetivo comeca a se concretizar a partir
do momento em que o dirigente toma conhecimento da existéncia de um casal de artistas e
resolve convida-los para elaborar o carnaval da agremiagdo?%, pois ndo tinha condi¢des de
concorrer financeiramente com as escolas de samba de maior poder aquisitivo que eram capazes
de contratar artifices da Casa da Moeda ou do Arsenal de Marinha para confeccionarem suas
alegorias e esculturas. Logo, podemos perceber que Haroldo Costa aponta o inicio de uma
evolugdo do Salgueiro no trabalho de Dirceu e Marie Louise Nery que, assim como Pamplona,
encontraram resisténcia dos componentes da agremiac¢do. O enredo desenvolvido pelo casal
Nery em conjunto com Hildebrando Moura (o artista que ja realizava os carnavais dos
Académicos do Salgueiro), no qual os componentes desfilaram com aderecos nas cabegas e nas
maos, associado as ideias de Nelson de Andrade em abolir as cordas que separavam a escola
dos espectadores e ndo desfilar com carros alegéricos causou, segundo o autor, uma surpresa.

Além disso, Haroldo Costa considerou o enredo sobre Debret como uma inovagao
porque fugia aos enredos que comumente eram apresentados, baseados em uma historia
presente nos livros didaticos, pelas escolas de samba até entd0.2'% O enredo, portanto, teria sido
uma “ousadia” do Salgueiro que acabou por impactar, segundo Costa, Fernando Pamplona, um

dos membros da comissao julgadora de 1959:

S6 o Salgueiro ousava, apresentando “Debret”, como ficou conhecido o
enredo de 1959. E isto fez com que Pamplona ficasse impressionado, dando
um ponto de diferenga para esta escola, que desfilou com os lindissimos
figurinos produzidos e adaptados pela Marie Louise Nery [...].%%

208 Entre 1932 e 1972, apenas Estagdo Primeira de Mangueira, Portela, Unidos da Tijuca, Vizinha Faladeira,
Império Serrano, Salgueiro e Unidos da Capela haviam sido campeas do carnaval, sendo esta Gltima em titulo
dividido com outras quatro. Até 2024, mais outras sete agremiacdes (Beija-Flor, Mocidade Independente de
Padre Miguel, Imperatriz Leopoldinense, Unidos de Vila Isabel, Estacio de S4, Unidos do Viradouro e
Académicos do Grande Rio) conseguiram o feito. Ha controvérsias sobre os possiveis titulos da Recreio de
Ramos, em 1934, e da Prazer da Serrinha, em 1950.

209 Essa ideia também pode ser relativizada conforme vimos no capitulo anterior, pois Marie Louise Nery havia
feito parte da comissdo julgadora do desfile das escolas de samba no carnaval de 1958. E bem provével que,
enguanto dirigente, Nelson de Andrade soubesse da existéncia da artista antes do fato narrado.

210 Para efeitos de ilustracdo, das dezessete agremiacgGes que desfilaram no carnaval de 1959, apenas quatro (entre
elas os Académicos do Salgueiro) ndo possuiam no titulo do seu enredo uma exaltacdo direta ao pais ou aos
seus vultos.

211 COSTA, Haroldo. Salgueiro: academia de samba. Rio de Janeiro: Record, 1984. p. 92.
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Seguindo uma narrativa semelhante a de Sérgio Cabral, Haroldo Costa afirma que a
chegada de Fernando Pamplona ao Salgueiro partiu do desejo que Nelson de Andrade teve de
conhecer o entdo julgador de escultura e riqueza que atribuiu uma nota melhor a sua agremiagao
do que a Portela, a camped daquele ano. Ao aceitar o convite, o cenografo do TMRJ

demonstrou-se:

Preocupado em ndo cair no rame-rame dos enredos habituais, que ele tanto
criticava, comegou a procurar algum personagem, algum fato de nossa historia
que nunca tivesse sido abordado por uma escola de samba. E mais, alguma coisa
que honrasse o compromisso com a ousadia, o desafio, a inovagdo que ja estava
caracterizando o Salgueiro.??

A passagem anterior nos faz tecer duas importantes observagdes. A primeira ¢ que
Haroldo Costa considera o enredo sobre o Quilombo dos Palmares com um tema que jamais
fora apresentado por qualquer escola de samba, ou seja, afirma que os Académicos do Salgueiro
foram pioneiros na inser¢ao da temadtica afro-brasileira nos desfiles das escolas de samba. A
segunda observagdo ¢ que Costa considera que Fernando Pamplona chegou a uma escola de
samba que ja estava apresentando como principal caracteristica a inovagdo. Sendo assim, pode-
se inferir que Haroldo Costa acredita que o pioneirismo e a transformacao dos desfiles das
escolas de samba a partir do inicio do trabalho de Fernando Pamplona estavam no langamento
da temadtica afro-brasileira, porém as inovacdes — ainda que ele ndo as tenha especificado — ja
faziam parte da agremiacdo, cabendo ao cenodgrafo dar continuidade ao processo.

Devemos, antes de tudo, lembrar que a ida de Fernando Pamplona para o Salgueiro
estava inserida em um contexto politico e cultural tipico das décadas de 1950 e 1960, em que
nomes e debates do movimento negro, da esquerda engajada nacionalista e do movimento
folclorista estavam espocando, formando uma rede de contatos que foi primordial para
entendermos as escolhas do carnavalesco e da agremiagdo por seguir um determinado
caminho.?!3

Segundo Leonardo Antan, ao aceitar o convite para elaborar o desfile dos Académicos
do Salgueiro de 1960, Fernando Pamplona estava contrariando a ideia de que os intelectuais

ndo podiam se intrometer nas manifestacoes folcloricas. Portanto, para Antan, o cendgrafo

212 COSTA, Haroldo. Salgueiro: academia de samba. Rio de Janeiro: Record, 1984. p. 92-93.

213 ANTAN, Leonardo. Um carnaval engajado, negro e popular: movimentos sociais que motivaram a construgdo
de “Quilombo dos Palmares”. Disponivel em: https://sal60.com.br/sal60/2020/11/18/reflexoes-carnaval-
engajado/. Acesso em: 28 fev. 2022.
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desejava naquele instante servir como um bastido do verdadeiro carnaval e dos auténticos
enredos a serem apresentados pelas escolas de samba.?'4

Ainda de acordo com Antan, serd Edison Carneiro um dos maiores influenciadores do
pensamento de Fernando Pamplona sobre o desfile das escolas de samba, o que claramente se
refletiu no desfile de 1960, quando foram inseridos aspectos do Maracatu ao fim do desfile do
Salgueiro, o que imprimiu ndo somente a influéncia do movimento folclorista, mas também
mostrou uma nitida ligagao “entre a batalha de Zumbi dos Palmares contra a dominagdo branca
com as manifesta¢des populares.”?t®

Sobre essa dominagdo branca, Fernando Pamplona afirma em sua autobiografia ter
questionado Edison Carneiro sobre as razdes pelas quais os negros gostavam de usar fantasias
que representavam os brancos, fosse nas escolas de samba, fosse no Maracatu ou nas Congadas,

tendo ele proprio especulado que a indumentaria negra era representativa da derrota e da

escraviddo, ao passo que a branca era uma simbologia de vitéria e poder.

Como nas Congadas e Maracatus, que sdo embaixadas de recoroacdo de um
Rei Negro e como este rei reinaria somente nas festas de sua nagdo escrava,
os brancos dominantes as consentiam. O negro, entdo, para dar maior valor ao
poder “de ocasido” vestia-se, ele e sua corte, como D. Jodo VI ou Pedro I ou
I1 e suas cortes. Dai... as escolas de samba seguiram a mesma historia.?'®

Decorre dai uma narrativa convergente entre Haroldo Costa e Sérgio Cabral de que
Pamplona teve que usar a sua capacidade de persuasdo para que os componentes da agremiagao
aceitassem utilizar fantasias representativas negras, abdicando de uma indumentaria que
retratava a nobreza europeia porque, segundo Costa, “quase ninguém queria sair de negro.”?%’
Este depoimento pode dar a entender que um autor negro afirma que outros negros nao queriam
usar indumentarias que remetessem a sua cor. No entanto, vale ressaltar que o enredo sobre o
Quilombo dos Palmares representou cinco nagdes africanas que foram destacadas por Edison
Carneiro para Fernando Pamplona, nao tendo sido baseado necessariamente na escravidao.

Logo, o questionamento se deu, provavelmente, ndo pela fantasia de negro em si, mas por receio

de parecer menos rica visualmente do que aquelas baseadas nas cortes europeias. Dessa

214 ANTAN, Leonardo. Um carnaval engajado, negro e popular: movimentos sociais que motivaram a construcao
de “Quilombo dos Palmares”. Disponivel em: https://sal60.com.br/sal60/2020/11/18/reflexoes-carnaval-
engajado/. Acesso em: 28 fev. 2022.

215 |hid.

216 PAMPLONA, Fernando. O encarnado e o branco. Rio de Janeiro: Novaterra, 2013. p. 59.

217 COSTA, Haroldo. Salgueiro: academia de samba. Rio de Janeiro: Record, 1984. p. 93.
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maneira, Haroldo Costa aponta que o poder de convencimento de Fernando Pamplona foi

fundamental para o sucesso do enredo:

Era um cara que falava muito bem e ele subverteu inteiramente a ordem das
escolas de samba quando os componentes, que a principio ndo gostaram muito
das fantasias que ele fazia, daquela linha, enfim, era tudo muito rdstico, muito
africano na sua origem, no seu colorido, e eles queriam era cabeleira branca,
sapato com fivela, porque, de pobreza, bastava o resto do ano. Entdo, essa
subversao, essa intengdo que foi audaciosa do Pamplona porque ele desafiou
o status naquele momento e criou, impds uma linguagem que explodiu
totalmente no Quilombo dos Palmares. Ai foi o apice, pelo menos pra mim,
que eu era, naquela época, do jiri na Secretaria de Turismo.?!8

A passagem acima deixa claro que, assim como Fernando Pamplona ficou encantado
pelo desfile de 1959, Haroldo Costa teve sentimento semelhante em relagdo ao desfile de 1960
elaborado pelo entdo cendgrafo do TMRYJ, visto por ele como uma subversao da ordem, ou seja,
0 negro passou a ser protagonista de uma historia relatada em cortejo, tal como a proposta que
originou o TEN, em que o negro era o protagonista da cena.

Retomando rapidamente a questdo da indumentaria africana, Fernando Pamplona ¢ mais
categorico ao afirmar que os salgueirenses nao queriam se trajar de negros, embora termine por
afirmar que o problema maior estava na estética apresentada pelas fantasias, que eram usadas
como forma de se impor, de se mostrar, de ser visto também por outras pessoas que nao
circulavam nos locais de origem das escolas de samba, como podemos perceber na seguinte

passagem:

O trabalho ¢ que ninguém queria ser negro. E eu botei os figurinos do negro
e: “minha ala ndo vai sair com essa porcaria dessa roupa!” [...] Ai eu, enfezado,
disse assim, virei para um cara que nao queria o figurino, disse assim: “vocé
tem vergonha de ser negro, oh cara?” Ele disse: “ndo, ndo ¢ que eu tenha
vergonha de ser negro. Me da uma capa de Napoledo, um chapéu de arminho,
uma espada que eu vou ficar bonito paca. Nosso carnaval ndo é la embaixo
ndo. E aqui na praga [Saenz Peiia] (grifo nosso) também.”?'

Percebe-se nas palavras do carnavalesco que a indumentaria baseada na nobreza advinda

dos desfiles que exaltavam os grandes vultos e eventos da historia oficial brasileira estava tao

218 Roda de Conversa Sal60: Os primeiros anos da revolugéo salgueirense, entrevista com Haroldo Costa e Zeni
Pamplona, exibido no Canal Salgueiro TV, Rio de Janeiro, no dia 30/11/2020. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=hhd5BkpQDkQ&t=2s. Acesso em: 18 maio 2021.

219 pAMPLONA, Fernando. Depoimentos para a posteridade. Entrevistadores: Lygia Santos et.al. Rio de Janeiro:
Museu da Imagem e do Som, 2001. 5 CD (215 min).
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enraizada nos componentes da agremiacdo (e, provavelmente, ndo apenas no Salgueiro) que
eles somente enxergavam beleza nesse tipo de fantasia com a qual poderiam se diferenciar dos
demais e se exibir na praga.

Essa busca por se afastar — nao totalmente — de enredos que fugiam dos temas que
comumente valorizavam certos personagens e eventos da Histéria do Brasil, fez com que o
Salgueiro visualizasse a si proprio como uma escola que objetivava romper padrdes
estabelecidos nos desfiles das escolas de samba, conforme podemos ver na passagem abaixo,
reproduzida por Haroldo Costa em seu livro, que ¢ a justificativa — redigida por Nelson de
Andrade — enviada ao Departamento de Turismo e Certames (DTC), 6rgao responsavel pela

organizacdo dos desfiles a época, na qual sobressaem os seguintes trechos:

O Salgueiro ja ha alguns carnavais procura modificar o sentido que as escolas
de samba (inclusive a nossa), de uma maneira geral, vinham dando aos
enredos e a decoragdo, que cada vez mais desviavam as criagdes populares de
sua origem, deturpando a sua autenticidade.

O desfile das escolas estava se tornando um skow, com forte influéncia de
Walter Pinto e Carlos Machado, o que ainda hoje ¢ facil de observar. Além
disso, os temas “patrioticos” inteiramente falsos, no que diz respeito as
tradigdes populares, dominavam, ajudados pela influéncia de uma ditadura
cujos males ainda hoje se fazem sentir, quase que a totalidade dos enredos.
Neste clima é que o Salgueiro resolveu dar um grito € procurar novamente as
bases que mais se aproximassem da criacao popular.

Procuramos entdo reviver temas artisticos, folcloricos ou épicos, com relagao
aos dois primeiros itens, continuando os carnavais de: ‘Brasil Fonte das Artes’,
‘Romaria a Bahia’ e ‘Navio Negreiro’.

Descobrimos, para o povo, Debret, 0 Nzambi dos Palmares.??

Foram essas mudangas propostas pelo Salgueiro mediante o trabalho de seus
carnavalescos que passaram a ser alvo de inumeras criticas, principalmente por parte da
imprensa, acusando-se esses profissionais de estarem deturpando as caracteristicas populares
das escolas de samba. Nesse sentido, essas caracteristicas eram compreendidas pelos colunistas
como uma interferéncia de um personagem que nao vivia o cotidiano dos componentes das
escolas de samba, impedindo, ou pelo menos dificultando, que esses pudessem realizar a sua
concepgdo artistica.??* Além disso, fica claro na citagdo acima que o objetivo da agremiagio era

o de se afastar — embora ndo totalmente — dos desfiles ufanistas que passaram a vigorar a partir

220 COSTA, Haroldo. Salgueiro: academia de samba. Rio de Janeiro: Record, 1984. p. 108.

221 Essa discussdo mais pormenorizada sera feita no terceiro capitulo, quando abordaremos o texto de:
RODRIGUES, Ana Maria. Samba negro, espoliacdo branca. So Paulo: Hucitec, 1984. Em seu livro, a autora
considera que a presenca dos carnavalescos nas escolas de samba significou uma usurpacdo de uma
manifestacdo cultural negra por parte dos brancos, opinido com a qual ndo concordamos.
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do governo de Gettlio Vargas, ainda que os temas nacionais tivessem sido propostos pelos
proprios sambistas em uma tatica de aproximacdo com o poder publico para alcangar o
reconhecimento das escolas de samba.??2 Por fim, Nelson de Andrade, ao escrever o texto
entregue ao DTC, buscou identificar uma inovacdo na escola de samba da Tijuca ja em seu
primeiro desfile, Romaria a Bahia, em 1954, que, segundo sua logica, romperia com os enredos
que estavam maculando as tradigdes populares, além de exaltar o ineditismo da agremiacao que
“descobriu para o povo” Debret € Zumbi dos Palmares.

E bastante plausivel que venha desse texto a ideia de Haroldo Costa em afirmar que
Fernando Pamplona chegou a uma agremiagdo que ja se mostrava inovadora desde os seus
primérdios, tendo o carnavalesco contribuido na inser¢do da tematica afro-brasileira nos
desfiles das escolas de samba. Tal argumento talvez fique mais claro se pensarmos que o autor
vislumbrou no desfile que representava o negro como protagonista de uma histéria, de um
enredo de escola de samba, dando suma importancia ao fato por ele proprio ser um ativista
negro, relembrando a sua experiéncia no TEN, ainda que o pioneirismo salgueirense acerca de
tal tematica seja questionavel. Além disso, devemos relembrar que um dos motivos que
causaram o rompimento de Haroldo Costa com o TEN e levaram a fundacdo do Grupo dos
Novos — posteriormente rebatizado Teatro Folcldrico Brasileiro e, ainda mais tarde, Companhia
Brasiliana — fo1 o desejo de inserir nas encenagdes teatrais elementos folcloricos, enxergando o
trabalho de Fernando Pamplona como uma representacdo teatral semelhante aquilo que ele,
Haroldo Costa — membro da comissdo julgadora de 1960 —, entendia que deveria ocorrer nas
encenagdes. Sendo assim, o autor compreendeu o Salgueiro e Fernando Pamplona como
pioneiros do carnaval carioca a partir do enredo sobre o Quilombo dos Palmares e a exaltagao

de um heroi negro:

Mas Zumbi, até 1960, quando o Salgueiro apresentou um enredo chamado
Quilombo dos Palmares [...], o protagonismo era do Zumbi. Zumbi foi
descoberto. Foi descoberto e hoje ele faz parte do pantedo dos herdis
nacionais. [...] A partir dessa ideia ou dessa iniciativa do Salgueiro apresentar
um enredo baseado numa figura que era muito pouco ou quase nada

222 Monique Augras, em seu livro O Brasil do samba-enredo (1998) aponta que durante o governo de Vargas nio
encontrou qualquer men¢do a uma obrigatoriedade da utilizagdo de temas nacionais pelas escolas de samba,
excetuando-se uma carta enviada pelo presidente da Unido das Escolas de Samba ao prefeito Pedro Ernesto em
que os sambistas se comprometiam a se apresentar em “cortejos baseados em motivos nacionais” (p. 43) e a
“imprimir o cunho essencial de brasilidade™ (Ibid). Logo, ela compreende tal movimento como uma estratégia
dos sambistas para alcancgar o reconhecimento das escolas de samba no cenario festivo carioca, ndo sendo uma
imposicdo do governo de Getulio Vargas — nem mesmo quando o Estado Novo estava em voga —, sendo apenas
um reflexo do contexto ufanista da época. Por fim, Augras s6 encontra tal obrigatoriedade no regulamento do
carnaval de 1947, ja no governo de Eurico Gaspar Dutra.
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conhecido. E assim tem uma série de enredos que as escolas de samba fazem
que focaliza exatamente isso: a histéria ndo-oficial do Brasil.??3

Percebe-se que Haroldo Costa enaltece at¢ mesmo o viés didatico apresentado pelo
enredo Quilombo dos Palmares, que, para além de alcar Zumbi dos Palmares a galeria dos
herdis nacionais, tornou-o conhecido para a maioria das pessoas, habituadas a verem retratados

fatos e personagens de uma pretensa historia oficial, indo ao encontro da ideia de Nelson de

Andrade quando este afirmou que o Salgueiro descobriu Zumbi “para o povo.”??4

Dessa forma, Haroldo Costa valorizou também o Salgueiro no que diz respeito a romper
a barreira do preconceito racial nos enredos das escolas de samba, passando a valorizar os

aspectos da cultura afro-brasileira:

A contribuigdo do Salgueiro nunca sera suficientemente falada e cantada
porque foi uma modificagdo que até hoje ta rendendo. Voc€ vé: antigamente
falar em orixa, falar nos deuses africanos, falar nos deuses afro-brasileiros, era
uma coisa que ndo era muito bem-vinda. No entanto, hoje se vé o contrario.
Rara a escola que ndo aborda esse tema, quer dizer, € uma cultura que se impoe
pela sua autenticidade, que se impde pela sua naturalidade e se impde pelo
aspecto histdrico, socio-histérico da gente, né??%°

Retomando a questdo das criticas impostas aos carnavalescos e ao Salgueiro de um
modo geral, Haroldo Costa aponta no seu capitulo intitulado “Alegorias”, que elas passaram a
ser mais contundentes a partir do carnaval de 1963 e do enredo sobre Xica da Silva desenvolvido
por Arlindo Rodrigues, tendo o autor, inclusive, feito uma defesa daquilo que foi proposto pelo
carnavalesco e pela bailarina Mercedes Baptista, muito provavelmente por conta dos aspectos

de representacao teatral realizados no cortejo:

Outro momento importante no desfile, e que gerou infindaveis discussdes até
hoje [1984], diz respeito a ala dos importantes, que representava 12 pares de
nobres dangando uma polca ao ritmo do samba, coreografada por Mercedes
Batista. Nao faltou quem acusasse Arlindo ¢ Mercedes de abastardar o samba
com influéncias espurias. Acontece que a ala representava exatamente os
saloes da aristocracia, e nada mais logico que o fizesse com as figuragdes
coreograficas da danga da época, conciliando a divisdo ritmica da polca (que
afinal foi lancada nas casas-grandes) com a divisdo ritmica do samba, nio

223 Programa Trilha de Letras, entrevista com Haroldo Costa, exibido na TV Brasil, Rio de Janeiro, no dia
23/11/2017. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=DjuWRHmJNZc. Acesso em 25 maio 2021.

224 Cf. nota 220, p. 104.

225 Roda de Conversa Sal60: Os primeiros anos da revolugéo salgueirense, entrevista com Haroldo Costa e Zeni
Pamplona, exibido no Canal Salgueiro TV, Rio de Janeiro, no dia 30/11/2020. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=hhd5BkpQDkQ&t=2s. Acesso em: 18 maio 2021.
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obstante serem ambos de compasso binario. O inegavel ¢ que o impacto foi
irresistivel 22

Sendo assim, no livro de Haroldo Costa prevaleceu a visdo de que o trabalho de
Fernando Pamplona no Salgueiro significou uma “evolu¢do” (titulo de seu capitulo) que foi
desencadeada a partir da inser¢do de uma tematica negra — embora ndo inédita — que exaltou o
heroismo negro — presente principalmente nos enredos sobre o Quilombo dos Palmares, Xica
da Silva e Chico Rei — utilizando uma linguagem similar aquela do teatro, um heroismo
contestador de uma ordem vigente em suas épocas e também contestador dos enredos que eram
mais comumente apresentados nos cortejos das escolas de samba cariocas. Essa conjuncao de
fatores fez com que o autor enxergasse tanto no carnavalesco quanto no Salgueiro um
pioneirismo mediante a maneira como passaram a ser apresentados os enredos, que
estabeleceram um novo padrao a ser seguido pelas demais agremiagdes, em um processo visto
por Costa como evolutivo. Ja para Sérgio Cabral, os “tempos modernos” foram inaugurados a
partir do convite de Nelson de Andrade para que Pamplona assumisse a elaboragao do desfile
do Salgueiro em 1960. No entanto, a valorizagdo da tematica negra ficou mais evidente no livro
de Haroldo Costa do que no de Cabral, que preferiu se ater ao elemento contestador dos enredos

“tradicionais” representado pelos personagens retratados pelo Salgueiro.

2.3 As influéncias das narrativas de Cabral e Costa

As narrativas de Sérgio Cabral e de Haroldo Costa encontraram grande eco nos trabalhos
que se dedicaram a estudar as escolas de samba em seus multiplos aspectos, pois ambos os
autores foram pioneiros em apresentar a historia do carnaval e das escolas de samba do Rio de
Janeiro.??” Grande parte desses trabalhos identificou o Salgueiro como a escola de samba
pioneira na apresentacdo da tematica negra nos desfiles, fazendo com que Guilherme José

Faria?28

compreendesse essa for¢a narrativa das obras de Cabral e Costa como canones, ao passo
em que ele busca demonstrar os limites do pioneirismo salgueirense na modernizagdo dos

desfiles e na introdugao de tematicas afro-brasileiras no carnaval carioca.

226 COSTA, Haroldo. Salgueiro: academia de samba. Rio de Janeiro: Record, 1984. p. 132.

227 Entre outros autores que se dedicaram a escrita da historia do carnaval carioca, podemos destacar Eneida de
Moraes e seu livro Historia do carnaval carioca (1958); e Hiram Aradjo que, ao lado de Amaury Jorio,
escreveu Escolas de samba em desfile: vida, paixao e sorte (1969).

228 EARIA, Guilherme José Motta. O GRES Académicos do Salgueiro e as representacdes do negro nos desfiles
das escolas de samba nos anos 1960. 2014. 294 f. Tese (Doutorado em Historia) — Instituto de Ciéncias
Humanas e Filosofia, Universidade Federal Fluminense, Niteroi, 2014.
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Desse modo, Faria objetiva identificar nos trabalhos académicos e em outras produgdes
interessadas na histdria das escolas de samba do Rio de Janeiro, a influéncia que os livros de
Sérgio Cabral e de Haroldo Costa tiveram sobre elas, levando-o a concluir que ainda que tenham
ampliado o debate, em virtude da for¢a das narrativas desses memorialistas que se tornaram

canones??°

, esses autores ndo foram capazes de desconstrui-las.

Para o autor, as versdes narradas pelos dois jornalistas acabaram se tornando verdades
praticamente absolutas que foram propaladas ao longo do tempo. Embora ele afirme que as
letras de musicas, as entrevistas e as matérias jornalisticas produzidas foram os métodos de
pesquisa utilizados por ambos os autores, fazendo com que prevalecesse em suas obras a forga
da narrativa oral, Guilherme Faria ndo se aprofunda ao longo do seu trabalho sobre as fontes e
as motivagdes de Sérgio Cabral e de Haroldo Costa que os ajudaram a construir uma historia
que indica o Salgueiro como a escola de samba pioneira na apresentacao de enredos de tematica
negra, tendo se limitado, por exemplo, a apontar que Costa passou a nutrir simpatia pela
agremiagdo porque esta estava alinhada ao seu discurso ativista. Claro esta que Faria ndo tem
por objetivo analisar a trajetéria e a rede de relagdes desses memorialistas que os levaram as
suas conclusdes acerca de um pretenso pioneirismo do Salgueiro e de Fernando Pamplona, e
sim a influéncia que seus escritos publicados entre as décadas de 1980 e 1990 tiveram sobre
outros trabalhos.

Sendo assim, no caso de Haroldo Costa, a sua participacdo como ator no Teatro
Experimental do Negro e na fundagdo do Grupo dos Novos (posteriormente Teatro Folclorico
Brasileiro e Companhia Brasiliana), aliado ao seu ativismo e aquilo que ele pensava que deveria
pautar as apresentagoes teatrais, além do fato de ser torcedor declarado da agremiagdo, fizeram
com que ele, provavelmente, tenha exaltado o Salgueiro e silenciado sobre outras escolas de
samba que abordaram a tematica negra nos desfiles antes mesmo da agremiagdo da Tijuca. Em
relacdo a Sérgio Cabral, o pioneirismo dado ao Salgueiro pode ter sido fruto da interpretagao
das fontes orais provenientes das entrevistas produzidas por ele, além das suas matérias
jornalisticas e de outros autores. Sendo assim, devemos ressaltar que as obras e os pensamentos
de Haroldo Costa e de Sérgio Cabral estdo atravessados pelos contatos com o mundo e,

particularmente, com o mundo do samba, para usarmos a expressao definida por José¢ Savio

3

229 Para Faria (2014), um cénone é “um conjunto de enunciados que sdo pouco ou nunca questionados,
constituindo-se assim em verdades que s&o repetidas continuamente. Assim como no campo religioso, o canone
encerra em si narrativas sagradas que embasam a estruturacdo da fé e da doutrina catélica, as obras dos dois
jornalistas, guardadas as devidas propor¢des, desempenharam e ainda desempenhas essa funcdo balizadora de
verdades”. p. 11-12.
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Leopoldi.?*° Essas sdo pistas que podem indicar as razdes pelas quais os autores preferiram
apostar nos Académicos do Salgueiro como uma escola de samba pioneira no carnaval carioca,
nao encontrando eco no trabalho de Faria.

Retomando a analise da tese de Faria, além de aponta-los como os grandes responsaveis
por consolidar a imagem do Salgueiro como uma escola de samba revolucionaria, canonizando
uma versao que seria reverberada dali em diante por diversos autores, o autor afirma que
Haroldo Costa e Sérgio Cabral deram grande énfase a chegada de Fernando Pamplona ao
universo das escolas de samba, universo no qual o carnavalesco passou a ser uma espécie de
unanimidade que, por sua vez, passou a ser recorrente na bibliografia sobre o assunto. No
entanto, Faria alerta que essa posi¢do alcangada por Pamplona ndo foi conseguida de uma
maneira aparentemente tranquila como os textos dos dois jornalistas analisados por ele deram
a entender. Para o autor, o contato de Fernando Pamplona com um espago de conhecimento

erudito, a0 mesmo tempo em que abriu espagos, outros tiveram que ser objetos de negociacao.

Respeitado no meio académico e intelectual da cidade, o cendgrafo, por conta
da sua rede de sociabilidades, garantiu espagos generosos ¢ simpaticos da
imprensa carioca para a escola do morro do Salgueiro. [...] Por outro lado, sua
condi¢do de artista e professor universitario trouxe, principalmente nas
escolas concorrentes, certo ar de desconfianca ¢ ma vontade. No inicio dos
anos 1960, a partir do trabalho de Fernando e sua equipe, vieram a cena novos
elementos que criaram areas de tensdao e conflitos. O que parecia estar em
questdo era a maior presenga dos artistas de formagao erudita, em detrimento

dos artistas populares, até entdo hegemdnicos nos preparativos dos desfiles.
231

Discordamos do autor quando ele afirma que Haroldo Costa e Sérgio Cabral deixaram
transparecer nos seus livros que Fernando Pamplona conquistou seu reconhecimento no
universo do carnaval com aparente tranquilidade, pois ambos reafirmaram as dificuldades
encontradas pelo carnavalesco para convencer os componentes do Salgueiro a se integrarem ao
enredo sobre o Quilombo dos Palmares. Além disso, Cabral foi um dos criticos contumazes em
relagdo a presenca desses artistas plasticos de formagao erudita nas manifestagdes da cultura
popular, seja em suas colunas escritas para os jornais nos quais trabalhou, seja nas entrevistas
realizadas por ele, como veremos mais adiante. Concordamos com Guilherme Faria quando ele

afirma que a contundéncia de algumas criticas aos carnavalescos foi amenizada no livro de

230 Cf. nota 189, p. 92.

231 FARIA, Guilherme José Motta. O GRES Académicos do Salgueiro e as representacdes do negro nos desfiles
das escolas de samba nos anos 1960. 2014. 294 f. Tese (Doutorado em Historia) — Instituto de Ciéncias
Humanas e Filosofia, Universidade Federal Fluminense, Niteroi, 2014. p. 47-48.
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1996 se comparado ao de 1974, ainda que maior espago tenha sido dado a esses artistas em sua
segunda obra, caracterizando uma mudanga que Cabral considerou dolorosa.?*?

Além do exposto acima, Guilherme Faria aponta que Costa e Cabral contribuiram para
atrelar a imagem de Fernando Pamplona a de precursor na introducdo da tematica negra nos
enredos das escolas de samba. Mais especificamente na obra de Cabral, o pretenso desejo de
inovacao do Salgueiro ja se encontrava presente quando da chegada do cendgrafo a agremiagao,
sendo o entdo dirigente Nelson de Andrade apontado como o responséavel por dar vazao a esse
desejo. Porém, de acordo com Faria, a imagem consolidada no pioneirismo e na transformagao
estética acabou por evidenciar o trabalho de Pamplona.

O autor admite que, inicialmente, concordava com a versao de que o Salgueiro foi a

primeira escola de samba a abordar a tematica negra, mas que sua visao dos fatos foi modificada

a medida que foi construindo seu trabalho:

Ajustando melhor a lente, passei a encontrar indicios de experiéncias na
mesma tematica em outras agremiacdes. Ao propor temas e enfoques também
inovadores e citando alguns dos personagens que se tornariam mais adiante
“descobertas” do Salgueiro, percebi que o processo de buscar as referéncias e
carnavalizar as representagdes culturais afro-brasileiras ja estava estabelecido
em outras agremiagdes desde pelo menos o final dos anos 1940.2%

Para Faria, a ideia do pioneirismo do Salgueiro ficou tdo enraizada que as iniciativas de
outras escolas de samba no que concerne a mesma tematica simplesmente foram apagadas da
memoria carnavalesca e esquecidas na bibliografia que aborda o tema. Nesse sentido, o autor
conclui que tal fato foi possivel por conta do canone em que se transformaram os livros de
Costa e de Cabral, cuja narrativa valorizou o Salgueiro, e que foi seguida pelos demais autores.
O que talvez possa explicar essa énfase na agremiagao da Tijuca € o fato de que, utilizando tal
tematica, ela alcancou a vitoria nos desfiles das escolas de samba, ao passo que suas
concorrentes que investiram nos enredos da mesma natureza ndo obtiveram o mesmo
sucess0.23* Se ndo € uma chave explicativa contundente, acreditamos que ela mostra um
caminho que pode ser pensado, sobretudo, se compararmos com os enredos apresentados pelas

escolas de samba campeds na década anterior.

232 Cf. nota 175, p. 85.

233 FARIA, Guilherme José Motta. O GRES Académicos do Salgueiro e as representacdes do negro nos desfiles
das escolas de samba nos anos 1960. 2014. 294 f. Tese (Doutorado em Histéria) — Instituto de Ciéncias
Humanas e Filosofia, Universidade Federal Fluminense, Niteroi, 2014. p. 274-275.

234 Analisando a lista de campeds entre as escolas de samba do Rio de Janeiro, encontramos uma excecéo que foi
0 enredo da Estacdo Primeira de Mangueira, de 1940, intitulado Prantos, pretos e poetas. Contudo, as fontes
disponiveis da época ndo permitem investigar mais a fundo como o enredo foi abordado.
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Embora o autor possa ter razdo no que diz respeito a afirmacdo de que outras
agremiacdes ja haviam utilizado a tematica negra em seus enredos, a forma como ele chegou a
esse apontamento se mostrou problematica, pois para isso, Faria confronta as propostas dos
enredos com os sambas que as escolas apresentaram e que, em sua maioria, foram publicados
no Jornal do Brasil, acabando por inserir na tematica negra enredos que versavam sobre
diversos assuntos, tais como, a historia do Rio de Janeiro, o folclore, artistas etc., o que, segundo
sua Otica, serve para comprovar que as escolas de samba se relacionaram com a histérias dos
negros no Brasil desde a década de 1940. Como exemplos ao questionamento do pioneirismo
salgueirense, o autor utiliza o enredo apresentado pelo Império Serrano, em 1948, e pela escola
de samba Cartolinhas de Caxias?*®, em 1953. Faria afirma, ainda, que durante a década de 1950,
as letras dos sambas-enredo passaram a enfatizar mais explicitamente a tematica negra.
Retomando os exemplos acima citados, no enredo de 1948, com o qual o Império Serrano se
sagrou campedo pela primeira vez, havia a homenagem ao poeta Castro Alves, cujo epiteto ¢
“o poeta dos escravos”. No entanto, acreditamos que a simples mencao de palavras nas letras
dos sambas-enredo que remetam a uma histéria ou a uma personalidade negra nao seja
suficiente para enquadrar um enredo em uma tematica negra ou pelo menos para contrapor o
que foi apresentado pelo Salgueiro porque o negro ndo era o tema do enredo em si ou, entdo,
sua presenca era demonstrada de maneira superficial. No caso do samba-enredo sobre Castro
Alves, a letra do samba-enredo sequer utiliza palavras que remetam & Africa, aos sujeitos
escravizados, a cultura negra etc., que pudessem ter feito Faria classifica-lo exatamente como

um enredo de temadtica negra:

Salve Antonio Castro Alves

O grande poeta do Brasil

O mundo inteiro jamais esqueceu

Sua poesia de encantos mil

Deixou historia linda

Seu nome na gloéria vive ainda

Salve este vulto varonil

Amado poeta do Brasil

Foi a Bahia que nos deu

Sua poesia 0 mundo jamais esqueceu?®

235 Agremiacéo que se fundiu com as escolas de samba Unido do Centenario, Capricho do Centenario e Unidos da
Vila S8o Luis, dando origem ao GRES Grande Rio que, em 1988, se fundiu com o GRES Académicos de
Caxias e formou o atual GRES Académicos do Grande Rio.

236 Homenagem a Antdnio Castro Alves. Samba-enredo composto por Altamiro Maia “Comprido”.
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Ja no caso da agremiacdo de Duque de Caxias, Guilherme Faria questiona a partir de
seu samba-enredo o pioneirismo do Salgueiro no que diz respeito a descoberta de personagens
outrora desconhecidos pelo grande publico, tal qual denota a justificativa do enredo escrita por
Nelson de Andrade e apresentada ao Departamento de Turismo e Certames?®’, indicando que
Aleijadinho ja havia sido citado em 1953, no samba Benfeitores do Universo®®, que colocava
o escultor em uma lista de ilustres, adjetivando-o como “o maior vulto da arte colonial”, ou
seja, oito anos antes do enredo desenvolvido por Fernando Pamplona e Arlindo Rodrigues.
Portanto, percebemos que Aleijadinho aparece na letra do samba, mas nao ¢ o tema do enredo
em si, tal qual o foi na apresentacdo do Salgueiro em 1961. Além disso, ele demonstra que outro
enredo sobre o escultor foi apresentado pela escola de samba Aprendizes de Lucas, mas que
ndo mereceu tanto destaque quanto o que foi dado a sua coirma da Tijuca. O entusiasmo maior
pelo Salgueiro pode ser explicado, ainda que ndo unicamente, pelo fato de essa escola de samba
ter sido a campea do carnaval anterior, dividindo o titulo com outras quatro agremiagdes.

Sendo assim, cremos que Guilherme Faria, ao tentar comprovar a hipotese de que outras
escolas apresentaram a tematica negra antes do Salgueiro e de Fernando Pamplona (e nao
estamos aqui negando totalmente essa hipdtese) e que tal versdo se tornou um canone a partir
dos livros de Sérgio Cabral e de Haroldo Costa, acaba se equivocando ao trazer para o debate
enredos que subjetivamente abordaram a historia ou personalidades ligadas a cultura negra.
Além disso, ao explicar como chegou a tal conclusdo, Faria diz que organizou o titulo dos
enredos em categorias, concluindo que somente 2% dos enredos abordaram a tematica negra
durante a década de 1950. Realizando o mesmo procedimento para os enredos da década de
1960, o autor identificou que o panorama ndo havia mudado, pois os enredos afro-brasileiros
apareceram ainda de maneira muito timida (cerca de 10%). No entanto, mediante pesquisa nas
paginas do Jornal do Brasil e analisando trechos dos sambas-enredo, ele constatou que se a
atencdo ndo recaisse apenas sobre os titulos dos enredos, as escolas de samba apresentaram a
historia do negro no pais em um numero muito mais consideravel do que se supunha. Podemos,
entdo, fazer alguns questionamentos a partir das conclusdes de Faria. Se o autor relativiza o
pioneirismo dos Académicos do Salgueiro e do trabalho de Fernando Pamplona no que diz
respeito a tematica afro-brasileira, o fato de ele proprio ter concluido que os enredos com essa
tematica foram ampliados de maneira consideravel durante a década de 1960, ndo indicaria pelo

menos uma contribui¢do bastante efetiva daquela agremiagdo para o processo? Sendo assim,

237 Cf. nota 220, p. 104.
238 Samba-enredo de autoria de Hélio Cabral e que foi posteriormente gravado por Martinho da Vila.
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embora nao fosse a agremiagdo pioneira, ndo teriam sido o Salgueiro ¢ Fernando Pamplona os
maiores divulgadores da tematica?

Portanto, ao ampliar esse leque tematico, Faria provavelmente ndao levou em
consideragao que aquilo que ¢ apontado como o pioneirismo do Salgueiro possa também dizer
respeito a forma como essa agremiagdo apresentou visualmente a tematica, ou seja, de que
maneira ela foi apresentada ao longo do desfile, e ndo simplesmente o que foi feito.

Além disso, Guilherme Faria afirma nao ter encontrado em sua pesquisa no Jornal do
Brasil tanta énfase no pioneirismo atribuido ao Salgueiro na década de 1960, tendo seus enredos
sido tratados de maneira formal e sem o mesmo entusiasmo verificado por ele na bibliografia
produzida recentemente, fato que concordamos com ele. Entretanto, devemos fazer a ressalva
que o autor utilizou apenas o Jornal do Brasil como fonte jornalistica para fazer tal afirmagao,
ainda que conste em sua bibliografia pesquisa nos acervos dos periddicos Didrio de Noticias
Ultima Hora. O proprio autor reproduz uma passagem transcrita no livro de Haroldo Costa em
que o jornal O Globo exalta o enredo sobre o Quilombo dos Palmares como um tema inédito
nos desfiles das escolas de samba, cujo tratamento, de acordo com a matéria, foi impecavel,
apresentando também originalidade na coreografia. Nesse sentido, o autor acaba por afirmar
que a utilizagdo dessa matéria foi um subterfugio do memorialista para embasar o seu discurso
de pioneirismo do Salgueiro. Por outro lado, Faria optou por se ater unicamente ao Jornal do
Brasil para tentar relativizar o pioneirismo do Salgueiro e de Fernando Pamplona, relegando a
um segundo plano outras fontes de periddicos que pudessem corroborar com o pensamento de
Haroldo Costa e de Sérgio Cabral, como foi o caso do jornal O Globo.

Concordamos com Guilherme Faria quando ele afirma que outros importantes
personagens sao vagamente citados ou sequer o sao, como ¢ o caso de Nelson de Andrade,
apontado até mesmo por Fernando Pamplona como aquele que realmente modificou os rumos
das escolas de samba e que, de acordo com o autor, ndo encontrou reconhecimento nos trabalhos
mais recentes porque ndo foi capaz de possuir a mesma forga do canone que € relacionado ao
carnavalesco.

Dessa forma, trabalhamos com a hipdtese de que o fato de uma parte consideravel da
bibliografia ter elegido Fernando Pamplona como o responsavel por trazer novas concepgdes
estéticas as escolas de samba, figuras como Nelson de Andrade, Hildebrando Moura e até
mesmo Arlindo Rodrigues, foram sendo esquecidas ao longo do tempo por esses inimeros
trabalhos. Assim sendo, entendemos que Fernando Pamplona foi aquele que liderou uma nova

maneira pela qual o desfile das escolas de samba passou a ser visualizado, porém ndo quem o
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iniciou porque foi capaz de enxergar as conjunturas que se apresentaram ao longo da década de
1950.
Outra obra que questiona, porém em parte, o pioneirismo do Salgueiro na tematica

239 De acordo com o autor,

proposta por Fernando Pamplona, ¢ a tese de Danilo Alves Bezerra
a bibliografia analisada demonstrou que o Salgueiro foi a escola de samba pioneira quanto a
tematica negra no carnaval. No entanto, concordando com o pensamento de Guilherme Faria,
Bezerra também afirma que essa versdao de pioneirismo se tornou um canone que nao se
sustentou a partir da observagao dos enredos apresentados ano a ano e da bibliografia recente

sobre o tema, encontrando-se enredos dessa tematica desde o final dos anos 1940, o que, no

entanto, ndo desvaloriza o trabalho de Fernando Pamplona.

Vale dizer, para o momento, que a relativizagao desse caso ndo muda o fato de
que o aspecto teatral e performance do Salgueiro foram fundamentais no
processo de espetacularizagdo desses desfiles, exibido pela midia impressa e
na posterior adaptagio pelos pares.?*

Importante observar que a Unica fonte utilizada por Bezerra para questionar o
pioneirismo do Salgueiro € justamente a tese de Guilherme Faria, tendo indicado sua leitura em
nota de rodapé, além de observar que esse autor afirma em seu trabalho que a Portela e a Estagao
Primeira de Mangueira passaram a seguir o modelo estético proposto por Fernando Pamplona
no Salgueiro, demonstrando que, mesmo questionando — ou, pelo menos, relativizando — o
pioneirismo dessa agremiagdo e do citado carnavalesco, Faria ndo nega a importancia do
aspecto visual que passou a ser apresentado a partir de entao.

Para Bezerra, partilhando das ideias de Helenise Guimardes®*! (que veremos mais
adiante), o diferencial apresentado pelos Académicos do Salgueiro foi o de ter composto uma
equipe que possuia conhecimento formal em artes plasticas e que deu uma nova racionalidade

a concepcao dos desfiles das escolas de samba do Rio de Janeiro.

Ainda que outros artistas plasticos tivessem participado da confeccdo de
saimentos anteriores, da propria Salgueiro inclusive, a novidade fazia parte de
uma conjuntura favoravel as escolas de samba e alinhava-se com o interesse

239 BEZERRA, Danilo Alves. A trajetéria de internacionalizagdo dos carnavais do Rio de Janeiro: as escolas de
samba, os bailes e as pandegas das ruas (1946-1963). 2016. 306 f. Tese (Doutorado em Histéria) — Faculdade
de Ciéncias e Letras, Universidade Estadual Paulista, Assis, 2016.

240 | bid. p. 35.

241 GUIMARAES, Helenise. Carnavalesco: o profissional que “faz escola” no carnaval carioca. 1992. 584 f.
Dissertacdo (Mestrado em Artes Visuais) — Escola de Belas Artes, Universidade Federal do Rio de Janeiro,
Rio de Janeiro, 1992.
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recente da classe média nos ensaios e paradas desses agrupamentos,
estimulado pela imprensa periddica, em parceria com o poder publico
municipal ?#?

Portanto, Danilo Bezerra trabalha com a hipdtese de que a chegada de Fernando
Pamplona e dos demais artistas da ENBA foi consequéncia de um projeto maior pensado para
atender aos anseios da classe média que era incentivado pela imprensa e pelo poder publico.
Sendo assim, a presenca desses artistas dialogando com setores da classe média levou as escolas
de samba na direcdo de sua espetacularizacdo, da mercantilizacdo dos desfiles e de tornar o
carnaval do Rio de Janeiro conhecido internacionalmente.

O autor ¢ categorico ao afirmar que o grupo de Pamplona marcou um pioneirismo ao
quebrar o paradigma recorrente da década de 1950, que valorizava elementos ligados a nobreza,
passando a exaltar nas fantasias e alegorias a historia afro-brasileira, entendendo a utilizacao da
tematica, se ndo como uma agao pioneira do Salgueiro, mas como a sua tradu¢do no aspecto
visual, pois embora tivessem sido identificados enredos com tal tematica apresentados
anteriormente por outras agremiacdes, ndo o foram de forma continua, ainda que, mesmo no
Salgueiro, ndo tenha acontecido de maneira sequencial, como ¢ o caso do enredo do desfile de
1962, O Descobrimento do Brasil. Logo, Bezerra vai enxergar a inovagao tematica trazida por
Fernando Pamplona como um marco transformador dos desfiles das escolas de samba do Rio
de Janeiro em seu aspecto visual, ao contrario de Faria que busca relativizar — e nao negar — a
importancia desse carnavalesco no processo.

Um trabalho que apresenta e busca compreender essas transformagdes ocorridas a partir
das técnicas que foram introduzidas e das alteracdes dos materiais utilizados nos desfiles pelos
carnavalescos, além de tracar o perfil do profissional carnavalesco e daqueles que o
antecederam, denominados de técnicos, é a dissertacdo de Helenise Guimaraes?*.

Podemos perceber que a autora, primeiramente, faz uma separagao entre aquele que por
ela ¢ considerado profissional, ou seja, o carnavalesco, ¢ aqueles que vieram antes desse
profissional, denominados como técnicos, dando a entender que passou a haver uma superagao
de etapas, indo de um periodo pautado pelo amadorismo até chegar ao profissionalismo. Além

disso, nota-se que Guimardes compreende os carnavalescos como aqueles que realmente foram

222 BEZERRA, Danilo Alves. A trajetoria de internacionalizacdo dos carnavais do Rio de Janeiro: as escolas de
samba, os bailes e as pandegas das ruas (1946-1963). 2016. 306 f. Tese (Doutorado em Histéria) — Faculdade
de Ciéncias e Letras, Universidade Estadual Paulista, Assis, 2016. p. 171.

243 GUIMARAES, Helenise. Carnavalesco: o profissional que “faz escola” no carnaval carioca. 1992. 584 f.
Dissertacdo (Mestrado em Artes Visuais) — Escola de Belas Artes, Universidade Federal do Rio de Janeiro,
Rio de Janeiro, 1992.
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responsaveis pelas transformacdes percebidas nas escolas de samba, destacando especialmente
Fernando Pamplona.

Guimaraes afirma que a presen¢a de pessoas diretamente ligadas a ENBA no carnaval
carioca comegou com a presenga dos técnicos na elaboracao dos desfiles das grandes sociedades
e dos ranchos carnavalescos, além daqueles que foram participes da comissao julgadora de seus
desfiles. A absorcao desses técnicos por parte de tais agremiacdes carnavalescas pode, segundo
a autora, ser compreendida como um embrido para o surgimento do profissional carnavalesco.
Ainda de acordo com ela, foi sob a denominagdo de técnicos que esses artistas comegaram a
chegar as escolas de samba e nelas encontraram as condigdes propicias para o seu
desenvolvimento e afirmagdo, embora a autora ndo tenha deixado claro que condigdes
especificas eram essas que nao eram encontradas nas demais manifestagdes carnavalescas.

Um ponto importante na analise de Guimaraes ¢ que, mesmo apontando que o termo
carnavalesco como sindnimo de uma profissdo tenha surgido apenas a partir da década de 1970,
ela considera também como tal aqueles que surgiram nos quadros das proprias agremiagdes — €
ndo somente os que possuiam algum conhecimento académico formal — como ¢ o caso de
Antonio Caetano, na Portela, e de Jilio Mattos?*, na Estagdo Primeira de Mangueira. Logo,
para ela, o carnavalesco “¢ um produto da propria Escola de Samba, ndo s6 porque elas o
contratavam, mas porque muitos deles pertenciam as Agremiagdes.”?*® Portanto, em sua
concepcao, Guimaraes considera que o carnavalesco como um personagem atuante nas escolas
de samba ndo ¢ fruto exclusivamente de uma interferéncia externa, haja vista que elas também
contaram ao longo de seu processo historico com artistas oriundos de suas localidades.

Outro ponto interessante no trabalho de Helenise Guimaraes ¢ o fato de que ela nao
aponta o Salgueiro como Unica agremiacdo responsavel por uma revolugdo, dividindo tal

responsabilidade também com a Portela:

A Portela foi, desde sua fundacdo em 1923, uma Escola de Samba
revolucionaria, secundada trinta anos mais tarde pelo Salgueiro. A diferenga é
que a Portela fez uma revolugdo de bases administrativas e ideoldgicas, € o
Salgueiro posteriormente revolucionou no contexto plastico-visual dos
desfiles.?%

244 Julio Pereira Mattos (Rio de Janeiro/RJ, 06/04/1931 — Rio de Janeiro/RJ, 19/03/1994). Artesdo autodidata.
Conquistou cinco campeonatos pelo GRES Estacdo Primeira de Mangueira.

245 GUIMARAES, Helenise. Carnavalesco: o profissional que “faz escola” no carnaval carioca. 1992. 584 f.
Dissertacdo (Mestrado em Artes Visuais) — Escola de Belas Artes, Universidade Federal do Rio de Janeiro,
Rio de Janeiro, 1992. p. 29.

248 |bid. p. 33-34.
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Uma observagdo importante que se pode fazer a partir do trecho anterior ¢ que, embora
outras escolas de samba tenham ajudado a modelar os padrdes dessas agremiagdes, sobressai
nos textos de diversos autores a revolugdo estética trazida pelos Académicos do Salgueiro,
destacando-a como uma escola revolucionaria, at¢ mesmo pioneira, levando-nos a reafirmar
que o aspecto visual trazido aos desfiles por Fernando Pamplona passou a prevalecer na 6tica
desses autores a partir desse momento especifico.

Helenise Guimaraes nao escapou de ter essa Otica, ainda que tenha considerado outras
agremiacdes como revolucionarias. Contudo, a autora aponta que a “revolu¢do” desencadeada
pelo Salgueiro se iniciou um ano antes da chegada de Fernando Pamplona a escola, pelas maos
do casal formado por Dirceu e Marie Louise Nery, que levou ao universo das escolas de samba
um “espirito de espetdculo”, conforme as palavras da autora, de bases teatrais.

Para Guimaraes, tal revolugdo estética desencadeada pelo Salgueiro foi consequéncia
da busca feita pelas escolas de samba por uma melhor apresentagdo visual, estabelecendo um
contato que, segundo a autora, ndo era inédito, apenas ndo havia sido ainda revelado, pois as
escolas de samba desde seus primordios contratavam artistas para que elaborassem pelo menos
parte de seus desfiles. Portanto, a chegada de Fernando Pamplona estaria inserida nesse
contexto de aproximacao das escolas de samba com artistas de fora de seu universo, porém nao
totalmente alheios, pois o proprio Pamplona havia feito parte da comissao julgadora dos desfiles
das escolas de samba em 1959.

Embora tenha apontado que a relacdo entre as escolas de samba e artistas de fora,
inclusos aqueles da ENBA, tenha sido algo rotineiro, Guimaraes acaba trilhando o caminho
percorrido por diversos autores, afirmando que as escolas de samba passam a tomar um novo

rumo a partir da chegada de Pamplona:

Tendo aceito [sic] o convite [de Nelson de Andrade] (grifo nosso) e atento as
caracteristicas do Salgueiro, que se impunha como Escola ousada e inovadora,
Pamplona propds o enredo “Zumbi dos Palmares”, mais tarde chamado
“Quilombo dos Palmares”. Formou entdo com o casal Nery, o figurinista
Arlindo Rodrigues e o aderecista Nilton Sa, também da ENBA, uma equipe
que mudaria os rumos do carnaval carioca.?’

Percebe-se que Helenise Guimaraes, mesmo tendo destacado que foi o casal Nery quem

iniciou a “revolucdo”, termina por colocar Fernando Pamplona como principal destaque

247 GUIMARAES, Helenise. Carnavalesco: o profissional que “faz escola” no carnaval carioca. 1992. 584 f.
Dissertacdo (Mestrado em Artes Visuais) — Escola de Belas Artes, Universidade Federal do Rio de Janeiro,
Rio de Janeiro, 1992. p. 51.
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daquele momento, caindo, inclusive, em uma espécie de armadilha que toma os Académicos do
Salgueiro como uma escola que seria um sindnimo de inovagao e ousadia, levando-a a afirmar
que Pamplona chegara a uma escola que ja apresentava tais caracteristicas, mesmo com pouco
tempo de existéncia.?*®

Para a autora, essa abertura das escolas de samba a outros segmentos sociais fez com
que elas atraissem maior interesse do publico e dos meios de comunicacdo, levando estas
manifestagdes carnavalescas a terem maior apreco popular enquanto tal apoio as grandes
sociedades e aos ranchos carnavalescos decrescia.

Sendo assim, o trabalho de Helenise Guimardes contribui para a constru¢do da imagem
de Fernando Pamplona como o personagem que vai transformar as escolas de samba mediante
uma tematica nao vista anteriormente nos desfiles e, principalmente, no aspecto visual traduzido
nas fantasias e alegorias, colaborando de maneira decisiva para que as escolas de samba se
tornassem a principal atragdo do carnaval carioca. Mesmo nos momentos em que Fernando
Pamplona ndo participa diretamente dos preparativos do carnaval, Guimaraes busca destacar
também essa auséncia em seu texto, deixando outros artistas como o proprio casal Nery e
Arlindo Rodrigues, e personagens como Nelson de Andrade em uma espécie de penumbra do
entdo carnavalesco.

Seguindo uma linha de raciocinio parecida, temos o trabalho desenvolvido por Milton
Cunha Junior, que aponta Fernando Pamplona como o transformador das tematicas
apresentadas pelas escolas de samba antes centradas em personagens e eventos de uma espécie
de historia oficial do Brasil e que passaram a contar histdrias desconhecidas do grande publico,
sobretudo baseadas na negritude.

Ainda que o objetivo de sua dissertagdo seja o de mapear a recorréncia de temas na

249 _ considerado um dos discipulos de Pamplona —, Cunha Junior?*°

poética de Jodosinho Trinta
também vai gravitar na recorrente ideia de um carnaval que vem antes e outro que vem depois

de Fernando Pamplona, exaltando a mudanca dos enredos:

Apds os anos de Fernando Pamplona e Marie Louise Nery, na década de
[19]60, a frente dos Académicos do Salgueiro, as questdes da negritude e da

248 A fusdo entre as escolas de samba Azul e Branco e Depois Eu Digo, que deu origem ao GRES Académicos do
Salgueiro, foi consumada em 05 de marco de 1953.

249 Jodo Clemente Jorge Trinta (Sdo Luis/MA, 23/11/1933 — Sdo Luis/MA, 17/12/2011). Bailarino, artista plastico
e carnavalesco.

250 CUNHA JUNIOR, Milton Reis. Paraisos e infernos na poética do enredo escrito de Jodosinho Trinta. 2006.
166 f. Dissertagdo (Mestrado em Letras) — Faculdade de Letras, Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio
de Janeiro, 2006.
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Africa passaram a aparecer com frequéncia nos enredos das escolas de
samba.?!

Pode-se notar na passagem acima que o autor pde Fernando Pamplona em primeiro
lugar, mesmo que cronologicamente ele tenha surgido nos Académicos do Salgueiro apo6s o
casal Nery (Cunha Junior omite o nome de Dirceu Nery). Muito provavelmente a imagem de
Fernando Pamplona como o carnavalesco transformador das escolas de samba seja tao forte
que levou o autor a destacé-lo em primeiro plano. O autor ainda afirma que Jodosinho Trinta
foi aluno e depois assistente dos carnavalescos citados, seguindo a linhagem de exaltar a
negritude nos enredos elaborados por ele a partir do momento em que assume os preparativos
das escolas de samba em carreira solo. Sobressai aqui também a imagem construida de
Pamplona como o grande professor dos carnavalescos que vieram em seguida a ele, fato
corroborado por Helenise Guimaraes que aponta que o carnavalesco era um grande incentivador
de seus alunos para que eles fizessem parte do carnaval das escolas de samba.

Esse carater professoral — ou de alguém responsavel por “abrir portas” para o universo
do carnaval — de Fernando Pamplona é também destacado na tese de Nilton Santos?®?, ainda

que ele compartilhe tal imagem com Arlindo Rodrigues:

Percebemos a atuacdo da dupla Pamplona e Arlindo, entdo, como facilitadores
de oportunidades de iniciagdo no mundo artistico do carnaval que propiciardo
vivéncias e experiéncias aos jovens académicos da Escola de Belas Artes, seja
por intermédio das decoracdes de rua e saldes de baile carnavalesco, seja na
indicacdo de alguns estudantes para projetos especificos em escola de
samba.??3

Para Santos, esses personagens que gravitavam em torno da dupla de carnavalescos
constituiram-se como um grupo de sociabilidade carnavalesca capitaneado ¢ mediado por
Pamplona e Rodrigues. Porém, o autor acaba por destacar mais adiante em seu texto a imagem
de Fernando Pamplona como um lider de uma revolu¢do e um mediador cultural que

transformou as escolas de samba:

251 CUNHA JUNIOR, Milton Reis. Paraisos e infernos na poética do enredo escrito de Jodosinho Trinta. 2006.
166 f. Dissertacdo (Mestrado em Letras) — Faculdade de Letras, Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio
de Janeiro, 2006. p. 77.

2 SANTOS, Nilton Silva dos. “Carnaval é isso ai. A gente faz pra ser destruido!””: Carnavalesco, individualidade
e mediacdo cultural. 2006. 174 f. Tese (Doutorado em Ciéncias Humanas) — Instituto de Filosofia e Ciéncias
Saciais, Universidade Federal Fluminense, Niteroi, 2006.

253 1bid. p. 109.
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A presenga de consideraveis setores médios urbanos, no afluxo aos ensaios
das escolas de samba na Zona Sul da cidade do Rio de Janeiro como na
confecgdo dos carnavais, foram [sic] importantes na incorporacdo desta nova
caracteristica a0 mundo carnavalesco, possibilitando uma nova linguagem
estética e visual. Interlocutor privilegiado de Fernando Pamplona, responsavel
por capitanear o grupo carnavalesco salgueirense, lembra-nos Cavalcanti, era
o jornalista e intelectual de esquerda Edison Carneiro, responsavel pela coleta
de amplo material folclorico e antropologico sobre a cultura afro-brasileira —
das religides, do samba e do folclore.?*

Ainda de acordo com o autor, a mediacdo cultural entre os carnavalescos e os
componentes das escolas de samba foi uma troca ativa entre dois mundos sociais distintos que
encontraram na ENBA o seu ponto de contato. Percebe-se, entdo, que Santos se alinha com as
ideias de Guimaraes ao dar uma importancia fundamental a8 ENBA como o /dcus de origem

daqueles que transformaram o carnaval:

A chegada do casal Nery ao Salgueiro e a posterior incorporacdo do desenhista
e aderecista Nilton Sa, além de Fernando Pamplona e Arlindo Rodrigues,
oriundos da Escola Nacional de Belas Artes, deram aquela escola de samba a
possibilidade de realizar a “revolugdo espetacular” que marca sobremaneira
sua trajetoria no carnaval dos anos sessenta.?®®

Os anos de 1960 vao, de acordo com Nilton Santos, consolidar o desfile das escolas de
samba como um espetaculo adaptado aos valores estéticos e culturais do publico constituido
pelos setores médios urbanos. César Mauricio da Silva?® compartilha dessa ideia afirmando
que esse publico ndo se limitou a audiéncia do cortejo, mas passou a atuar diretamente na
elaboracdo do carnaval das escolas de samba, estando esse publico capaz de transformar os

desfiles no interior da ENBA.

Os artistas plasticos Dirceu Neri [sic] e a suica Marie Louise elaboram para o
Salgueiro o enredo de 1959, Viagem Pitoresca e Historica ao Brasil, baseado
na obra do pintor Jean-Baptiste Debret [...]. O enredo do Salgueiro ¢
considerado um marco para a entrada de pessoas ligadas ao mundo académico
no planejamento dos desfiles das Escolas de Samba alavancando uma

254 SANTOS, Nilton Silva dos. “Carnaval é isso ai. A gente faz pra ser destruido!”’: Carnavalesco, individualidade
e mediacdo cultural. 2006. 174 f. Tese (Doutorado em Ciéncias Humanas) — Instituto de Filosofia e Ciéncias
Sociais, Universidade Federal Fluminense, Niterdi, 2006. p. 124.

25 1hid. p. 45.

256 SILVA, César Mauricio Batista da. Relag@es institucionais das escolas de samba, discurso nacionalista e o
samba enredo no regime militar — 1968-1985. 2007. 171 f. Dissertacdo (Mestrado em Ciéncia Politica) —
Instituto de Filosofia e Ciéncias Sociais, Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2007.
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sequéncia de enredos que definiria a assimilagdo das tematicas ligadas a
negritude.®’

Silva desloca a responsabilidade sobre o inicio da revolugdo para a figura do casal Nery.
Porém, ao tratar do tema da entrada de académicos nas escolas de samba, o autor acaba por
cometer o equivoco de colocar Dirceu e Marie Louise no cerne dos artistas provenientes do
mundo académico provavelmente por uma ideia ja arraigada de que a revolucdo estética
proposta pelo Salgueiro tenha comegado pela ENBA. Novamente a questdo dos enredos de
tematica negra ¢ abordada, porém o autor ndo fala de pioneirismo, mas aponta que os
carnavalescos de formagdo académica contribuiram para que houvesse uma sequéncia de
enredos cujos personagens principais eram negros, citando os casos de Quilombo dos Palmares
(1960), Xica da Silva (1963) e Chico Rei (1964), esquecendo-se, porém, de Vida e obra de
Aleijadinho (1961).

Entretanto, a associagdo entre a chegada de Fernando Pamplona, juntamente com seus
pares, ¢ a mudanga de tematica dos enredos das escolas de samba baseada na exaltagao da
negritude e no rompimento com a pretensa histéria oficial deve ser vista com cuidado, pois
entre os temas acima citados que retratavam personagens negros, encontra-se O Descobrimento
do Brasil, levado a Avenida pelos Académicos do Salgueiro em 1962 e desenvolvido por
Arlindo Rodrigues, sendo repetido por ele alguns anos mais tarde, em 1979, na Mocidade
Independente de Padre Miguel. Claro estd que tal fato ndo retira a importancia da tematica
apresentada, ainda que ela ndo tenha sido inédita nos desfiles das escolas de samba, mas
acreditamos que a partir dos carnavais apresentados pelo Salgueiro, o nimero de enredos desse
tipo tenha aumentado.

Outro autor que destaca em seu texto a figura de Fernando Pamplona como um
desencadeador de um processo revolucionario nas escolas de samba ¢ Luiz Anselmo Bezerra®®,
Embora seu objetivo principal seja o de analisar as relagdes institucionais entre o jogo do bicho
¢ a escola de samba como suportes de poder no municipio de Nildpolis, Bezerra aponta que a
presenca de Fernando Pamplona e de Arlindo Rodrigues no universo das escolas de samba foi

um momento catalisador na transformacao das escolas de samba em seu aspecto plastico-visual,

357 SILVA, César Mauricio Batista da. Relag@es institucionais das escolas de samba, discurso nacionalista e o
samba enredo no regime militar — 1968-1985. 2007. 171 f. Dissertacdo (Mestrado em Ciéncia Politica) —
Instituto de Filosofia e Ciéncias Sociais, Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2007. p. 40.

258 BEZERRA, Luiz Anselmo. A familia Beija-Flor. 2010. 243 f. Dissertacdo (Mestrado em Histdria) — Instituto
de Ciéncias Humanas e Filosofia, Universidade Federal Fluminense, Niterdi, 2010.
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indicando ainda que todos os carnavalescos que se destacaram posteriormente tiveram origem
no grupo de Pamplona no Salgueiro.

Sendo assim, prevalece em seu texto a imagem de Fernando Pamplona como o
transformador dos desfiles das escolas de samba e como um professor de outras geracdes de
carnavalescos que vieram em seguida. Trabalhando com a nogdo proposta por Cavalcanti da
existéncia de uma tensao entre o aspecto visual e o “samba no pé” e as criticas a uma possivel
descaracterizacdo das escolas de samba, principalmente a partir de Jodosinho Trinta —
considerado um dos discipulos de Pamplona —, Bezerra afirma que essas analises que apontam
para uma perda de autenticidade e de uma esséncia negra dos desfiles das escolas de samba
foram também contestadas pela antropologa Maria Lucia Montes em seu artigo sobre a estética
negra nos desfiles das escolas de samba. Explicando o pensamento da autora sobre a mudancga
do tratamento plastico-visual desencadeado nas escolas de samba a partir dos anos de 1960,

Bezerra nos diz que:

arefusdo de elementos dos ranchos e das sociedades a partir do trabalho desses
artistas teria contribuido tanto para a projecdo das escolas de samba ao
primeiro plano das celebragdes carnavalescas populares quanto para a
manutenc¢do de seu papel enquanto manifestacdes capazes de expressar uma
presenca e uma identidade negras no Brasil.?*°

Consequentemente, de acordo com a 6tica de Montes, analisada por Bezerra, a chegada
dos artistas provenientes da ENBA foi fundamental para que as escolas de samba
ultrapassassem as grandes sociedades e os ranchos carnavalescos como principal atragdo do
carnaval carioca, pois eles foram capazes de perceber as caracteristicas dessas agremiacoes que
poderiam funcionar nas escolas de samba, além de se manterem, ao contrario do que os criticos
ao trabalho dos carnavalescos apregoavam, como uma das manifestagdes culturais dos negros.

Guilherme Vargues?6°

¢ mais um autor que consagra a Fernando Pamplona a imagem do
grande transformador do carnaval das escolas de samba cariocas. Contudo, ele trabalha com
uma logica que afirma que o carnavalesco ¢ somente mais um dos varios contatos estabelecidos
entre aqueles considerados como intelectuais e os segmentos populares. As escolas de samba,

entdo, remodelaram-se a partir do momento em que passaram a ter contato com 0 universo

259 BEZERRA, Luiz Anselmo. A familia Beija-Flor. 2010. 243 f. Dissertacdo (Mestrado em Histdria) — Instituto
de Ciéncias Humanas e Filosofia, Universidade Federal Fluminense, Niterdi, 2010. p. 99-100.
260 \VARGUES, Guilherme Ferreira. Sambando e lutando: nascimento e crise das escolas de samba do Rio de
Janeiro. 2012. 276 f. Tese (Doutorado em Sociologia) — Instituto de Estudos Sociais e Politicos, Universidade
do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2012.
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cultural mais amplo da cidade. Essa remodelagdo dos desfiles — ou uma “refusdo”, como
Bezerra apontou acima — aconteceu também, de acordo com Vargues, a partir do momento em
que membros do juri passaram a ser carnavalescos, que, por sua vez, buscaram mediante seu
novo trabalho agradar ao juri, adotando novos padrdes, sendo Fernando Pamplona um exemplo
tipico desse movimento ao ter feito parte da comissao julgadora, em 1959, e assumindo os
preparativos de uma agremiag@o no ano posterior.

Guilherme Vargues expressa claramente a ideia de que Pamplona e os Académicos do
Salgueiro foram os responsaveis por transformar os padrdes das escolas de samba na seguinte

passagem:

O Salgueiro ¢ um exemplo de escola que se articulou com o crescimento das
escolas de samba no Rio de Janeiro. Ela detinha muito menos prestigio que
Portela e Mangueira, por isso trouxe para dentro da escola diversos
profissionais que indiretamente participavam do desfile, seja na critica, na
consultoria artistica, ou no proprio corpo de jurados do desfile. Fernando
Pamplona antes de ser carnavalesco era jurado, se seu desfile agradou o juri e
a critica mais geral da cidade, estava ai criada uma “tendéncia irresistivel” a
seguir o modelo adotado pelo Salgueiro.?!

Podem ser observadas na passagem acima duas questdes que se sobressaem. A primeira
¢ que a disputa entre as escolas de samba ia além da vitéria na competi¢ao, mas estava inserida
em uma nocao de prestigio, ainda que momentaneamente atrelado ao periodo do carnaval; a
segunda ¢ a da visdo que se uma agremiagao desejasse manter seu prestigio (ou mesmo obté-
lo), deveria seguir os passos do Salgueiro: “Nao quero dizer que ¢ um processo intencional.
Entretanto, ¢ natural que ao perceberem o crescimento do Salgueiro, outras escolas adotem o
seu comportamento.”?®? E o comportamento adotado a partir de entdo, seria — ainda que ndo
rompesse definitivamente com a tematica nacionalista prevalecente até entdo — o de expor
algumas historias desconhecidas do grande publico e uma nova apresentagdo visual.

Danielle Salles Kiffer?®® ¢ outra autora que aborda o encontro entre os segmentos da
cultura popular (chamada por ela de cultura subordinada) com a cultura erudita (denominada

cultura dominante). Trabalhando a partir de um concurso entre as escolas de samba patrocinado

261 \VARGUES, Guilherme Ferreira. Sambando e lutando: nascimento e crise das escolas de samba do Rio de
Janeiro. 2012. 276 f. Tese (Doutorado em Sociologia) — Instituto de Estudos Sociais e Politicos, Universidade
do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2012. p. 254.
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processo de incorporacdo e resisténcia. 2013. 92 f. Dissertacdo (Mestrado em Artes) — Instituto de Artes,
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pela Coca-Cola entre 1957 ¢ 1962, e divulgado pelo jornal Ultima Hora, a autora afirma que
houve um processo de hegemonia no qual a marca de refrigerantes, representante de um poder
dominante, negocia seus interesses com o grupo dominado. Sendo assim, ela compreende a
noc¢ao de hegemonia ndo como uma imposi¢ao do mais forte sobre o mais fraco, mas sim como
resultado de uma negociacdo entre os grupos, caracterizada tanto por resisténcia quanto por
dominagdo. Logo, para a autora, a presenc¢a da Coca-Cola como patrocinadora de um concurso
entre as escolas de samba em que elas deveriam exaltar seus simbolos, embora pudesse sugerir
uma espécie de macula em um dos simbolos da cultura popular, significou apenas mais um dos
varios didlogos entre as agremiagdes e segmentos do grupo dominante.

Segundo Kiffer, o encontro entre esse simbolo imperialista e as escolas de samba criou
uma reacao na intelectualidade carioca, isto €, a autora percebe que o concurso patrocinado pela
Coca-Cola e pelo jornal Ultima Hora gerou maior participagio desses intelectuais nas escolas

de samba:

Dizemos isso, porque, logo depois do concurso, ja em 1959, podemos
perceber, possivelmente como um reflexo a competicdo promovida por Coca-
Cola e Ultima Hora, uma interferéncia maior dos intelectuais nas escolas de
samba. Citamos como exemplo o Salgueiro, que vivenciou esta experiéncia,
diferente de outras escolas a ocasido. Em 1959, a agremiag@o contratou como
carnavalescos, o folclorista Dirceu Nery e a artista plastica Marie Louise
Nery.26#

Percebe-se que a autora nao coloca a chegada dos carnavalescos as escolas de samba
como uma tentativa de adequacao ao que pretensamente a comissao julgadora desejava ver nos
desfiles, tal qual Vargues aborda, mas sim como uma consequéncia do concurso organizado e
patrocinado pela Coca-Cola e pelo jornal Ultima Hora. Além disso, ela aponta o casal Nery
como precursor da presenca dos intelectuais nas escolas de samba, cujas ideias para o desfile
foram, segundo suas palavras, bem aceitas pela midia, tendo utilizado as paginas do Jornal do
Brasil para fazer tal afirmacao, inovagdes que consistiam ndo somente na mudanga dos padroes
das fantasias baseadas na nobreza e das alegorias, mas também na eliminagdo das cordas que
separavam as agremiacdes do publico.

Ainda que aponte Dirceu e Marie Louise Nery como os pioneiros da presenca da

intelectualidade no universo das escolas de samba, Kieffer da maior destaque a presenca de

264 KIEFFER, Danielle Salles. Samba e Coca-Cola: isto faz um bem! Cultura popular, escolas de samba e o
processo de incorporacdo e resisténcia. 2013. 92 f. Dissertacdo (Mestrado em Artes) — Instituto de Artes,
Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2013. p. 77.
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Fernando Pamplona e ao impacto que o enredo que retratava o quilombo dos Palmares causou
no publico, na imprensa e no juri, compreendendo-o como um marco no carnaval carioca. Para
a autora, a escolha por uma tematica negra ndo era uma novidade na carreira artistica de
Pamplona, que buscou realizar nos Académicos do Salgueiro uma forma de resgate da

identidade brasileira:

A partir de ent3o a tematica negra comegou a substituir, pouco a pouco o
costume de fazer temas nacionalistas que se originou [...] no governo de
Gettllio Vargas. Tematica esta que ja compunha grande parte dos trabalhos de
Pamplona que, como integrante da intelectualidade carioca, entendia a cultura
africana como a raiz da identidade brasileira e queria trazer novamente este
movimento que teve origem em 1920.2%

Portanto, para Danielle Kieffer a presenca da intelectualidade na figura de Fernando
Pamplona ¢ a responsavel por grande transformagdo dos rumos das escolas de samba,
apontando o desfile do Salgueiro de 1960 como uma mudanca radical, apresentando fantasias
mais simples, fugindo aos padrdes ufanistas caracteristicos até entdo e dando inicio a uma
revolucdo estética e operacional nos desfiles, em um processo de evolucdo no qual a
intelectualidade queria enaltecer a identidade brasileira enquanto que as agremiagdes queriam
vencer a disputa entre elas, refor¢cando o didlogo que permeou o historico das escolas de samba.

Essa ideia de evolugdo a partir do que foi idealizado por Fernando Pamplona e
apresentado pelos Académicos do Salgueiro passou a ser recorrente como aquilo que deveria
ser buscado pelas agremiagdes caso desejassem vencer a disputa entre elas. Um processo que

novamente tem em Fernando Pamplona o desencadeador. De acordo com Lais Vianna de

Oliveira;:

Soma-se a isso [ao enfraquecimento da Portela apos a cisdao que deu origem
ao GRES Tradigdo] (grifo nosso) a “modernizacdo” do carnaval que ja
acontecia desde o comeco da década de 60 com a chegada de Fernando
Pamplona no Carnaval, que vindo da escola de Belas Artes, inova a estética
dos desfiles, seguida do aumento das alegorias ¢ a mudancga nas narrativas dos
enredos com Jodozinho Trinta, em 70. Aparentemente, a Portela ndo
acompanha esse processo que acontece de forma paulatina, e por isso deixa
de fazer desfiles competitivos. Porém, a visdo que se tinha de dentro da escola
¢ que as mudangas estavam acontecendo e afetando profundamente a

265 KIEFFER, Danielle Salles. Samba e Coca-Cola: isto faz um bem! Cultura popular, escolas de samba e o
processo de incorporacgdo e resisténcia. 2013. 92 f. Dissertacdo (Mestrado em Artes) — Instituto de Artes,
Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2013. p. 84.

125



agremiacdo, resultando nas dissidéncias GRANES Quilombo (1970)%%¢ e
GRES Tradicdo (1984).%7

Sendo assim, uma das razdes para que a Portela, segundo a autora, perdesse sua
competitividade foi justamente a recusa a se adequar ao padrao estético de desfile que teria sido
inaugurado pelo Salgueiro. Por outro lado, no cerne da escola havia um forte questionamento
que tais mudangas estavam afetando as caracteristicas nao s6 da Portela, mas das escolas de
samba como um todo, gerando a criacdo da Quilombo que buscava resgatar uma “esséncia
perdida” das escolas de samba. Percebe-se, portanto, que o trabalho de Fernando Pamplona ¢
visto, para além de algo revolucionario, como um objeto de tensdo e de questionamentos a uma
interferéncia de uma dita cultura erudita em uma manifestacdo que seria essencialmente
popular, questionamento que também vai encontrar eco na imprensa.

Dando continuidade ao entendimento de Fernando Pamplona como aquele que
transformou as escolas de samba ao longo da década de 1960, Jodo Gustavo SousaZ® ao
analisar a trajetoria dos destaques e sua importancia para as escolas de samba, indica que o
periodo compreendido entre o final da década de 1950 e o inicio da década seguinte foi marcado
pela mudanca nas caracteristicas das escolas de samba que, para além das mudangas tematicas
€ em seu aspecto visual, passaram a ser representativas de um dialogo com outras manifestagdes
artisticas e culturais que estavam no cerne das artes e espetaculos globais.

Tal didlogo possibilitou, de acordo com o autor, que enredos com a temadtica negra,
embora ndo fossem inéditos, passassem a ser contados de uma maneira distinta, destacando-se

nesse processo Fernando Pamplona e seus companheiros:

O desfile que marca a estreia de Pamplona e sua comissdo de artistas ndo se
torna inédito apenas por contar uma historia relativa a figura do negro no
Brasil. Outras agremiacdes, inclusive o Salgueiro, ja o haviam feito em outros
carnavais, como por exemplo, em 1957, quando a escola trouxe “O navio
negreiro”. Mas as narrativas em relacdo a presenga africana no pais passaram
a ser abordadas sob outro foco.?*

266 Na verdade, o0 Grémio Recreativo de Arte Negra e Escola de Samba Quilombo foi fundado em 08/12/1975.

27 OLIVEIRA, Lais Vianna de. “O axé da Portela voltou!”’: atualizagdo de memorias e tradicdes do GRES Portela
(2013-2015). 2015. 98 f. Dissertacdo (Mestrado em Memaria Social) — Centro de Ciéncias Humanas e Sociais,
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2015. p. 34.

268 SOUSA, Jodo Gustavo Martins Melo de. Vestidos para brilhar: uma analise da trajetéria dos destaques das
escolas de samba do Rio de Janeiro. 2016. 124 f. Dissertacdo (Mestrado em Artes) — Instituto de Artes,
Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2016.
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Pode-se perceber na passagem acima que mesmo citando a presenca de outros artistas
na execucao do desfile do Salgueiro de 1960, Sousa coloca Pamplona como o grande lider de
uma equipe que modificou os rumos das escolas de samba, tendo os Académicos do Salgueiro
como o /ocus desencadeador de um processo que se tornaria uma espécie de parametro, ainda
que ndo obrigatdrio, a ser imitado a partir de entdo pelas demais agremiagdes.

Ao longo dos trabalhos até aqui analisados, compreendemos que a grande maioria
apresenta Fernando Pamplona como aquele que, mediante o seu trabalho, vai passar a ditar os
rumos das escolas de samba a partir da década de 1960, indo além da transformacgao tematica
baseada na historia e na cultura afro-brasileira — que j& havia sido contemplada anos antes—
sobretudo em seu aspecto visual, tornando-se, entdo, o modelo que passaria a ser seguido pelas
demais agremiacdes. Em nossa opinido, a mudanga estética que passou a ser apresentada nos
desfiles, atraindo o interesse de segmentos sociais diferentes daqueles que originalmente
compunham as agremiagdes, foi uma das principais responsaveis para que as escolas de samba
se tornassem a principal atracdo do carnaval carioca. Entretanto, ¢ justamente a énfase dada a
transformagado visual das escolas de samba que nos leva a acreditar que outros personagens,
como Nelson de Andrade, tenham sido eclipsados ou mesmo esquecidos na bibliografia ao
longo do tempo.

Maria Laura Viveiros de Castro Cavalcanti, em seu livro Carnaval carioca: dos

bastidores ao desfile*”°

, afirma que ocorreram na década de 1950 processos que foram
fundamentais para as mudancas das caracteristicas das escolas de samba do Rio de Janeiro.
Entre esses processos, a autora aponta a ampliagdo das bases sociais das agremiagdes a partir
do aumento da participagdo das camadas médias, incluindo-se ai a chegada de artistas plasticos
e cenografos na confecg¢dao de seus desfiles. Tal chegada é compreendida pela autora como
consequéncia de uma dindmica que sempre permeou o historico das escolas de samba que foi
o da mediacdo cultural, garantindo-lhes vitalidade e, a0 mesmo tempo, uma constante tensao.
A autora, assim como Guimaraes, diz que as inovagdes sempre estiveram presentes nas
escolas de samba, destacando a atuacao de Paulo da Portela na estruturagao das escolas de
samba, adaptando elementos provenientes de outras manifestacdes carnavalescas, modificando
o ritmo e a coreografia do samba e estabelecendo a disciplina como um dos pilares para que os

sambistas pudessem ser reconhecidos — € ndo mais perseguidos — pelo poder publico. Se a

Portela foi responsavel, conforme aponta a autora, pelas inovagdes que aconteceram entre as

210 CAVALCANTI, Maria Laura Viveiros de Castro. Carnaval carioca: dos bastidores ao desfile. 4. ed. Rio de
Janeiro: Editora UFRJ, 2008.
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décadas de 1930 e 1950, a década seguinte seria marcada por um processo de inovagdes na
plastica e na tematica dos enredos das escolas de samba: “a sua frente estava um grupo de
artistas ligados a Escola de Belas-Artes, liderados por Fernando Pamplona e Arlindo Rodrigues
na escola de samba Salgueiro.”?!

Podemos perceber que a autora divide o protagonismo das transformagdes das escolas
de samba entre Fernando Pamplona e Arlindo Rodrigues, resgatando também outras figuras
importantes que foram esquecidas na maioria da bibliografia que versa sobre o tema, tais como
Hildebrando Moura, artista que trabalhou nos Académicos do Salgueiro ja a partir de seu
primeiro carnaval, em 1954; além do casal Nery e de Newton Sa que, ao lado da dupla
supracitada, foram responsaveis pelos preparativos do desfile de 1960 e que, de acordo com
Cavalcanti, inovaram na tematica dos enredos e dos materiais empregados nas fantasias e

alegorias. Mais adiante em seu livro, a autora apresenta uma caracteristica marcante de

Fernando Pamplona e de Jodosinho Trinta:

De um lado, as inovagdes propostas eram compativeis com a estrutura
dramatica ja sugerida pelas escolas. De outro lado, o talento de alguns
carnavalescos (e penso especialmente em Pamplona e Jodosinho) consiste
também na capacidade de verbalizar, de forma muito didatica e sistematica,
0s processos sociais em curso dos quais sdo parte integrante. Os carnavalescos

sdo intelectuais muitas vezes com claras propostas de atuacdo na “cultura

popular”.27?

Evidencia-se, portanto, que a opgao de Fernando Pamplona por uma tematica negra nao
se deu unicamente porque Zumbi dos Palmares era um personagem desconhecido do grande
publico, mas porque o contexto presente na década de 1960 era propicio ao tema e o
carnavalesco soube captar o0 momento. Além disso, em declaragdes suas?’3, Pamplona afirma
que buscou fazer um resgate de elementos da cultura popular que haviam se perdido nos desfiles
das escolas de samba.

Em outro livro de sua autoria, O rito e o tempo®’*, Maria Laura Cavalcanti enfatiza a
presenca de Fernando Pamplona como transformador das escolas de samba a partir do enredo
proposto sobre um heroéi negro até entdo desconhecido pela maioria do publico acostumado a

assistir aos desfiles das agremiacdes carnavalescas. Ainda que, segundo ela, o proprio

21 CAVALCANTI, Maria Laura Viveiros de Castro. Carnaval carioca: dos bastidores ao desfile. 4. ed. Rio de
Janeiro: Editora UFRJ, 2008. p. 71.
272 1bid. p. 72.
273 Tal declaragéo foi dada ao jornal Correio da Manha e sera esmiugada em outro capitulo.
274 CAVALCANTI, Maria Laura Viveiros de Castro. O rito e o tempo: ensaios sobre o carnaval. Rio de Janeiro:
Civilizacdo Brasileira, 1999.
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carnavalesco negue que seja o marco da presenca de artistas plasticos de formacao erudita nas
manifestagdes culturais carnavalescas, indicando tal origem nas grandes sociedades, que
contaram com o trabalho dos técnicos conforme vimos no trabalho de Helenise Guimaraes, o
impacto estético e tematico a partir da atuagdo do grupo de artistas no Salgueiro tornou-se
referéncia na histéria do carnaval.

Compreendendo o carnavalesco como um mediador cultural — assim como Nilton
Santos o fez — e as escolas de samba como um /dcus de interacdo entre segmentos sociais
dispares em uma sociedade urbana complexa, Maria Laura Cavalcanti afirma que esse contato
aliado a uma gama de inovagdes na temadtica dos enredos entre as décadas de 1960 e 1970,

possibilitou uma nova forma de se perceber a tematica racial nos desfiles.

A Escola de Samba Académicos do Salgueiro desempenhou nesse contexto
papel importante. Essa escola renovou a temadtica racial, produzindo uma
versdo que chamo aqui de mnegra. Nessa producdo, o personagem do
carnavalesco ocupou lugar de destaque no decisivo papel de mediador
cultural.?’®

A questdo da mediacao cultural pode ser percebida quando Fernando Pamplona teve que
convencer os componentes dos Académicos do Salgueiro a se fantasiarem com indumentarias
africanas, expondo a eles que tal fato seria inédito nos desfiles das escolas de samba, fato que
foi narrado por Sérgio Cabral e por Haroldo Costa, versdo que foi entendida por Guilherme
Faria como um canone por ter sido ecoada por diversos autores. Embora Pamplona negue que
seu trabalho tenha sido um marco no carnaval, em uma entrevista concedida por ele a Cavalcanti
e a Filipina Chinelli, o carnavalesco afirma que a escolha por uma tematica negra nao foi
intencional unicamente por ser um tema negro, mas porque o enredo sobre Palmares tinha uma
conotacao politica de contestacdo a escravidao, além de confirmar que era a primeira vez que a
indumentaria negra seria usada nas escolas de samba. Contrapondo-se as fantasias
representativas do poder branco, Pamplona, em conversa com Edison Carneiro, resolveu, de
acordo com Cavalcanti, “vestir a escola de negros efetivamente de poder, e foram buscar o

‘poder’ negro numa imagem da Africa”?"

, retratando nagdes africanas no desfile. Logo, os
enredos que se seguiram (Xica da Silva e Chico Rei) exaltavam o poder negro e suas taticas de

enfrentamento a escravidao.

25 CAVALCANTI, Maria Laura Viveiros de Castro. O rito e o tempo: ensaios sobre o carnaval. Rio de Janeiro:
Civilizacdo Brasileira, 1999. p. 32.
278 |bid. p. 33.
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Para Cavalcanti, corroborando o que afirmou Guilherme Faria, outras escolas de samba
expuseram a tematica afro-brasileira em seus desfiles durante a década de 1960, mas os
Académicos do Salgueiro o fizeram de uma maneira nova e peculiar na qual se exaltava o
conflito, a rebeldia e a mediacao.

Cristiana Tramonte, em seu livro O samba conquista passagem: as estratégias e a a¢do

educativa das escolas de samba?®"’

, segue a mesma linha de pensamento que a maioria dos
autores ao apontar que os Académicos do Salgueiro foram os responsaveis pela transformagao
dos desfiles das escolas de samba do Rio de Janeiro. Contudo, ela ndo indica claramente
Fernando Pamplona como o desencadeador do processo, atendo-se a indicar este inicio em 1959
— sob o trabalho de Dirceu e Marie Louise Nery —, em um processo, segundo a autora, que se

tornou irreversivel, pois a agremiagao:

traz para seus quadros artistas e intelectuais universitarios, que chegam
portando valores estéticos diferenciados e que, em meio a oposi¢des e
conflitos, vao sendo incorporados aos tradicionais. A influéncia é imediata:
mesmo as escolas mais conservadoras comegam a rever seus valores estéticos,
reelaborados pelo contato com as novas informagdes.?’

Embora concordemos com a autora quando ela diz que a chegada de pessoas que
originariamente nao faziam parte do universo das escolas de samba significou uma mudanca
em seus padroes de desfile, sobretudo a partir da década de 1960, fato que gerou uma tensao
entre os recém-chegados e os que anteriormente eram responsdveis por comandar os
preparativos para as apresentacdes, acreditamos ndo ser totalmente verdadeira que a revisao dos
valores estéticos por parte das escolas de samba tradicionais (notadamente Portela, Império
Serrano e Esta¢do Primeira de Mangueira) tenha sido imediata, conforme vimos na dissertacao
de Lais Vianna de Oliveira para quem um dos motivos para a perda de competitividade da azul
e branca de Madureira foi justamente o de ndo ter acompanhado essas mudancas estéticas, ainda
que no interior da agremia¢do elas tenham sido sentidas de alguma maneira?’®. Além disso,
algumas paginas adiante, Tramonte comete um equivoco quanto aos enredos, pois ela afirma
que Fernando Pamplona foi quem fez a proposta de incluir uma ala de africanos no enredo do
Salgueiro de 1959. Na verdade, o enredo de 1959 foi sobre o pintor Debret e, ainda que

houvesse alas que remetessem a Africa e/ou a escravidao, Pamplona era, naquele ano, membro

27T TRAMONTE, Cristiana. O samba conquista passagem: as estratégias e a acdo educativa das escolas de samba.
Petrépolis: Vozes, 2001.
278 | bid. p. 66.
219 Cf. nota 267, p. 126.
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da comissdo julgadora. Sendo assim, ndo podemos ter certeza se Cristiana Tramonte considera
o inicio da mudanca realmente no ano de 1959 ou se o seu marco parte do trabalho de Fernando
Pamplona e o enredo sobre o Quilombo dos Palmares. Uma breve indicagao de que a autora faz
a opc¢ao pelo segundo ¢ sua afirmacgdo que o Salgueiro trouxe artistas e intelectuais académicos
—no caso considerados por ela aqueles que eram oriundos da ENBA — para seus quadros, o que
caracteriza Fernando Pamplona.

Mediante a andlise dos textos selecionados, notamos que Fernando Pamplona ¢
percebido pela maioria da bibliografia como um artista de formagao erudita que transformou as
escolas de samba em suas caracteristicas tematicas e estéticas. Notamos também que alguns
desses autores compartilham a responsabilidade dessa transformacao com outros personagens,
sobretudo o carnavalesco Arlindo Rodrigues e o dirigente Nelson de Andrade, mas acabam por
colocar o trabalho de Fernando Pamplona em um patamar mais elevado, fazendo com que essas
outras figuras fossem sendo postas em um segundo plano ou até mesmo esquecidas como

participes de um processo que se convencionou denominar de revoluciondrio.
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CAPITULO III - A COMPREENSAO DA PRODUCAO DO CARNAVAL A
PARTIR DA “REVOLUCAOQ”

Conforme vimos no capitulo anterior, a chegada de um grupo especifico de artistas ao
universo das escolas de samba gerou um processo que alguns autores decidiram chamar de
“revolugdo”. Tal expressdo pode nos levar a entender que tal processo significou uma ruptura
radical com aquilo que era apresentado por essas agremiagdes até entdo, modificando
repentinamente os enredos que costumeiramente os apreciadores dos desfiles estavam
acostumados a ver, pautados por uma apologia aos grandes vultos e eventos de uma pretensa
historia oficial brasileira. Entretanto, como todo processo, ele ndo ocorreu de um dia para o
outro, tampouco houve a substituicdo definitiva daquilo que até entdo era contado por
intermédio dos enredos, mas foi fruto de uma conjuntura que tem origem ainda na década de
1950.

Além disso, devemos lembrar que o termo “revolucdo” teve como maiores divulgadores
os jornalistas Sérgio Cabral e Haroldo Costa que apresentaram razdes especificas para
compreenderem os trabalhos concebidos sobretudo pelo carnavalesco Fernando Pamplona e
apresentados pelo Salgueiro a partir de 1960 como um marco definitivo para a transformagao
das escolas de samba, e que teriam se tornado, entdo, um modelo que passaria a ser seguido
pelas demais agremiagdes, contribuindo para que essas agremiagdes se tornassem as principais
atragdes do carnaval carioca.

No entanto, cremos que esse processo em que as escolas de samba passam a possuir a
preferéncia em detrimento das grandes sociedades e dos ranchos carnavalescos ja havia
acontecido na década anterior, principalmente se levarmos em consideragdo os relatos feitos
pela cobertura jornalistica especializada que analisamos ao longo do primeiro capitulo. Sendo
assim, acreditamos que a chegada do citado artista se configurou como mais uma das etapas do
processo de desenvolvimento das escolas de samba, no qual entendemos que Fernando
Pamplona demonstrou a habilidade de executar uma leitura das conjunturas que se apresentaram
naquela época, o que as demais manifestagdes carnavalescas que concorriam pela atengao do
publico e da imprensa ndo foram capazes de perceber, de realizar ou mesmo continuaram se
prendendo a uma espécie de tradicionalismo.

Portanto, se o trabalho de Fernando Pamplona e de seu grupo passou a ser visto como
algo “revolucionario” por supostamente ter apresentado um ineditismo no que se refere as

tematicas e a estética apresentada pelas escolas de samba a partir de entdao, temos como objetivo
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neste capitulo analisar de que forma esse processo passou a ser compreendido diante desse
momento fundamental da histéria das escolas de samba do Rio de Janeiro. Mais ainda,
analisaremos quais foram as circunstancias da chegada desses artistas aos Académicos do
Salgueiro e as suas repercussoes, estabelecendo quais foram as criticas destinadas a essa
presenca, acusada de ser uma interferéncia de uma cultura erudita em uma manifestagao cultural

eminentemente popular.

3.1 O pensamento sobre a “revolucio” e a primazia do visual

As doze escolas de samba que compdem o Grupo Especial das escolas de samba do Rio
de Janeiro tém, no maximo, setenta minutos para se apresentarem ao longo dos seus desfiles,
buscando contar da melhor maneira possivel o enredo que se propuseram levar ao publico e,
ndo menos importante, para o corpo de jurados. Portanto, o tempo na passarela de desfile ¢
representativo de um ano inteiro de um trabalho idealizado pelo carnavalesco e concretizado
por centenas de outros profissionais. De acordo com Leila Maria Blass?®, o carnavalesco,
responsavel ou ndo pela ideia do enredo, ¢ um artista que ganha maior visibilidade no final dos
anos 1960, assumindo o total controle do processo de confeccdo dos desfiles em substituicdo
aos artesdaos que exerciam a criagao plastica das escolas de samba, refundindo elementos da
cultura erudita e da cultura popular. Serd ele também o principal responsavel por coordenar o
cronograma de trabalho, viabilizando um cendrio plastico-visual que tem por objetivo contar o
enredo, fazendo com que as agremiagdes estabelecam também uma narrativa verbal e nao-
verbal que possa ser decodificada por aqueles que desfilam e por aqueles que assistem, e,
completamos, também por aqueles que julgam.

Sendo assim, esse trabalho tem como elemento desencadeador o enredo,
desenvolvendo-se em um plano sequencial que € articulado e posto em marcha principalmente
em trés locais que estdo espalhados pela cidade, isto ¢, a quadra, o barracdo e oficinas e a
passarela de desfiles, cada qual exercendo o seu papel em sincronia para finalmente se

encontrarem ao longo do desfile.

Quadra, oficinas e barracio sdo os lugares da producdo artistica de um desfile
de carnaval. Apos as festas natalinas e da passagem do ano, recebem cada vez
mais pessoas conforme se aproximam os dias de Carnaval. As expectativas

280 BLASS, Leila Maria da Silva. Desfile na avenida, trabalho na escola de samba: a dupla face do carnaval. Séo
Paulo: Annablume, 2007.
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aumentam e esses lugares fervilham logo nos primeiros dias do més de
janeiro.?!

Segundo Maria Laura Cavalcanti, essa especificidade das escolas de samba faz com que
0 ano carnavalesco esteja sempre a frente do ano oficial do calendario, pois terminada a
apresentacdo, ja se comeca a pensar sobre o que vai se levar para a avenida no ano seguinte.
Logo, para a autora, as defini¢des de carnaval sio mesmo ampliadas pelos desfiles das escolas

de samba:

Carnaval, nesse sentido amplo, significa ndo apenas a festa, mas toda a sua
preparacdo, ao longo da qual um novo enredo transformar-se-a gradualmente
em samba-enredo, em alegorias e em fantasias. Cada elo desse processo
coloca em cena ndo sé formas distintas de expressdo artistica como grupos
sociais muito diferenciados entre si.?®?

Corroborando a ideia acima exposta, o interessante titulo do livro de Luiz Antonio Simas
e Fabio Fabato, Pra tudo comegar na quinta-feira®®, em uma clara brincadeira com o enredo
do GRES Unidos de Vila Isabel, intitulado Pra tudo se acabar na quarta-feira, de 1984, faz-
nos refletir sobre essa realidade que se apresenta todos os anos para as escolas de samba do Rio
de Janeiro. Afinal, conforme Cavalcanti ja havia exposto, os desfiles dessas agremiagdes
comegam a ser pensados tdo logo se tem conhecimento do resultado do concurso, dando inicio
a uma movimentacdo nas pegas que elas consideram necessarias para lograr o tdo almejado
titulo.

Para os autores supracitados, as escolas de samba sao diretamente influenciadas pelos
contextos histdricos que surgem diante delas, baseando seus enredos a partir dessas conjunturas,
visdo com a qual concordamos de maneira parcial, pois afirmamos que nem todas as
agremiagdes se comportaram dessa maneira, principalmente se apontamos nosso foco para a
década de 1960, o que contribuiu para que os enredos pensados por Fernando Pamplona e seus
pares fossem apontados como “revolucionarios”, o que também vai permear o pensamento de

Simas e Fabato, que veem o cendgrafo como uma espécie de “pai” de todos os carnavalescos.

281 BLLASS, Leila Maria da Silva. Desfile na avenida, trabalho na escola de samba: a dupla face do carnaval. Sdo
Paulo: Annablume, 2007. p. 50.
282 CAVALCANTI, Maria Laura Viveiros de Castro. Carnaval carioca: dos bastidores ao desfile. 4. ed. Rio de
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284 o termo carnavalesco, utilizado como

Como vimos, segundo Helenise Guimaraes
definidor de uma profissdo, de um artista especializado na elaboracdo de um desfile de escola
de samba, tem sua origem ja na década de 1970, portanto, ele € posterior a chegada de Pamplona
ao Salgueiro, o que pode conduzir ao engano de se pensar que as relagdes entre a ENBA e o
carnaval (e também as escolas de samba) tenham comecado a partir do momento em que o
entdo cenodgrafo do TMRJ passou a comandar os trabalhos de uma agremiacado, pois, segundo
ela, esse foi 0 marco da relagdo entre a institui¢cao e o carnaval carioca. Contudo, em um trabalho
mais recente, a autora — também partidaria da tese do momento “revolucionario” — informa que
artistas originarios dessa escola ja lidavam com alguns aspectos da festa, principalmente no que
diz respeito as decoragdes das ruas, nas quais Fernando Pamplona também fez parte,
protagonizando ao lado de Adir Botelho uma rivalidade que perdurou por quase trinta anos.?%

Ainda de acordo com Guimaraes, a decoragdo das ruas do Rio de Janeiro fazia parte de
um projeto maior que tinha por objetivo tornar a cidade um polo turistico cuja atragdo principal
seria o carnaval, que acabaria por culminar na oficializa¢do da festa, em 1932. Ao longo das
décadas de 1930 e 1940, as decoragdes de rua e dos saldes de baile se revezavam entre motivos
carnavalescos tradicionais (pierrds, colombinas, arlequins etc.) e aqueles atrelados a aspectos
nacionais. Porém, seria nos anos de 1960 que as decoracdes carnavalescas ganhariam ares de

espetaculo e contribuiriam decisivamente para a entrada dos artistas da ENBA nesse universo,

em que:

Mais do que buscar uma identidade simbdlica, a espetacularizagdo destas
ornamentagdes buscou também usar o carnaval como veiculo para novas
linguagens artisticas. [...] A permanéncia do carnaval associa-se a imagem da
festa como um grande evento turistico, e a partir de entdo, a luta para evitar
seu desgaste e manté-lo no roteiro internacional acabaria por acirrar a
competicdo ndo mais restrita aos cendgrafos. A decoragdo carnavalesca
tornava-se também atraente para outros profissionais, sobretudo aqueles
oriundos da Escola Nacional de Belas Artes.?®

Acreditamos que seria justamente uma nova linguagem artistica levada ao universo das
escolas de samba que faria com que o trabalho de Fernando Pamplona fosse apontado pela
consideravel maioria da bibliografia aqui contemplada como algo pioneiro. Embora saibamos

que outras agremiacdes ja haviam utilizado enredos que remetiam a historia e a cultura afro-

284 GUIMARAES, Helenise. Carnavalesco: o profissional que “faz escola” no carnaval carioca. 1992. 584 f.
Dissertacdo (Mestrado em Artes Visuais) — Escola de Belas Artes, Universidade Federal do Rio de Janeiro,
Rio de Janeiro, 1992.
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brasileiras, insistimos na hipdtese de que a forma, ou como prefere Guimaraes, linguagem
artistica, com a qual Pamplona elaborou os seus desfiles tenha sido determinante para que o seu
trabalho fosse apontado como um simbolo que inaugurou uma nova fase para as escolas de
samba do Rio de Janeiro.

Recorrendo a parte da bibliografia disponivel sobre as escolas de samba, perceberemos
que, em sua maioria, ¢ afirmado que a década de 1960, a partir da chegada de Fernando
Pamplona, constituiu-se no periodo em que foi estabelecido um marco no qual o desfile dessas
agremiacdes passou a ser pautado essencialmente pelo aspecto visual, o que, conforme ja
abordamos, ndo se confirma se nos detivermos sobre os quesitos que eram julgados, havendo
pouca mudanga em comparacao com a década precedente. Diante disso, temos como elementos
representativos desse visual no desfile das escolas de samba os quesitos fantasia e alegorias,

ponto central da analise de Maria Laura Cavalcanti®®’

, para quem o visual serviu para encobrir
processos sociais que foram fundamentais para a evolugdo dos desfiles das escolas de samba,
em que as alegorias e a mediacdo cultural desempenhada pelos carnavalescos foram
fundamentais. Gostariamos de fazer aqui uma breve ressalva quanto a utilizacdo do termo
evolugdo, principalmente porque, além de significar um deslocamento gradual — e no caso
especifico de um desfile, harmonico —, ele pode carregar em si uma ideia de melhoria em
comparagdo com um periodo anterior, no¢ao com a qual nao concordamos quando se trata da
histéoria das escolas de samba, logo, consideramos mais adequado utilizar o termo
transformagado.

Retornando ao texto de Cavalcanti, a autora afirma que as alegorias — um dos aspectos
visuais do desfile — sdo estruturas criadas para serem observadas e consumidas durante o breve
periodo do desfile. Para ela, as alegorias “sdo uma forma extraordindria de arte popular. Se
quisermos, impuras e profundamente humanas, na medida em que [...] o processo de criagdo ¢
perpassado por poderosos conflitos. Mas certamente arte.”?®® Ainda que a autora tenha se
referido especificamente ao trabalho realizado na Mocidade Independente de Padre Miguel e
aos conflitos que foram por ela testemunhados nessa agremiagao ao longo dos preparativos para
o carnaval de 1992, podemos afirmar que esses conflitos j& se faziam presentes na década de
1960, como também mediante as criticas que eram destinadas aos trabalhos dos carnavalescos
principalmente advindas de setores externos, que os acusavam de levarem um maleficio a arte

popular. De qualquer forma, se partirmos do principio que o trabalho capitaneado por Fernando

87T CAVALCANTI, Maria Laura Viveiros de Castro. Carnaval carioca: dos bastidores ao desfile. 4. ed. Rio de
Janeiro: Editora UFRJ, 2008.
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Pamplona significou uma inovacao trazida para o universo das escolas de samba, incorporando
a elas outras concepcdes artisticas, conforme ja vimos, Cavalcanti, concordando com
Guimaraes, aponta que essas inovagdes sempre gravitaram por essas agremiagdes, porém, mais
ainda, elas trazem em seu bojo a questdo da imitagdo, ou seja, quando uma escola de samba ¢é
bem-sucedida em sua proposta, ela passa a ter esse modelo copiado por suas congéneres, o que
jé& ocorria desde os primérdios das agremiagdes. Todavia, permanece na visdo da autora o fato
de que a presenca de Fernando Pamplona e, posteriormente, de Joaosinho Trinta, na criacao dos
desfiles das escolas de samba contribuiu para que os carros alegéricos passassem a
desempenhar um fundamental papel nos cortejos, haja vista que eles trouxeram a elas ideias
estéticas e dramaticas provenientes de outras formas de manifestagdo cultural.

Sendo assim, percebemos que, para Cavalcanti, a chegada desse grupo especifico de
artistas provenientes da ENBA nos anos de 1960 significou uma inovacdo para as escolas de
samba que foi concretizada nas alegorias a partir de novas concepgdes estéticas, fazendo com
que, inclusive, crescesse o interesse popular que se refletiu no aumento das arquibancadas. Uma
reflexdo que podemos fazer sobre a relacdo entre o publico e os carros alegoéricos € se esse
interesse da plateia ndo teria sido uma heranca do periodo em que as grandes sociedades, com
suas alegorias, dominavam o carnaval carioca. Caso concordemos com tal ideia, a hipotese de
Cavalcanti se confirma e, por outro lado, aqueles que apontam como um dos motivos de
decadéncia das grandes sociedades o fato de ndo mais apresentarem inovagdes também se
comprova. Nesse sentido, a autora entende que o sucesso alcancado pelas escolas de samba a
partir de inovagdes trazidas pelas alegorias ndo foi algo que tenha surgido de maneira repentina,
mas sim como consequéncia de uma interagdo entre permanéncia € mudanca que permeou (e
até hoje permeia) a historia dos desfiles em que esse processo de inovacdo apresenta uma

seletividade que sustenta sua evolug@o ou, como preferimos, sua transformacao:

para obter sucesso junto ao publico e ser absorvida em seguida pelas demais
escolas, uma inovagao deve ser compativel com alguma coisa precedente —
uma espécie de estrutura basica, de matriz de sentido elementar, sem a qual o
desfile ndo ¢ mais desfile.?®

A passagem acima indica que as inovagdes trazidas por Fernando Pamplona, que teriam
contribuido para a transformagdo das escolas de samba do Rio de Janeiro, possuiam uma

estrutura na qual o carnavalesco se baseou, o que significa que o que foi denominado de

289 CAVALCANTI, Maria Laura Viveiros de Castro. O rito e o tempo: ensaios sobre o carnaval. Rio de Janeiro:
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“revolugdo” por varios autores nao se constituiu em uma drastica ruptura de padrdes, mas um
novo olhar acerca do que ja havia sido produzido anteriormente pelas agremiagdes, adaptando-
se aos contexto que se faziam presentes naquele momento. Para Simas e Fabato, as escolas de
samba sdo entidades que permanecem em didlogo constante com as circunstancias,
influenciando-as e sendo influenciadas por elas, sendo que na década de 1960, elas iniciaram
um movimento de espelhar as questdes politicas, estéticas, sociais e religiosas da negritude.
Seria a década em que, de acordo com os autores, o carnavalesco passaria a comandar todo o
processo de construc¢do dos desfiles das escolas de samba.?*

Logo, percebemos que essa visdo que vai ao encontro da afirmagao de que a década de
1960 foi aquela em que se configuraram as transformacdes das escolas de samba possibilitadas
pela chegada de Fernando Pamplona estd bastante cristalizada, seja em obras mais antigas,
como a de Maria Isaura Queiroz?®!, para quem a presenca desse artista foi uma consequéncia
do aumento do nivel de exigéncia dos trabalhos carnavalescos, motivado, por sua vez, pela
crescente rivalidade entre as agremiagdes, seja em obras mais recentes, como a de Simas e
Fabato.

Portanto, se ha, digamos, uma espécie de consenso na literatura sobre o tema no que diz
respeito ao trabalho de Fernando Pamplona na década de 1960 como aquele que desencadeou
a transformacgdo das escolas de samba, como o proprio carnavalesco enxergou o seu trabalho
nos Académicos do Salgueiro?

Antes de partirmos para essa empreitada, devemos relembrar o que levou Fernando
Pamplona ao universo das escolas de samba. A histéria mais contada e conhecida afirma que o
entdo cendgrafo do TMRJ chegou ao Salgueiro mediante o convite feito por Nelson de Andrade
para que ele concebesse o carnaval da agremiagao a partir de 1960, além de ter feito parte da
comissao julgadora em 1959. Entretanto, pouco foi abordado até o momento sobre quais foram
as razdes narradas pelo proprio carnavalesco para que ele tenha decidido aceitar o convite. Em
seu depoimento prestado ao MIS do Rio de Janeiro para a cole¢do criada e organizada por essa
entidade, intitulada Depoimentos para a Posteridade, em 12 de novembro de 200122, Fernando
Pamplona informa que seu interesse pela cultura popular se deu desde o periodo em que viveu
no Acre, mas que ndo tinha ainda naquela época visto um desfile de escola de samba, apenas

lido sobre eles. Mais a frente, o cendgrafo afirma que trabalhava no TMRJ quando as escolas
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de samba estavam desfilando pela Avenida Rio Branco, indo até a pista para assistir o cortejo
das que ele chamou de quatro grandes (Portela, Império Serrano, Estagdo Primeira de

Mangueira e a nascente Académicos do Salgueiro), admirando a sua beleza, mas que ele ja

23293

possuia “certos conceitos individuais”<*°, o que, em nossa otica significa que ele discordava da

forma com que as escolas de samba desfilavam.

Além disso, Pamplona afirmou que conheceu Nelson de Andrade antes mesmo do
desfile de 1959, quando ambos participaram de um debate sobre as escolas de samba, indicando
que eles possuiam ideias similares sobre como deveriam ser configurados os desfiles das
agremiacdes, indicando que foi nesse evento que foi convidado para fazer parte da comissao

julgadora:

Conheci um maluco 14 chamado Nelson de Andrade. O que ele falava
teoricamente batia com o que eu pensava teoricamente. “Quem ¢€ esse cara?”
“Presidente do Salgueiro.” Podia ser de qualquer outra escola, mas ele me
chamou a atencdo. E até que conversando sobre isso com o Miécio Tati, era
escritor, e era o Unico camarada na Secretaria, no departamento de Turismo e
Certames — ndo havia Riotur — que entendia realmente de cultura popular. [...]
Mas o Miécio Tati [...], ele me convidou pra ser juri 1959 das escolas de
samba. Um palanque que ficava em frente a Biblioteca Nacional, onde os
juizes todos estavam juntos.?%

Fazendo parte do juri, Pamplona revelou em seu depoimento o encantamento que o
desfile dos Académicos do Salgueiro provocou nele mediante o samba-enredo e a bateria, mas,

sobretudo pelo tema do enredo e pela auséncia (ou quase) das alegorias:

Quando eu vi o Salgueiro e aquela explosao! Fizeram uma exibicao de bateria
especial, principalmente pra gente. Nao trouxeram uma sé alegoria. E eu
julgava alegoria. Pelo regulamento, eu tinha que dar zero. Dei a maior nota.
Dei oito. Porque as alegorias eram vivas e tava justificado. Eu ndo sabia que
era o Dirceu Nery que tinha feito com a sui¢a, Maria Luisa [Marie-Louise]
Nery, o carnaval. Eles reproduziram as gravuras do Debret vivas. Aquela
liteira, com aquele negdcio dos perus. Todas as gravuras do Debret e me
impressionou muito porque a maioria dos enredos era capa e espada, patriotice
[sic], patriotada, Tamandaré, Riachuelo, Batalha do Tuiuti. Portela veio com
Brasil, pantedo de glorias, so tinha capa e espada no pantedo de glorias do
Brasil. Quando eu vi uma escola ter a coragem de apresentar um artista, ai eu
fiquei mordido. E aquelas alegorias, aqueles bonecos duros, horrorosos, vocé
botava em qualquer canto do palco, era a mesma coisa, que ndo havia
cronologia € vi a coisa viva, ai me ganhou.?*®®
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Percebemos na passagem acima que Fernando Pamplona era um critico do que até entao
era comumente apresentado nos desfiles das escolas de samba, pautado, conforme suas
palavras, em uma “patriotada”, além de desaprovar a concepgao artistica das alegorias que eram
levadas para o desfile. Sendo assim, anos depois, ficou evidente que o artista, ao assumir o
trabalho em uma escola de samba, possuia um pensamento pré-concebido acerca do que poderia
ser um desfile de escola de samba, aplicando tais ideias a partir do momento em que assumiu
os trabalhos em uma agremiagdo, dando inicio ao que muito autores denominaram de
“revolucao”.

Ainda em seu depoimento, o carnavalesco foi inquirido sobre ser o responsavel pela
transformagdo dos desfiles das escolas de samba cariocas. Em primeiro lugar, Maria Augusta
Rodrigues?® — considerada uma das discipulas de Pamplona — afirma que a figura do
carnavalesco surgiu a partir de Pamplona e Arlindo Rodrigues, indicando que a influéncia e a
importancia concedidas a esses artistas partiram do trabalho que ambos realizaram no
Salgueiro. Ademais, a carnavalesca aponta que Pamplona e Rodrigues levaram formas e
esquemas de cores diferenciadas as escolas de samba, causando uma espécie de virada nos
rumos do carnaval do Rio de Janeiro.

Aproveitando-se da fala de Maria Augusta Rodrigues, Francisco Duarte também afirma
que uma mudancga no carnaval carioca aconteceu a partir da chegada de Fernando Pamplona as
escolas de samba. No entanto, o jornalista prefere por em evidéncia as criticas que a imprensa
realizou sobre essa presenca do carnavalesco, nas quais se questionava se seria correto a cultura
elitizada tomar posse da cultura popular. Por fim, Lygia Santos aborda a questdo da tematica
racial levada por Pamplona e Rodrigues aos Académicos do Salgueiro e a forma como ambos
buscaram convencer os componentes da agremiagdo a se fantasiarem com indumentaria
africana, destacando que ambos exerceram um processo educacional-pedagogico que
desencadeou um orgulho nos sambistas com a sua raca, enfatizando que a mudanga no carnaval
ocorreu a partir desse momento.

Dessa maneira, esta nitido nas observagdes realizadas pelos trés entrevistadores que eles
enxergavam Fernando Pamplona como o personagem que modificou os padrdes dos desfiles
das escolas de samba do Rio de Janeiro. Enquanto Maria Augusta Rodrigues optou por indicar
que o carnavalesco, ao lado de Arlindo Rodrigues, apurou a estética das escolas de samba, e
Francisco Duarte preferiu apontar as criticas oriundas da imprensa ao seu trabalho; Lygia Santos

elegeu o caminho da questdo racial para demonstrar sua visao de que o carnavalesco foi ndo s6

29 Maria Augusta Rodrigues (Campos dos Goytacazes/RJ, 22/01/1950). Artista plastica e carnavalesca.
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o introdutor da tematica, mas que ela serviu como um objeto educacional para os proprios
negros conhecerem a sua historia e se reconhecerem como negros. Logo, mesmo passados mais
de vinte anos do seu ultimo trabalho no Salgueiro, ainda persistia no imaginario a imagem de
Pamplona como aquele que revolucionou a temadtica e a estética dessa agremiacao, sendo
seguida pelas suas adversarias.

Entretanto, Fernando Pamplona buscou sempre minimizar a sua participacdo nesse

processo “revolucionario”, conduzindo desse modo a sua resposta:

Eu ja encontrei carnavalescos, inclusive Julinho [Mattos], antes de eu entrar
em escola de samba, defendendo a [escola de samba] Paraiso do Tuiuti.
Depois, ele foi carnavalesco da Mangueira durante muito tempo. [...] N&o sei
se vocés sabem que o Sérensen®®’, que era arquiteto, pintor, desenhista,
escultor, fez a Portela e cobrava duas mil pratas o risco?®. Talvez a nossa
grande qualidade tenha sido trabalhar a vida inteira pro Salgueiro de graca,
sem ganhar nenhum tostao. Pelo contrario, gastando do préprio bolso. Todos
que la trabalharam. Arlindo Rodrigues, eu, Jodo Trinta, Maria Augusta, Rosa
Magalhdes?®, jamais [...]. Mas havia uma integra¢do com a cria¢io do pessoal
da escola e ndo apenas aquele técnico de futebol que é chamado pra qualquer
clube pra dirigir, organizar e botar os caras e realizar as coisas dele [...]. Nos
ndo éramos o carnavalesco contratado pra fazer uma escola e por outra escola
depois que perde o campeonato. Nés nos integramos a comunidade da escola
pra poder realizar o que a escola fazia.3®

Logo, podemos perceber que Pamplona reafirmou em sua declaracdo o fato de ndo ter
sido o primeiro carnavalesco, pois existiram outros artistas que ja haviam trabalhado nas escolas
de samba, alguns recebendo pagamento para realizar alguns desenhos somente para as fantasias,
algo que o carnavalesco nega ter acontecido com ele e seus pares, querendo evidenciar, assim,
a sua relacdo afetiva com a agremiagdo e a interacdo com seus componentes na realizagao do
trabalho. Além disso, ele afirmou nesse depoimento que a sua intervengao no processo criativo
foi minima, cabendo aos proprios sambistas uma grande parcela na concepgao do trabalho no

qual possuiam bastante liberdade de atuacao:

Havia uma contribuicdo de cada e ndo havia maquina industrial de fazer
protétipo e depois estampar tudo igual, industrialmente. Houve ala de baiana
que tinha trés costureiras no morro. O risco era 0 mesmo. Aparentemente, elas
estavam uniformes, mas cada uma delas dava uma interpretagdo ¢ a gente

297 Carlos Haraldo Sorensen (Bauru/SP, 03/11/1928 — Rio de Janeiro/RJ, 29/02/2008). Artista plastico, pintor,
ceramista, escultor e arquiteto.
2% Nome dado aos desenhos das fantasias.
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pedia, por ignorancia nossa, que eles contribuissem com a sapiéncia deles para
que nés compreendéssemos como ¢ que o povo fazia. Intervengdo houve
muito pouca. Por exemplo: pra imitar o corso, as alas tinham lampada [...]. Eu
tirei esse trogo porque esculhambava o conjunto [...]. Olha o Candomblé, por
favor. Veja o Reisado! Veja o Maracatu 14 em Pernambuco! O povo usa
espelho. Espelhinho comprado na feira com o escudo do Flamengo atrés. Ou
do meu Botafogo. Ai faz continha em volta do espelho. Faz um ormamento.
Fazem chapéus no espelho. Usem espelho no lugar dessa lampada babaca que
¢ do carro da [Festa da] Penha, do corso. E o pessoal usou espelho. Pedimos
as baianas pra nao botarem vestido de Carmen Miranda com barriga de fora,
americana. Pedi pra eles irem a biblioteca consultar a indumentaria do Debret.
Isso era uma semi-intervengdo. %

302

Em nossa dissertagdo de mestrado®”“, essa contribui¢do dos componentes foi relatada

por Maria Aliano3%

, mais conhecida como Dona Caboclinha, entdo presidente da Velha Guarda
dos Académicos do Salgueiro. Segundo a componente, anteriormente a chegada de Pamplona,
eram os proprios componentes da agremiagao que concebiam as ideias que seriam levadas ao
desfile, geralmente passando pela aprovacao dos integrantes mais velhos ou daqueles, ainda de
acordo com ela, “mais entendidos”. E a partir da vinda do entdio cendgrafo do TMRJ que as
ideias deixaram de ser responsabilidade dos componentes, ficando a cargo destes, por exemplo,
a confecgdo das fantasias, tal qual relatado por Pamplona.

Em suma, a partir do exposto, percebemos que as criticas surgidas sobre uma pretensa
intervengdo da cultura erudita na cultura popular ndo se sustenta sob a otica de Fernando
Pamplona porque, de acordo com ele, ndo houve uma total intervengdo de sua parte, haja vista
que a interferéncia dos integrantes no processo criativo ainda se fazia presente, cabendo a ele
resgatar elementos caracteristicos da cultura popular, tais como, o uso de espelhos e contas nas
fantasias em substitui¢do, por exemplo, as lampadas.

Nesse sentido, parece ser este o ponto nevralgico da tentativa de autodefesa de Fernando

Pamplona, que rechaca a teoria de uma invasao cultural, dando preferéncia por enfatizar a

circularidade cultural entre o erudito e o popular.

Um dos fundadores do Salgueiro, o Italianinho, que tinha uma barraca de
verdura, era branco, italiano e parceiro do [Antenor] Gargalhada®*. O branco

301 PAMPLONA, Fernando. Depoimentos para a posteridade. Entrevistadores: Lygia Santos et.al. Rio de Janeiro:
Museu da Imagem e do Som, 2001. 5 CD (215 min).

302 AGOSTINHO, Zilmar Luiz dos Reis. Vamos balancar a roseira para ganhar o carnaval: o processo de
institucionalizacdo dos Académicos do Salgueiro (1953-1961). 2013. 136 f. Dissertacdo (Mestrado em Histéria
Social) — Faculdade de Formacdo de Professores, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Sdo Gongcalo,
2013.

303 ALIANO, Maria. Entrevista concedida a Zilmar Luiz dos Reis Agostinho. Rio de Janeiro, 06 jun. 2012.

304 Antenor Santissimo de Aratjo (Rio de Janeiro/RJ, 1909 — Rio de Janeiro/RJ, 17/01/1941). Compositor e um
dos baluartes da Azul e Branco, agremiacao que deu origem ao GRES Académicos do Salgueiro.
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tem direito de fazer samba, que diabo! E o Noel Rosa®® estudou medicina, e
o Chico Buarque®® estudou arquitetura, e o Ary Barroso®”’ era advogado. O
ideal ndo ¢é vocé, como disse o [Sérgio] Bittencourt®® uma vez: “o samba s6 é
verdadeiro feito por crioulo de pé descalgo” [fala com indignagdo e desdém].
Vai a merda! Eu quero que o samba, o crioulo de pé descalgo ponha o sapato
de verniz e faga samba, sabe? Nio é a gente igualar por baixo ndo. E a gente
tentar educar o de baixo pra chegar ao maior nivel possivel dentro da conquista
dele. Nao existe esse negdcio, essa dicotomia entre cultura e erudi¢do. Cultura
¢ a sedimentacdio do conhecimento.3®

Para o carnavalesco, havia uma grande interac¢do entre os artistas e os componentes dos
Académicos do Salgueiro, refor¢ando a ideia exposta por Maria Laura Cavalcanti®'® de que os
carnavalescos eram mediadores culturais e as escolas de samba um lugar de ampla interacao
entre segmentos sociais. Podemos perceber que décadas depois, Fernando Pamplona ainda
buscava se defender da imagem que se criou acerca dele, procurando também relativizar as
criticas positivas ou negativas suscitadas a partir de seu trabalho.

Mais algum tempo depois, o carnavalesco continuou a expor o seu pensamento sobre o
processo ao longo do seminario intitulado Fernando Pamplona: personalidade, revolugdo e

arte’!

, no qual, j& pelo titulo, conseguimos perceber que o objetivo era versar sobre aquilo que
foi considerado como uma revolugao iniciada por Fernando Pamplona a partir de 1960.
Inicialmente provocado a relatar sobre as circunstancias que o levaram ao Salgueiro,
Fernando Pamplona, ap6s narrar um acontecimento do desfile de 1965, e perguntado pelo
mediador do evento sobre a importancia de Nelson de Andrade, disse que: “Nelson de Andrade
fez a coisa mais importante do mundo. Ele fez, em vez de contar a historia de capa e espada, de
patriotice [sic], de patriotada, de piano do tempo da ditadura do Getulio, ele cantou um artista.
Cantou Debret.”3? Tal resposta encontrou coro em outro participante do evento, Laila®'®, que
declarou que, ao contrario de muitos que indicam que a revolugdo teria comeg¢ado com Arlindo
Rodrigues ou com Jodosinho Trinta, foi, na verdade, Nelson de Andrade quem alavancou o

movimento. Recorrendo as palavras de Pamplona, ¢ importante aqui perceber que ele afirmou

395 Noel de Medeiros Rosa (Rio de Janeiro/RJ, 11/12/1910 — Rio de Janeiro/RJ, 04/05/1937). Cantor e compositor.

3% Francisco Buarque de Hollanda (Rio de Janeiro/RJ, 19/06/1944). Cantor, compositor e escritor.

307 Ary Evangelista Barroso (Uba/MG, 07/11/1903 — Rio de Janeiro/RJ, 09/02/1964). Compositor e radialista.

308 Sérgio Freitas Bittencourt (Rio de Janeiro/RJ, 03/02/1941 — Rio de Janeiro/RJ, 09/07/1979). Jornalista e
compositor. Escreveu para o periddico Correio da Manha onde teceu diversas criticas aos rumos que as escolas
de samba tomaram a partir da presenca do carnavalesco.

309 pPAMPLONA, Fernando. Depoimentos para a posteridade. Entrevistadores: Lygia Santos et.al. Rio de Janeiro:
Museu da Imagem e do Som, 2001. 5 CD (215 min).

310 Cf. nota 272, p. 128.

311 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=zmAxQ3alY9l. Acesso em: 07 jul. 2020.

312 | bid.

313 _uiz Fernando Ribeiro do Carmo (Rio de Janeiro/RJ, 27/05/1943 — Rio de Janeiro/RJ, 18/06/2021). Compositor
e dirigente de escola de samba.
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que o enredo foi ideia de Nelson de Andrade, e ndo do casal Nery, fato também narrado pelo
proprio ex-dirigente em depoimento que analisaremos mais adiante, no qual ele diz ser o
responsavel pela elaboragdao dos enredos a serem apresentados, denotando também que os
responsaveis pela concepgdo artistica do desfile ndo necessariamente eram os criadores do
enredo como costumam ser atualmente.

Dando sequéncia ao relato de um possivel processo revolucionario, o apresentador se
voltou para Sérgio Cabral, perguntando-lhe como a imprensa havia sentido a revolu¢do dos
Académicos do Salgueiro na década de 1960. O jornalista admitiu que ndo havia se
entusiasmado, pois vira com preocupacdo o fato de algumas alas terem se apresentado com
passos marcados, o que, em sua opinido, representou uma deturpacgdo. Cabral se refere aqui a
uma ala que se apresentou dangando o minueto no desfile que narrava a historia de Xica da
Silva, em 196334, apontando que 0o mesmo estratagema do passo marcado foi usado no ano
seguinte, mas nao surtiu o efeito esperado. Entretanto, a partir dai, Cabral narrou o que chamou

a sua atencao no trabalho de Fernando Pamplona e de sua equipe:

Mas agora, em relagdo ao Salgueiro, quer dizer, tem a parte formal, a parte
bonita do desfile. Porque eles eram craques. Eles tinham uma coisa que
chamava muito a atencdo que era o seguinte: as outras escolas ndo sabiam
exatamente o que estava acontecendo com o Salgueiro. Que solucido era aquela
que o Salgueiro adotava. As outras escolas, primeiro, procuravam, entre aspas,
modernizar porque aquilo era uma coisa moderna e ai faziam as maiores
besteiras que vocés nem podem imaginar, né? Havia muito dinheiro ali. A
escola que gastava menos dinheiro com fantasia era exatamente o Salgueiro
porque eles sabiam dar a solu¢do. O que havia no Salgueiro era realmente
figurinistas maravilhosos. Time, né? E esse time dos dois, que os dois criaram
[...]- Time esse que se transformou no time do carnaval do Rio de Janeiro.
Eram os craques!3®®

Podemos perceber inicialmente nas palavras de Sérgio Cabral a valorizagdo do aspecto
visual dos desfiles que em sua oOtica foi transformada pelas ideias dos carnavalescos dos
Académicos do Salgueiro. Além disso, o0 novo modelo de desfile proposto pela agremiacao da
Tijuca, de acordo com o jornalista, passaria a servir de parametro para as demais escolas de
samba, ainda que elas ndo tivessem a real no¢do do processo que estava se desenhando diante
delas. Por fim, Cabral indica que os lideres de uma equipe que deu uma nova concepgao estética
as escolas de samba mesmo com poucos recursos financeiros, foram Fernando Pamplona e

Arlindo Rodrigues. Logo, neste momento, passados pouco mais de sessenta anos do que se

314 Cf. nota 179, p. 86.
315 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=zmAxQ3alY9l. Acesso em: 07 jul. 2020.
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convencionou chamar de revolucdo, Sérgio Cabral divide os louros entre Pamplona e
Rodrigues.

Sobre essa possivel mudanga de estrutura nos desfiles das escolas de samba, a partir de
1960, Djalma de Oliveira Costa, mais conhecido como Djalma Sabia, ao ser estimulado por
Flavio Kirk, em entrevista concedida ao projeto Fernando Pamplona: um nome na historia da

16 além de reafirmar que foi Nelson de Andrade quem convidou o entdo

cultura carioca®
cendgrafo para elaborar o desfile dos Académicos do Salgueiro, enxergou um outro pioneirismo
que teria sido criado por Fernando Pamplona, mas que nao encontramos eco na bibliografia

aqui analisada, que foi a formagdo de uma comissao de carnaval:

[...] Pamplona ficou olhando e falou assim: “olha, eu vou fazer o carnaval pra
vocés de 60. Mas eu exijo uma coisa. O casal que fez o carnaval anterior
também venha trabalhar comigo.” Ele ai criou um colegiado com a mulher do
Dirceu [Marie Louise], Dirceu Nery. [...] Ai trouxe Arlindo Rodrigues, depois
Viriato [Ferreira]®’, Rosinha Magalhdes, Maria Augusta [Rodrigues]. Um
colegiado que hoje t4 todo mundo imitando. Entdo, nesse colegiado, ele
ganhou logo em 60. Ele ganhou o campeonato.®!8

Ainda que tenha cometido alguns equivocos em relacdo a nomes e datas, para Djalma
Sabia, mesmo tendo formado uma comissdo com outros artistas, o trabalho de Fernando
Pamplona foi decisivo para ganhar o carnaval. Portanto, prevaleceu na narrativa dos dois
componentes dos Académicos do Salgueiro o pretenso pioneirismo delegado a Fernando
Pamplona no que se refere a mudanca tematica das escolas de samba. Flavio Kirk afirma que a
histéria contada sobre o Quilombo dos Palmares no desfile representou uma evolugdo nos
enredos que suplantou aqueles voltados a contar uma histéria voltada ao oficialismo. Djalma

Sabia complementou a informacgao dada por seu companheiro:

Ele botou entdo carnaval afro. Entdo, os carnavais afro do Fernando
Pamplona, o Salgueiro mudou a estrutura do carnaval no Rio de Janeiro.
passou todo mundo a olhar o Salgueiro ja, entendeu? Com respeito! Ele ai veio
em 61 com Aleijadinho. Ele veio em 62, com... Ndo, ai em 62, ele deu uma
colher ao Arlindo. O Arlindo fez Descobrimento do Brasil. Ele ai falou:
“vamos prum [sic] carnaval negro de novo.” Ai fez em 63, junto com o
Arlindo, Xica da Silva.’"®

316 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=Z0GOtRrDtgs. Acesso em: 19 jun. 2020.
317 Viriato Ferreira (Rio de Janeiro/RJ, 24/04/1930 — Rio de Janeiro/RJ, 12/09/1992). Figurinista e
carnavalesco.
318 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=Z0GOtRrDtgs. Acesso em: 19 jun. 2020.
319 1bid.
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Sendo assim, na otica dos dois componentes dos Académicos do Salgueiro, Fernando
Pamplona aparece como o grande responsavel pela mudanca estrutural do carnaval do Rio de
Janeiro, ajudando a solidificar a presenga da agremiacao entre as grandes escolas de samba da
época e a de Fernando Pamplona como um mito transformador dos aspectos visuais e estéticos
dos desfiles. Tal imagem pode estar tdo enraizada que, mesmo no carnaval do qual o
carnavalesco ndo teve participacdo direta, ele aparece nas narrativas, como € o caso do desfile
de 1963, trabalho que foi tocado por Arlindo Rodrigues, pois Fernando Pamplona se encontrava
na Alemanha em razdo de um prémio recebido. Além disso, prevaleceu na entrevista uma
associagdo direta da figura de Fernando Pamplona a tematica afro-brasileira, como se ambos
fossem indissocidvesis.

Ainda seguindo essa linha de analise, outro personagem que nos ajuda a pensar como
passou a ser configurada a construg¢ao dos desfiles das escolas de samba a partir do periodo que
foi denominado de “revolucionario” ¢ o ex-dirigente Nelson de Andrade. Logo, suas
declaracdes podem fornecer indicios sobre o que ele pensava sobre as possiveis transformagdes
dos desfiles das escolas de samba, principalmente porque foi ele o responsavel pelo convite a
Fernando Pamplona para que ele realizasse o carnaval do Salgueiro em 1960. Mais ainda,
conforme vimos, Nelson de Andrade também ¢ apontado por alguns autores como um dos
responsaveis por essas transformagdes, mas que acabou sendo eclipsado com o passar do tempo.

De inicio, as mesmas criticas que foram dirigidas a Fernando Pamplona também foram
direcionadas a Nelson de Andrade, principalmente aquelas concernentes a uma pretensa
introducdo do “homem branco” nas escolas de samba, a exemplo da pergunta que foi feita pelo
jornalista Juvenal Portella que indicou o marco inaugural desse momento na chegada de Dirceu
Nery aos Académicos do Salgueiro. Interessante notar que, inicialmente, o entrevistador nao
cita a presenca de Marie Louise Nery, apontada pela maioria da bibliografia aqui contemplada
como coautora do desfile de 1959. Ademais, estd evidenciado que Portella ndo estabeleceu o
que seria o0 marco inaugural do processo no trabalho de Fernando Pamplona, preferindo desloca-
lo para o ano anterior. No entanto, o ponto que entendemos como o mais interessante no
questionamento desse entrevistador foi aquele em que ele destacou a questdo racial. A resposta
a tal questdo foi praticamente idéntica aquela dada por Fernando Pamplona cerca de trinta anos

depois:

Eu acho que o samba s6 tem duas cores pra mim. E verde e amarelo. Ndo tem
branco, ndo tem crioulo. Porque tudo no mundo tem a sua, vamos dizer,
determinada vida. Ora, se nds tinhamos [sic] que haver um casamento entre o
crioulo e o branco, entre o branco e o crioulo, eu comecei a fazer logo no
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samba porque era uma coisa justa. O que eu pergunto: bom sambista € crioulo?
Nio. Bom batedor de instrumento é o branco? Nao.3?°

Portanto, ao se deparar com a pergunta que girava em torno da questdo racial, Nelson
de Andrade, em sua tentativa de defesa, indiretamente se colocou como um mediador cultural
entre 0 negro ¢ o branco. Além disso, quando perguntado sobre ter sido o responsavel por
introduzir o intelectual nas escolas de samba, o ex-dirigente, primeiramente nega o fato,
afirmando que as agremiacdes ja contavam com intelectuais em seus quadros. Porém, em
seguida, ele diz que levou os “doutos para o samba por necessidade” 321, A necessidade, de
acordo com sua logica, seria a de competir de igual para igual com as trés grandes escolas de
samba de entdo: Portela, Estacdo Primeira de Mangueira e Império Serrano. Sendo assim, ele
indicou claramente que foi o responsavel por ter levado o casal Nery para os Académicos do
Salgueiro e, no ano posterior, Fernando Pamplona, Arlindo Rodrigues e Newton S4, ainda que
o primeiro tenha afirmado ao longo de sua vida que foi ele quem convidou os dois ultimos para
ajuda-lo na concepgao do desfile sobre o quilombo dos Palmares. Mais uma vez, Nelson de
Andrade compreendeu os questionamentos realizados por Juvenal Portella como acusagoes,

explicitando desta maneira a sua discordancia:

Quer dizer, entdo, [que] vocés dizem que eu desvirtuei o samba? Vocés dizem
que eu fiz mal ao samba. Mas a questdo € a seguinte: eu trouxe um fruto e esse
fruto reproduziu e ta reproduzindo em tudo quanto € escola. Eu pergunto: ¢
maléfico? Eu acho que ndo. Eu acho que é benéfico.3?

Logo, Andrade deixa transparecer que ele proprio se via como transformador dos
desfiles das escolas de samba do Rio de Janeiro, sobretudo quando ele indica que levou um
fruto (o grupo proveniente da ENBA) e o fruto reproduziu em outras escolas de samba, ou seja,
o modelo adotado pelos Académicos do Salgueiro passou a ser, segundo o seu olhar, seguido
pelas suas congéneres, determinando como se construiria a partir daquele instante o cortejo
dessas agremiagoes, ainda que o trabalho desse fruto, denominado “revolugdo” deva ser visto
com ressalvas, principalmente quando nos referimos a um ineditismo tematico. Se, conforme

abordamos, a temdtica afro-brasileira apresentada por Fernando Pamplona nao foi algo inédito,

320 ANDRADE, Nelson de. Depoimentos para a posteridade. Entrevistadores: Juvenal Portella e Sérgio Cabral.
Rio de Janeiro: Museu da Imagem e do Som, 1972. 2 CD (92 min).
321 | bid.
322 | bid.
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o que teria levado, por exemplo, Nelson de Andrade a acreditar que os desfiles do Salgueiro

passaram a servir como modelos para as outras escolas de samba? Vejamos a tabela a seguir:

Tabela 1 - Escolas de samba e seus enredos em 1960

Agremiacio Enredo
Portela Rio, cidade eterna ou Rio, capital eterna do
samba

Estacdo Primeira de Mangueira
Académicos do Salgueiro

Carnaval de todos os tempos ou Gloria ao samba
Quilombo dos Palmares

Unidos da Capela
Império Serrano
Aprendizes de Lucas
Mocidade Independente de Padre Miguel

Produtos e costumes de nossa terra
Medalhas e brasoes
José Bonifacio, patriarca da Independéncia
Frases célebres da nossa historia

Unido de Jacarepagua A um passo da gldria

Unidos de Padre Miguel Ato da Aclamacao
Beija-Flor Regéncia prima
Aprendizes da Boca do Mato Ruy Barbosa na Conferéncia de Haia
Unidos de Bangu Joias da Primavera

Fonte: Galeria do Samba

Poderiamos, talvez, encontrar um caminho de resposta justamente no titulo de 1960,
quando a agremiag¢ao abordou a histéria do Quilombo dos Palmares, diferenciando-se das outras
concorrentes que apresentaram enredos ligados a exaltacdo de figuras de nossa historia ou
mesmo ao nosso pais. No entanto, se analisarmos brevemente a tabela a seguir, referente aos
enredos levados aos desfiles no carnaval de 1961, perceberemos que pouquissimo foi alterado,
ndo obstante os Aprendizes de Lucas terem apresentado uma histéria similar a dos Académicos

do Salgueiro.

Tabela 2 - Escolas de samba e seus enredos em 1961
Agremiacio Enredo
Estacdo Primeira de Mangueira Reminiscéncias do Rio antigo
Académicos do Salgueiro Vida e obra do Aleijadinho
Portela Joias das lendas brasileiras
Império Serrano Movimentos revolucionarios e independéncia do
Brasil — Inconfidéncia Mineira
Centenario de Ruy Barbosa
Nos tempos de Aleijadinho
Carnaval carioca
D. Jodo VI no Brasil
Coroacdo de D. Pedro II
Exaltacdo aos ex-combatentes
Apoteose aos grandes vultos da Marinha

Unidos da Capela
Aprendizes de Lucas
Mocidade Independente de Padre Miguel
Unido de Jacarepagua
Caprichosos de Pilares
Unidos de Padre Miguel
Académicos de Bento Ribeiro
Fonte: Galeria do Samba
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Portanto, a tabela nos mostra que o Salgueiro continuou a seguir a linha a que se propds
nos carnavais anteriores, tendo sido seguido somente pelos Aprendizes de Lucas em se tratando

de enredo. Foi justamente essa coincidéncia um dos motivos que levou Guilherme Faria3?3

a
langar a hipotese de que o pioneirismo atribuido ao Salgueiro foi consequéncia de uma historia
reverberada por Sérgio Cabral e por Haroldo Costa, pois outras agremiagdes que haviam
apresentado a tematica afro-brasileira em seus desfiles ndo encontraram o mesmo eco nas mais
diversas obras, académicas ou nao, sendo os Aprendizes de Lucas ignorados pela bibliografia
no ano em que levaram a avenida um enredo idéntico. O que provavelmente explique essa
preferéncia seja o fato de que o Salgueiro ja havia sido campedo dos desfiles e, além disso,
alcangou o vice-campeonato em 1961, ficando sua congénere em sexto lugar.

Ao contemplarmos o ano de 1962, porém, percebemos que ha somente um enredo que
remeteu a historia ou a cultura afro-brasileira entre as escolas de samba que compuseram o
grupo principal dos desfiles, em que a Estagdo Primeira de Mangueira levou para o desfile o
enredo Casa grande e senzala. Logo, nem mesmo os Académicos do Salgueiro deram
continuidade a linha que eles mesmos pretensamente teriam inaugurado, levando para a avenida
o enredo intitulado O descobrimento do Brasil. Tal configuracdo pouco seria alterada até o
carnaval de 1965 — marco final de nossa pesquisa —, tendo sido apresentados somente mais seis
enredos que remeteram de maneira direta ou indireta a historia e/ou a cultura afro-brasileira, ja
contabilizados os dois apresentados pelo Salgueiro (Xica da Silva, de 1963, e Chico Rei, de
1964).32% Importante também lembrar que em 1965 os desfiles possuiam um eixo tematico em
comum que fazia parte das comemoracdes do IV Centenario da cidade do Rio de Janeiro, em
que nenhum titulo fazia alusdo a tematica apontada como sido primeiramente trabalhada pela
escola de samba do Morro do Salgueiro. Uma breve analise dos titulos desses enredos poderia
indicar que a Unica agremiagdo que talvez tenha seguido o que os Académicos do Salgueiro
passaram a apresentar foi a Mangueira. Contudo, ndo é possivel afirmar de uma maneira
contundente que os dirigentes da agremiacao e o carnavalesco Julio Mattos tenham decidido
poOr em pratica enredos de tematica afro-brasileira tendo como modelo os carnavais exibidos

pelo Salgueiro.

323 FARIA, Guilherme José Motta. O GRES Académicos do Salgueiro e as representaces do negro nos desfiles
das escolas de samba nos anos 1960. 2014. 294 f. Tese (Doutorado em Historia) — Instituto de Ciéncias
Humanas e Filosofia, Universidade Federal Fluminense, Niteroi, 2014.

324 Os enredos apresentados foram os seguintes: em 1963, Xica da Silva (Académicos do Salgueiro) e Exaltacéo a
Bahia (Estagdo Primeira de Mangueira); e, em 1964, Chico Rei (Académicos do Salgueiro), Histdrias de um
preto velho (Estacdo Primeira de Mangueira), Uma festa no Tijuco (Unido de Jacarepagua) e Feira na Bahia
(Unidos de Padre Miguel), sendo que esses dois Gltimos podem gerar dividas se a historia e/ou cultura afro-
brasileira foram realmente apresentadas nos desfiles.
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Sendo assim, ao recorrermos aos enredos apresentados pelas escolas de samba do Rio
de Janeiro durante a primeira metade da década de 1960, ndo podemos concordar que elas
passaram a copiar uma nova configuragao de desfile que pretensamente teria sido inaugurada
pelos Académicos do Salgueiro, conforme indicou Sérgio Cabral ao dizer que as agremiagdes
passaram a desejar competir no mesmo nivel, mas sem saber exatamente o que fazer a partir de
19633%%, pelo menos ndo em relagdo aos enredos.

Outro caminho de andlise sobre o porqué dos enredos dos Académicos do Salgueiro
terem sido apontados como pioneiros pode estar justamente no fato de a cobertura carnavalesca
no inicio da década de 1950 ter dedicado pouco espago as noticias sobre as escolas de samba,
0 que pode ter levado ao engano sobre um suposto ineditismo dada a quantidade de fontes
disponiveis e, a medida que essa cobertura foi ampliada ao longo da década de 1960, o trabalho
capitaneado por Fernando Pamplona passou a ser entendido como algo nunca antes exibido.

Entretanto, acreditamos que o entusiasmo sobre o trabalho de Fernando Pamplona, de
acordo com o que ja afirmamos no segundo capitulo, tenha se dado por conta da maneira com
a qual as apresentacdes passaram a ocorrer, sobretudo se pensarmos na questdo dos materiais
utilizados — e afirmamos aqui que o conhecimento técnico de Pamplona adquirido na ENBA
contribuiu para isso —, como foi o caso dos espelhos em substituicdo as lampadas. De acordo
com o proprio artista, a mudangca dos materiais empregados contribuiu para impactar

visualmente o desfile, além de ter também barateado os custos do carnaval:

Mas o Dirceu Nery ensinou, por exemplo, que uma vez nds vimos uma ala de
baiana do Império Serrano na TV Globo que o Arlindo olhou e disse assim:
“Fernando, com essa ala a gente fazia o Salgueiro todo!” O bordado das
baianas era uma coisa... Ndo t6 falando da qualidade do desenho ndo. Da
manufatura, do artesanato, maravilha de paetés, vidrilhos... Quando o Nery
disse assim: “E trés metros. Vocé pde um pompom branco em cima num
losangulo [sic] de veludo vermelho que da o mesmo efeito.” O Salgueiro
gastava um décimo das outras escolas. Era o efeito. Aumentar. A escola era
pequena. Mais branco do que vermelho porque o branco aumenta, amplia. Sdo
determinadas coisas que a gente aprende na academia — e o povo aprende
sozinho —, que a gente transmitia.®?®

Outrossim, podemos perceber que o aspecto pautado como revolucionario no trabalho
de Fernando Pamplona no Salgueiro tenha girado essencialmente sobre o aspecto visual, mas

ndo necessariamente se referindo exclusivamente ao luxo e riqueza, mas ao emprego de

325 Cf. nota 195, p. 94.
326 pAMPLONA, Fernando. Depoimentos para a posteridade. Entrevistadores: Lygia Santos et.al. Rio de Janeiro:
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materiais alternativos que buscaram baratear o custo de um desfile, ndo se configurando,
portanto, em uma questdo de ineditismo tematico, ainda que essa versdo ainda apresente
bastante for¢a nos mais diversos trabalhos dedicados as escolas de samba.

Se a presenca de Pamplona foi compreendida por muitos autores como um processo
revolucionario que modificou os padrdes dos desfiles das escolas de samba do Rio de Janeiro,
quais foram os contrapontos a esse movimento, visto também como algo que deturpou as

caracteristicas das agremiagdes? Tentaremos responder a essa pergunta na proxima segao.

3.2 Os contrapontos a revolucio

De antemao, necessitamos explicitar aqui que nao concordamos que o trabalho de
Fernando Pamplona nos Académicos do Salgueiro tenha necessariamente significado uma
revolu¢do, mas o entendemos como mais um dos processos inerentes ao desenvolvimento das
escolas de samba. No entanto, como esse movimento foi denominado de revolugao e ele passou
a ser criticado por alguns autores, torna-se nosso objetivo aqui analisar como esse periodo foi
compreendido por esses criticos.

Elegemos para essa empreitada duas obras que consideraram a década de 1960 como
aquela que transformou negativamente as escolas de samba do Rio de Janeiro sobretudo porque
possibilitou uma maior interferéncia de membros de uma cultura erudita em uma manifestagao
essencialmente da cultura popular. Mais ainda, essas duas obras afirmam que a “revolucdo”
afastou ainda mais do processo criativo o povo negro em detrimento da presenca cada vez maior
de brancos que, por sua vez, contribuiu para desvirtuar essas agremiagdes carnavalescas.

A primeira obra escolhida para andlise ¢ o livro de Ana Maria Rodrigues intitulado
Samba negro, espoliagdo branca®?’, fruto de sua dissertacdo de mestrado em Ciéncias Sociais,
defendida em 1981 na Universidade de Sao Paulo, que partiu do questionamento ao conceito
da democracia racial de Gilberto Freyre. Nesse sentido, a autora apresenta como objetivo do
seu trabalho compreender a transformacgdo pela qual as escolas de samba do Rio de Janeiro
passaram a partir dos anos de 1960, vinculando-a ndo somente as relagdes entre classes sociais,
mas a entendendo como um processo de branqueamento da festa. Para comprovar sua hipotese,
Rodrigues realizou trabalho de campo em quatro escolas de samba: Imperatriz Leopoldinense,
Estacdo Primeira de Mangueira, Beija-Flor de Nilopolis e Unido da Ilha do Governador, além

das analises de reportagens jornalisticas sobre as agremiagdes e da bibliografia relativa aos

327 RODRIGUES, Ana Maria. Samba negro, espoliacédo branca. Séo Paulo: Hucitec, 1984.
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estudos do grupo negro no Brasil. Afirmando que na época da escrita de seu trabalho as escolas
de samba ainda eram objetos de estudos recentes nas Ciéncias Sociais, a autora critica duas
obras publicadas nos anos de 1970 que analisaram essas manifestagdes culturais. Para
Rodrigues, tanto o livro de Maria Julia Goldwasser, intitulado O paldcio do samba: um estudo
antropoldgico da Escola de Samba Estagdo Primeira de Mangueira (1975), quanto a obra de
José Savio Leopoldi, Escolas de samba: ritual e sociedade (1978), incorrem no erro de apontar
para a inexisténcia de diferencas sociais nos desfiles das escolas de samba, cujo cortejo levaria
também a um ritual de integragdo racial. Rodrigues contrapde-se a tal ideia porque para ela fica
clara que mesmo durante os desfiles, existe uma supremacia de poder e controle que esta nas
maos do segmento branco.

Ja pelo titulo, podemos perceber que a autora considera que a presenca de pessoas
brancas nas escolas de samba constituiu-se em uma espoliacdo, isto ¢, a chegada de um grupo
proveniente da ENBA a essas agremiacdes significou um ato violento de apropriacdo de uma
manifestagdo popular e, principalmente, negra, impedindo que esse grupo desse vazao ao seu
poder de criagao.

Para Rodrigues, as escolas de samba apresentam dois processos que sdo simultaneos e
contraditorios. O primeiro ¢ que elas ainda se constituem em um local em que manifestagdes
culturais negras ainda sobrevivem; por outro lado, essas manifestacdes foram alteradas e
transformadas em produto cultural. Portanto, para ela, as escolas de samba fazem parte
irremediavelmente de um mecanismo de embranquecimento que ja se fizera presente em outras

manifestagdes culturais negras:

Este processo caracteriza-se simultaneamente como requisito € consequéncia
da inclus@o do segmento branco neste tipo de manifestagdo, resultando ndo s6
na espoliacdo sociocultural do segmento negro, como também na sua
explora¢do econdmica.’?

Sendo assim, podemos perceber nas palavras acima que Ana Maria Rodrigues considera
que a presenga ostensiva do segmento branco nas escolas de samba significou ndo somente um
solapamento da cultura negra, mas também a impossibilidade do negro em comandar a
concepgao do desfile, tornando-se, assim, em mao de obra a servi¢o do branco, representado

pelo carnavalesco.
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A autora apontou que os desfiles das escolas de samba apresentaram ao longo de sua
existéncia diferentes formas de estruturacdo que estariam diretamente ligadas as motivagdes
para a sua realizagdo que, simultaneamente, foram modificadas a medida em que outros
segmentos passaram a fazer parte dos quadros das agremiacdes, adaptando-se, dessa maneira,
as mudangas sociais, em um claro desejo de sobreviverem enquanto manifestagdes culturais.
Concordamos parcialmente com Rodrigues nesse ponto. Entendemos que as escolas de samba
realmente buscaram se adaptar as conjunturas de €poca que se apresentaram a elas, tendo a
presenca de Pamplona significado mais um movimento nesse sentido, contribuindo para que as
escolas de samba (notadamente o GRES Académicos do Salgueiro) realizassem uma leitura do
que estava acontecendo ao longo da década de 1950. Contudo, essa questao de sobrevivéncia
esteve presente desde os primdrdios das escolas de samba — ndo sendo uma exclusividade da
década de 1960 — que, em busca de reconhecimento, adaptaram-se as exigéncias ndo somente
do poder publico, mas também ao ordenamento de um carnaval “civilizado”, levando a uma
“domestica¢do da massa urbana”, se quisermos aqui usar o termo de Maria Isaura de Queiroz.3?°

Nesse sentido, Ana Maria Rodrigues resgata o historico das escolas de samba cariocas,
inicialmente afirmando que elas seguiram o modelo de desfile dos ranchos carnavalescos,
diferenciando-se deles apenas pelo ritmo musical, o samba. Inicialmente, essas agremiacdes
contavam com a ajuda dos jornais para a promoc¢do e divulgacdo dos seus concursos, nao
possuindo, segundo ela, regras muito rigidas que, inclusive, poderiam ser negociadas durante o
desfile. Em uma visdo romantizada desses desfiles pré-oficializacdo, a autora afirma que o
desejo dos criadores das escolas de samba, mas sobretudo dos moradores dos morros e favelas
da cidade era o de estampar como eles viviam nesses locais, como podemos observar no

seguinte trecho:

O entusiasmo era auténtico e ingénuo. Explorava-se o exotismo contido nas
cangdes, nos instrumentos e, principalmente, na danca. Era como se existisse
uma necessidade latente de mostrar, a populagao branca dominante, o que os
negros pobres faziam no morro. Era a forma de trazer para o asfalto sua
realidade social 3%

Percebe-se que Rodrigues apresentou um olhar que estd diretamente ligado a uma
idealizagdo dos desfiles das escolas de samba, pois a utilizagdo de termos como “auténtico” e

“ingénuo” indica uma tentativa de heroicizagdo dessas agremiacdes, ressaltando-se as

329 QUEIROZ, Maria Isaura Pereira de. Carnaval brasileiro: o vivido e o mito. Sdo Paulo: Brasiliense, 1999.
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caracteristicas que seriam intrinsecas ao grupo idealizado. De fato, o que ha nesse momento do
cortejo ¢ uma intengdo politica em que esse grupo busca mostra a sua existéncia.

Rodrigues da a entender que a sociedade carioca de fins da década de 1920 era dividida
exclusivamente entre um segmento dominante branco e um segmento, digamos, subalterno
negro e que ambos estavam isolados culturalmente, haja vista que a sociedade brasileira ainda
se espelhava em um modelo cultural europeu, vendo as manifestagdes culturais negras, entre
elas o samba, como algo exdtico. No que diz respeito as escolas de samba, essa caracteristica
comegaria a ser alterada cerca de trinta anos ap6s o surgimento do primeiro bloco a usar essa
denominacao, iniciando, de acordo com a autora, um movimento contraditorio na relagao entre

o segmento dominante e a populagdo marginalizada:

Assemelha-se a um processo sutil de branqueamento, que se inicia com duas
acdes interligadas: a primeira € a constante afirmag¢do de que o elemento negro
ndo ¢, por direito, responsavel pela criagdo e pelo controle dessas formas
ludico-espontaneas que sdo as escolas de samba. A segunda ¢ a interferéncia
consciente e constante, cada vez mais aguda, no objetivo principal dessas
associagdes, que sdo os desfiles das escolas de samba, durante o Carnaval.!

A autora afirma que uma das tentativas de apropriagdo das escolas de samba por parte
do segmento branco dominante se d4 mediante a afirmacdo de que existe um equilibrio
numérico entre esse € 0 segmento negro, o que indicaria que esse ultimo ndo poderia ser
diretamente “responsavel pela criacdo e controle” dessas manifestacdes culturais, conforme
vimos anteriormente. Para comprovar essa ideia, a autora langou mao de dados coletados por
ela em trabalho de campo realizado em 1977 na Estagdo Primeira de Mangueira, que se
contrapdem a afirmac¢ao de que hd um equilibrio entre brancos e negros no universo das escolas
de samba, ainda que se tenha feito uma subdivisdo no grupo negro. No tocante ao que ela
chamou de interferéncia consciente e constante, podemos afirmar que ela se referiu ao trabalho
realizado pelos artistas que chegaram as escolas de samba a partir de fins da década de 1950,
oriundos, principalmente, da ENBA.

Ana Maria Rodrigues tem como concepg¢do de carnavalesco um artista multitarefas, que
apresenta uma caracteristica personalista e cuja relagdo com os demais componentes, seu
sucesso e seu poder dependem de como dar-se-4 a sua atuacdo. Além disso, ela afirma que o
trabalho desse artista foi alvo de pressdes por parte dos componentes e daqueles que tiveram

discernimento para identificar os prejuizos causados por esse trabalho, dado o fato de ter
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realizado profundas e rapidas mudangas nas escolas de samba. Mais ainda, a autora sustentou
categoricamente que o primeiro carnavalesco foi Fernando Pamplona que, segundo ela, se
identificou com o enredo sobre Debret, em 1959, elogiando o desenvolvimento do tema e sendo
convidado para projetar o desfile de 1960. Embora, de acordo com Rodrigues — tal qual relatou
Haroldo Costa33? — Pamplona tenha encontrado alguma resisténcia no interior dos Académicos
do Salgueiro, tal fato ndo intimidou o carnavalesco em sua empreitada de transformacao das
escolas de samba, que continuou a usar a instituicao para por em marcha as suas ideias, o que
acabou por contribuir com mudancas significativas na forma de apresentacdo dessas

agremiagoes. Nesse sentido, a autora nos diz:

Usando os desfiles como um imenso laboratorio, conservou as modificagoes
que foram aplaudidas pelos criticos, pela imprensa ou que foram aprovadas
pelas comissdes julgadoras dos desfiles, através das notas atribuidas;
contornou as palidas resisténcias demonstradas pelos componentes a sua
entrada na escola, expressas através da negacdo de usar algumas fantasias, ¢
retirou o que ndo conseguiu que fosse aprovado, tanto pelos intelectuais que
reclamavam com criticas na imprensa e outros meios de comunicagdo quanto
pelos sambistas de outras escolas e mesmo do Salgueiro.33

Portanto, prevalece na otica da autora que, além de ter sido o primeiro carnavalesco,
Fernando Pamplona foi o principal responsavel pelas transformagdes nos desfiles das escolas
de samba, movimento ao qual outros autores deram o nome de “revolu¢do”, consideradas por
ela como um maleficio as agremiagdes, servindo para os segmentos dominantes da sociedade
como um fator de legitimagdo para a sua insercdo nas escolas de samba, ainda que tenham
existido contestacdes a esse trabalho. Para Rodrigues, essas transformagdes tiveram uma
consequéncia imediata e outra de longo prazo. No caso da primeira, o éxito alcangado pela
agremiacao da Tijuca, ainda de acordo com a autora, s6 pode ser assim classificado se levarmos
em consideracdo unicamente o segmento dominante da sociedade, principalmente porque os
membros das comissdes julgadoras dos desfiles eram oriundos dessa camada social e tiveram a
oportunidade de ver seus valores culturais representados pelas escolas de samba. Ora, nesse
ponto, devemos fazer algumas ressalvas acerca do pensamento de Rodrigues. Em primeiro
lugar, ndo cremos ser possivel afirmar que os Académicos do Salgueiro somente obtiveram
sucesso por conta da representacdo dos valores culturais dos segmentos a quem ela chama de

dominantes em seus desfiles. Afirmamos isso porque outras agremiagdes provavelmente pouco

332 Cf. nota 217, p. 102.
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modificaram a forma de apresentacdo para as comissoes julgadoras — formadas quase sempre
pelos segmentos dominantes, inclusive na década imediatamente anterior (como vimos no
primeiro capitulo) —, sobretudo no que concerne as tematicas principais de seus enredos, sendo
campeds com historias, digamos, mais comumente exibidas até entdo. Além disso, ndo seria
contraditdrio o sucesso ser alcangado justamente a partir da apresentagdo de uma tematica afro-
brasileira que ndo representava os valores culturais desse segmento dominante?

Sobre a outra consequéncia que se apresentou, a autora afirma que:

A longo prazo, essas mudancas serviram como meio de a sociedade dominante
penetrar totalmente nestas manifestagcdes. Seus conceitos e critérios foram
paulatinamente introduzidos e passaram a influenciar ¢ a dominar
inteiramente os desfiles.*

Podemos notar, entdo, que a autora acreditou que a entrada desse grupo especifico de
artistas, que ela considerou como os primeiros carnavalescos, foi o responsavel por modificar
negativamente as escolas de samba, impondo aos poucos um padrdao de desfile que pouco
condizia com o que era apresentado até entdo, quando os preparativos dessas agremiagdes eram
conduzidos por membros oriundos de suas comunidades, conferindo a elas, entdo, uma
caracteristica adaptada aquilo que, de acordo com a autora, a comissao julgadora — formada por
pessoas do segmento dominante da sociedade — desejava assistir. Entretanto, devemos realizar
uma contraposicao a esse entendimento, pois ao longo da historia das escolas de samba cariocas
foi bastante comum a presenca de artistas que eram contratados para conceberem seus desfiles,
ainda que somente em alguns aspectos como, por exemplo, os carros alegoricos. Além disso, a
relagdo entre as escolas de samba e a ENBA ja era um movimento comum antes mesmo da
chegada do grupo capitaneado por Fernando Pamplona, sendo sua presenca, em nossa otica,
apenas mais uma tatica entre tantas outras utilizadas pelas agremiacdes para melhorarem as
suas apresentacdes e obterem o titulo de campeas, tal qual fez Nelson de Andrade ao convidar
o casal Nery e Pamplona para realizarem o carnaval dos Académicos do Salgueiro. Portanto,
acreditamos que prevalece no pensamento de Ana Maria Rodrigues o fato de que foi Fernando
Pamplona quem transformou maleficamente os desfiles das escolas de samba, levando as
agremiagdes concepgoes artisticas que deturparam as suas caracteristicas originais com o claro

objetivo de se adequar aos padrdes culturais dos membros das comissdes julgadoras, haja vista
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que ela ndo cita o casal Nery tampouco a longa relagao entre as agremiagdes e a ENBA como
possiveis transformadores desses padrdes.

Em outro momento de sua obra, Rodrigues afirma que os carnavalescos nao tiveram a
exata no¢do do processo de transformacao das escolas de samba que ajudaram a desencadear,
movimento que, de acordo com ela, foi consequéncia da acdo de um segmento social, o

dominante, ou seja, a base para que esse movimento eclodisse ja estava posta:

Esta visao ¢ justificada pelo fato de o sr. Pamplona, sozinho, nao ter criado o
processo. Foi apenas o elemento-chave para o seu desencadeamento. Se nado
houvesse condigdes propiciais, ou se estas ja ndo houvessem sido criadas, de
nada adiantaria o seu papel isolado. Entretanto, o solo era suficientemente
fértil e a semente foi langada. O sr. Pamplona virou a cabega e observou uma
fruta suculenta amadurecida naturalmente na arvore, sem que seus donos
cuidassem de vigia-la e protegé-la. Ele estendeu a mdo e a colheu.>*®

Vérios trechos sobressaem na passagem plena de metdforas acima. Ana Maria
Rodrigues confirma a sua visao de que se Fernando Pamplona ndo criou sozinho o processo de
transformagdo das escolas de samba, foi ele o responsavel por desencadea-lo. Logo, para ela,
Pamplona encontrou as condigdes propicias (um solo fértil com semente langada) para a
realizagdo do seu trabalho, encontrando uma fruta suculenta amadurecida (as escolas de samba),
sem que seus donos (os negros ou o segmento subalterno da sociedade) cuidassem de sua
vigilancia e protecdo, cabendo ao carnavalesco apenas colhé-la.

Rodrigues indica que outro problema da penetracdo do carnavalesco nas escolas de
samba foi o papel que esse artista teria pretensamente assumido como libertador e de um
dominador frente a “grupos colonizados” (os componentes das escolas de samba). Para ela, essa
caracteristica fez com que houvesse uma constante necessidade desses artistas em efetuar
mudangas nas escolas de samba. Sendo assim, eles ndo poderiam agir de outro modo que ndo a
de um controlador absoluto ligado ao segmento dominante e que influenciou de maneira direta
e intensa os desfiles das escolas de samba.

Contudo, acreditamos que a autora apresenta na passagem acima uma visdo muito
simplista do processo, creditando as transformagdes das escolas de samba (ou revolu¢ao como
muitos preferem chamar o processo) a uma vontade dos segmentos a quem ela chama de
dominantes, além de indicar que na sua 6tica os componentes dessas agremiagdes aceitaram de

uma forma passiva a alteracdo de suas caracteristicas, trazendo como consequéncia o seu
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afastamento, impedindo-os de realizar qualquer interferéncia no processo criativo, nao
refletindo, portanto, que a presenca desse grupo de artistas foi mais uma das taticas que eram
frequentemente utilizadas pelas escolas de samba ao longo de sua historia para vencer o
carnaval do Rio de Janeiro. Esse ¢ um dos pontos problematicos do texto de Rodrigues porque
coloca o negro como um agente passivo do processo, encobrindo que a propria existéncia das
escolas de samba do Rio de Janeiro foi fruto de intensas negociagdes entre os negros moradores
das favelas e subtrbios e os segmentos dominantes da sociedade. Além disso, no caso do
Salgueiro, a presenca de Fernando Pamplona, como dissemos, foi uma tatica consciente do
entdo dirigente Nelson de Andrade que objetivava vencer a disputa. Mais ainda, a propria
chegada desse dirigente a agremiacdo também foi uma tatica dos seus componentes que
enxergaram nele a capacidade de representa-los e defender seus interesses na instituicdo que
reunia as escolas de samba. Portanto, esse grupo, composto por um segmento marginalizado da
sociedade, foi agente ativo na constru¢do do processo, fazendo com que as suas necessidades
fossem preenchidas a partir do aproveitamento da situagdo que estava diante dele.

Para findarmos a andlise do texto de Ana Maria Rodrigues, ¢ importante ressaltarmos
que a autora considera que as transformacdes ocorridas nas escolas de samba praticamente s6

poderiam ter tido lugar no Salgueiro:

[...] quando falei da chegada dos carnavalescos as escolas de samba, 0
Salgueiro pode ser considerada a escola-nticleo das transformagdes ocorridas
com as escolas de samba. Nao muito antiga, sem tradi¢des histdricas, nesta
escola foram iniciadas experiéncias efetuadas pela classe dominante, que
redundaram na definitiva e ampla transformac¢do do modo de se pensar os
desfiles. Como tais “inovagdes” traduziram-se em €xito para esta escola,
foram imediatamente imitadas por outras.3%®

Sendo assim, para Rodrigues, o Salgueiro foi uma espécie de laboratdrio utilizado pelos
setores dominantes da sociedade para introduzirem os seus conceitos estéticos e, assim,
modificarem definitivamente os desfiles das escolas de samba dado o sucesso alcangado por
aquela agremiacdo. No entanto, as razdes indicadas pela autora para que os Académicos do
Salgueiro fossem o nucleo das transformagdes carecem, em nossa opinido, de substancialidade.
Dizemos isso porque Rodrigues afirma que a escola de samba em questdo nao era muito antiga
e ndo apresentava uma tradi¢do histdrica, o que teria facilitado o processo. Entretanto, embora

possa ter razao no que diz respeito a data de fundagao da agremiacdo, pois havia sido criada em
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05 de marco de 1953, ndo se pode dizer que era uma agremiacdo sem historia porque ela foi
fruto de uma fusdo entre duas escolas de samba, 0 GRES Azul e Branco e o GRES Depois Eu
Digo, fundados ainda nos anos de 1930. Logo, ndo se pode dizer que os Académicos do
Salgueiro careciam de uma tradigdo historica se pensarmos que seus componentes eram
oriundos de duas escolas de samba surgidas ainda nos primordios dessas agremiagdes.

Para Rodrigues, entdo, a introducdo de temas afro-brasileiros nos desfiles do Salgueiro
foi um dos mecanismos dessa experiéncia, ndo sendo, portanto, algo a ser comemorado
sobretudo porque foi uma ideia vinda do segmento dominante, ou seja, tais temas foram
representados segundo uma visdo desse segmento sobre o que seriam os padrdes culturais
negros.

Portanto, podemos perceber que Ana Maria Rodrigues ao longo de sua obra, como o
proprio titulo denuncia, considera que as escolas de samba do Rio de Janeiro foram cooptadas
pelo segmento branco dominante que impds os seus valores culturais a uma manifestacao
cultural essencialmente negra e popular, sendo tal movimento desencadeado a partir da chegada
de Fernando Pamplona aos Académicos do Salgueiro, agremiacdo que possuia as condigdes
necessarias para que as transformacdes fossem postas em marcha.

Outra obra que vai ao encontro do pensamento de que as escolas de samba foram
prejudicadas pela introdugdo de elementos externos a elas € o livro escrito por Antonio Candeia
Filho®¥" e Isnard Araujo®®®, intitulado Escolas de Samba: a drvore que esqueceu a raiz>°.
Escrito em 1978, portanto algum tempo depois do inicio da “revolugdo”, essa obra, dividida em
nove partes (além da bibliografia e uma parte dedicada ao GRANES Quilombo) tem por
objetivo tracar um historico da Portela, dos setores que formam uma escola de samba e suas
transformagdes, bem como funcionar como uma espécie de alerta para o futuro dessas
agremiagoes, além de constituir o que seria o0 Museu Histdrico Portelense.

Assim como Rodrigues, Candeia e Isnard Aratjo, dialogando com as obras de Edison
Carneiro, Abdias do Nascimento, Sérgio Cabral, entre outros, indicam que a presencga de setores
intelectualizados da sociedade causou uma adaptacao das escolas de samba ao consumo de
massa, o que teria prejudicado de maneira contundente os seus aspectos culturais populares,

relegando o sambista a um plano secundario. Importante salientar que, ao contrario de

337 Ant6nio Candeia Filho (Rio de Janeiro/RJ, 17/08/1935 — Rio de Janeiro/RJ, 16/11/1978). Cantor, compositor e
um dos fundadores do GRANES Quilombo.
338 Isnard Aradjo (Rio de Janeiro/RJ [?], 1939 — Rio de Janeiro/RJ, 2017). Professor, membro do Departamento
Cultural da Portela e um dos idealizadores do Museu Historico Portelense.
33 CANDEIA FILHO, Antonio; ARAUJO, Isnard. Escolas de samba: a rvore que esqueceu a raiz. Rio de Janeiro:
Lidador/SEEC, 1978.
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Rodrigues, que analisou o processo “revolucionario” do lado de fora, esses autores puderam
observar essas transformagdes internamente, sobretudo Candeia, importante personagem na
historia da Portela.

Para os autores, a figura do carnavalesco ¢ representativa da utilizacdo das escolas de
samba para interesses pessoais, em que sua concepcdo artistica ndo teria respeitado as
caracteristicas essencialmente populares dessas agremiacdes, impondo a elas uma cultura
estranha. Como exemplo dessa interferéncia a dupla de autores abordou a transformagao das

alegorias e o impacto causado por ela:

As alegorias estdo perdendo o cunho popular proprio do nosso povo e
adquirindo outro estilo que foge a formagdo cultural brasileira. Esse ¢ um
problema que levantamos com toda veeméncia e alertamos a todas as
Entidades e Instituigdes ligadas ou ndo ao samba no sentido que a nossa
cultura seja preservada e ndo despersonalizada e aviltada por artistas que
transferem as suas tendéncias com objetivos pessoais definidos. [...] Nao
queremos defender a Escola do tipo que desfilava em 1935 ou equivalente,
mas pretendemos questionar essa pseudoevolucdo que a nosso ver ¢
destruidora em certos aspectos e dirigida para outros interesses que se
identificam com uma cultura importada e imposta.®*

Notamos na passagem acima que Candeia e Aratjo consideram que os artistas que
passaram a comandar os preparativos das escolas de samba a partir da década de 1960
trouxeram elementos estranhos as agremiacdes, o que contribuiu de maneira vil para a sua
descaracterizagdo enquanto manifestacao cultural negra e popular. Tomando o cuidado para nao
parecerem “romanticos”, os autores afirmam que a nova configuragcdo que se fez presente nas
escolas de samba representou uma falsa evolug¢ao porque espelhou os ditames de uma cultura
que nada tinha de popular, tal qual Rodrigues acreditava que era a imposi¢do da vontade dos
segmentos dominantes da sociedade.®*! Além disso, os autores buscaram alertar que o sambista,
ou seja, aquele componente que vivenciava o cotidiano das escolas de samba, era o responsavel
por angariar os recursos necessarios durante os ensaios para que fosse possivel a concretizagao
dos desfiles, mas que tal esforco ndo era valorizado haja vista que a realidade que se impunha
era a de que todo o dinheiro era gasto pelos artistas plasticos (os carnavalescos) que se

beneficiavam do trabalho alheio.

340 CANDEIA FILHO, Antonio; ARAUJO, Isnard. Escolas de samba: a arvore que esqueceu a raiz. Rio de Janeiro:
Lidador/SEEC, 1978. p. 32.
341 Cf. nota 334, p. 156.
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Para além da presenca do carnavalesco, fruto, de acordo com Candeia e Araujo, das
pressdes e concessdes ao meio académico, que fizeram com que os valores da cultura afro-
brasileira fossem desprestigiados, os autores dividem a culpa pelos maleficios trazidos as
escolas de samba com os meios de comunica¢do de massa, que teriam ajudado a transformar
essas agremiacdes em um produto passivel de consumo, tendo, para isso, estimulado os
sambistas a abandonarem as suas caracteristicas inerentes. Para eles, a presenga desses dois
elementos atuando conjuntamente acabaram por eliminar a autenticidade das agremiagdes,
escanteando aqueles que verdadeiramente fazem as escolas de samba, em uma demonstragao

de inversao de valores:

Os verdadeiros sambistas, ou seja, Mestre-sala e Porta-bandeira, os passistas,
os ritmistas, os compositores, as baianas, os artistas natos de barracdo, sdo
hoje em dia colocados em segundo plano em detrimento de artistas de
telenovelas chamados “carnavalescos”, ou seja, artistas plasticos, cenografos
e figurinistas profissionais. Ao substituirmos os valores auténticos das Escolas
de Samba nos estamos matando a arte popular brasileira que vai sendo dessa
maneira aviltada e desmoralizada no seu meio ambiente, pois Escola de Samba
tem sua cultura propria com raizes no afro-brasileiro.>*?

Percebemos nas palavras acima que os autores realizaram uma clara oposi¢ao entre os
que eles consideram como sambistas “verdadeiros”, ou seja, os componentes formados no
interior das agremiagdes, geralmente ligados aos aspectos do “samba no pé”, e aqueles que
chegaram com o objetivo de impor os seus desejos pessoais em termos artisticos, o que
significou uma deturpagao da arte popular brasileira, afastando o artista “nato de barracao”, isto
¢, aquele sem uma formagdo académica, da possibilidade de dar vazdo ao seu poder criador,
coadunando-se com o pensamento de Ana Maria Rodrigues®*®, para quem a presenca dos
carnavalescos significou uma espoliagao.

Mais adiante em seu texto, os autores complementaram a sua ideia, colocando-se como
defensores dos valores culturais negros presentes nas escolas de samba, combatendo o processo
evolutivo considerado por eles como prejudicial e que contribuiu para que as agremiagdes se

descaracterizassem por influéncias externas:

Hoje em dia, ja se notam reagdes generalizadas contra as apresentagdes e
desfiles de Escolas inteiramente afastadas de suas origens. Nossa meta ¢é a
correcdo daquilo que vem atrapalhando os desfiles, que tem confundido

32 CANDEIA FILHO, Antonio; ARAUJO, Isnard. Escolas de samba: a arvore que esqueceu a raiz. Rio de Janeiro:
Lidador/SEEC, 1978. p. 70.
343 RODRIGUES, Ana Maria. Samba negro, espoliacédo branca. Séo Paulo: Hucitec, 1984.
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simples modificagdes com evolucdo. Se nos dias de hoje é unanime a opinido
e posicao da imprensa ligada ao samba, em relacdo a determinadas Escolas, ¢
porque elas se deixaram descaracterizar pelas influéncias de fora. A pretexto
de buscar a evolucdo, e entrar na competicdo, as agremiagdes estdo se
submetendo a desejos e anseios pessoais que nada tém a ver com a arte popular
na ansia de agradar o mercado de consumo esquecendo de preservar os seus
valores.3*

Ao longo do livro, Candeia e Araujo tecem criticas acerca das transformagdes impostas
a partir do processo que se convencionou chamar de “revolugdo” sobre cada setor que compde
uma escola de samba, realizando um apelo para que as entidades representativas das
agremiacdes adotassem um critério baseado em uma autenticidade e estabelecido pelos proprios
sambistas. Um exemplo claro de seu descontentamento pode ser visto quando indicaram os
problemas causados a essa autenticidade pela transformacao e pelo excesso de alegorias nos

desfiles de entdo:

Consideramos uma Escola cheia de alegorias como descaracterizada e
violentada, mesmo porque os sambistas que possuem no seu contingente
estardo cobertos pelos trabalhos em isopor, pinturas, esculturas, estandartes e
técnicas modernas de aderegos e alegoria supervalorizados. Consideramos
justo que na confec¢do das alegorias sejam utilizados artistas oriundos da
propria Escola, a fim de que possam exercer no futuro fungdes de comando e
lideranga no barracdo de sua agremiagao, coibindo os excessos e limitando-se
a criatividade ao Ambito da arte popular.3*®

Sendo assim, os autores consideram que a nova configuracdo que se impds as escolas
de samba a partir dos anos 1960 fez com que os sambistas “verdadeiros” fossem alijados de sua
propria manifestacdo cultural, cabendo a eles mesmos romperem com esses novos padrdes,
tomando novamente para si as agremiagdes que ajudaram a criar.

Importante aqui expor que o livro escrito por Candeia e Isnard Aratjo faz parte de um
movimento acontecido algum tempo antes em que um grupo de componentes da Portela
demonstrara-se descontente com os rumos que a agremiacao havia tomado. Em um documento
assinado por Anténio Candeia Filho, André Motta Lima, Carlos Saboia Monte, Claudio
Pinheiro e Paulo César Batista de Faria (Paulinho da Viola), o grupo enderecou a dire¢do da
escola de samba as suas reivindicagdes e sugestdes para que ela reassumisse a sua posicao de

lideranca. Logo, em um répida analise da Carta a Portela, datada de 11 de margo de 1975,

34 CANDEIA FILHO; ARAUJO, Isnard. Escolas de samba: a arvore que esqueceu a raiz. Rio de Janeiro:
Lidador/SEEC, 1978. p. 77.
345 1bid. p. 78.
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podemos crer que ela serviu como base para a escrita do livro de Candeia e Isnard Aratijo. De
antemao, na introducdo da Carta a Portela, o grupo deixou claro quais eram as causas dos

problemas que a agremiacdo enfrentava:

Se hoje em dia sdo unanimes opinido e posi¢do contrarias da imprensa em
relacdo a Portela, € porque a Portela, apesar de sua tradicao de gloria, se deixou
descaracterizar pelas interferéncias de fora. Aceitou passivamente as ideias de
um movimento que, sob o pretexto de buscar a evolucdo, acabou submetendo
0 samba aos desejos e anseios das pessoas que nada tinham a ver com o samba.
Durante a década de sessenta, o que se viu foi a passagem de pessoas de fora,
sem identificagdo com o samba, para dentro das escolas. O sambista, a
principio, entendeu isso como uma vitoria do samba, antes desprezado e até
perseguido. O sambista ndo notou que essas pessoas nao estavam na escola
para prestigiar o samba. E ai as escolas de samba comegaram a mudar. Dentro
da escola, o sambista passou a fazer tudo para agradar essas pessoas que
chegavam. Com o tempo, o sambista acabou fazendo a mesma coisa com o
desfile.34

Portanto, percebemos no documento acima que esses componentes da Portela
acreditavam que a chegada de um determinado grupo de artistas pldsticos provenientes da
ENBA a partir dos anos 1960 foi o momento que significou uma mudanga drastica nos padrdes
das escolas de samba, abrindo espaco para que pessoas alheias ao samba penetrassem nas
agremiacdes. Além disso, esse movimento funcionou como uma armadilha porque o sambista
passou a acreditar que essa intromissdo significava uma evolugdo, uma vitéria do samba,
levando-o a se adaptar aos desejos e anseios de setores que nao eram originarios das escolas de
samba.

O documento escrito pelos tradicionalistas, como eram chamados por si proprios e por

seus opositores, segundo Gabriela Buscacio®*’

, sequer recebeu uma resposta da dire¢do da
Portela, o que levou ao acirramento das tensdes entre o grupo e o segmento dirigente,
conduzindo Candeia a abandonar a agremiagao e fundar o GRANES Quilombo, uma tentativa
de frear o processo de “revolucdo” que as escolas de samba passaram a vivenciar a partir dos
anos de 1960 e mostrar sua oposi¢ao a esse processo.

Como Candeia e Isnard Aratujo mesmo indicam, o Quilombo foi criado com o objetivo

de resgatar a raiz que as escolas de samba esqueceram a partir do inicio da década de 1960,

6 CARTA A PORTELA. Disponivel em: https://acervoportelense.blogspot.com/2012/05/carta-portela-
1975.html. Acesso em: 18 mar. 2019.

37 BUSCACIO, Gabriela Cordeiro. Enquanto se samba se luta também: o Granes Quilombo nos anos 1970. In:
CAVALCANTI, Maria Laura; GONCALVES, Renata (org.). Carnaval em multiplos planos. Rio de Janeiro:
Aeroplano, 2009. Cap. 12. p. 277-307.
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sendo uma espécie de grito de alerta para que o sambista retomasse as agremiacoes e pudessem

dar vazao a sua criatividade e expor a cultura afro-brasileira.

Quilombo nao esta agredindo ninguém, estd alertando o povo, os sambistas
em geral. E preciso que alguém grite ¢ Quilombo é um grito na multiddo. Estio
tomando o lugar dos verdadeiros sambistas, Quilombo ¢ um nucleo de
resisténcia contra as deformagdes que vém afetando a arte popular brasileira.
[...] Basta ver um desfile de Escolas de Samba e percebe-se nitidamente as
deformagdes (modernizacdo) impostas pelo poder econdmico sem mostrar
desenvolvimento da cultura e arte popular. Nao esta muito longe o exterminio
das baianas, do mestre-sala e porta-bandeira, dos passistas (quase extintos),
dos compositores que vao sendo envolvidos e destruidos pela modernizagéo e
pelo consumo.>*®

Podemos notar nas palavras dos autores que a criagdo do GRANES Quilombo aconteceu
para demarcar uma forte oposicao entre aquilo que seus fundadores acreditavam que seriam as
verdadeiras e originais escolas de samba e o movimento que consideraram como deturpador de
suas caracteristicas a partir da chegada de pessoas que representavam os interesses do poder
econOmico, transformando-as em um objeto de consumo. Para eles, portanto, os sambistas —
representados pelos segmentos das escolas de samba — eram vitimas desse processo €, caso nao
se insurgissem contra esse movimento, correriam o risco de desaparecerem.

Sobre a fundagdo do GRANES Quilombo, Jodo Baptista Vargens®*, em depoimento
para a colecdo Depoimentos para a posteridade fornecido ao MIS do Rio de Janeiro, apontou
que foi realmente uma consequéncia do descontentamento de alguns componentes com o0s
rumos que a Portela estava tomando a partir dos anos de 1960. Além disso, participando do
mesmo evento, Nei Lopes®® confirmou qual era a intengdo do grupo liderado por Antonio

Candeia Filho e em que a nova escola de samba se diferenciava das demais:

A gente ta vendo que se trata de uma instituicdo assim realmente de respeito e
exatamente voltando a uma tecla que a gente comegou exatamente pelo fato
de ndo ser pura e simplesmente uma escola de samba. Porque no momento em
que o Quilombo surgiu, as escolas de samba ja atravessavam, € por isso 0
Quilombo surgiu, a crise que redundou, que resultou nesse impasse que as
escolas de samba como manifestacao da cultura popular estdo vivendo hoje.
[...] O que era interessante no Quilombo enquanto escola de samba que a gente
ndo encontrava mais nas escolas de samba de origem. As escolas de samba
nossas de origem naquele momento, em mil novecentos e setenta e oito,

38 CANDEIA FILHO, Anténio; ARAUJO, Isnard. Escolas de samba: a &rvore que esqueceu a raiz. Rio de Janeiro:
Lidador/SEEC, 1978. p. 88.
349 Jodo Baptista de Medeiros Vargens (Rio de Janeiro/RJ, 24/07/1952). Professor e escritor. E autor da biografia
de Antdnio Candeia Filho.
350 Nei Braz Lopes (Rio de Janeiro/RJ, 09/05/1942). Compositor, cantor e escritor.
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setenta e nove, por ai, ja se estruturavam como empresas. E como empresas
deturpadas no meu modo de entender.!

Nei Lopes confirma a ideia de que 0o GRANES Quilombo era uma tentativa de resgate
das escolas de samba a um periodo anterior ao que comegou a se configurar a partir do momento
que, quase consensualmente, foi chamado de “revolugdo” nas agremiagdes, buscando, entdo

352 reflete sobre essa retomada,

retomar uma espécie de tradicdo. Contudo, Gabriela Buscacio
indagando a qual tradigdo Candeia e seus pares estariam tomando como referéncia, pois, para
ela, a depender do ponto de vista, essa tradigdo sera deslocada no tempo.

Sendo assim, fomos capazes de notar aqui que ambas as obras — a de Rodrigues ¢ a de
Candeia e Aratjo —, possuem como baliza a questao racial, em que compreenderam o momento
da “revolu¢do” como um processo que teve como consequéncia o afastamento do segmento
negro da sociedade nos papéis decisorios da criagdo dos desfiles das escolas de samba que
passou, entdo, a ser comandada de acordo com os padrdes culturais dos segmentos dominantes
da sociedade, que tiveram como seus representantes os carnavalescos que, a partir da década de
1960, incorporaram novidades que, de acordo com a oOtica dos autores, deturparam as
agremiacoes.

Além dessas duas obras elencadas, consideramos interessante abordar como uma parte
da imprensa passou a criticar o trabalho desses artistas como uma intromissao em uma
manifestacdo da cultura popular. Como exemplo desse movimento, escolhemos as colunas
escritas por Sérgio Bittencourt e Aroldo Bonifacio para o jornal Correio da Manhd, em que eles
se manifestam contundentemente contra o que consideraram como uma intromissao na cultura
popular a partir da introdugao de elementos artisticos que, segundo eles, levaram maleficios aos
desfiles das escolas de samba. Ambos os jornalistas, recorrentemente, a partir de 1965,
escreveram seus textos em tom acusatorio contra as deturpacdes impostas e aceitas pelas escolas
de samba. Interessante observar que membros do segmento médio da sociedade se
autoproclamaram defensores de uma manifestacao cultural dos segmentos populares, indo de
encontro ao trabalho realizado por artistas que faziam parte de seu meio social.

O jornalista Aroldo Bonifacio identificou que as transformagdes que considerou

maléficas as escolas de samba comecaram em 1959 a partir do momento em que o dirigente

351 GRANES Quilombo: Depoimentos para a posteridade. Entrevistador: Nei Lopes. Rio de Janeiro: Museu da
Imagem e do Som, 1985. 2 CD (87 min).

32 BUSCACIO, Gabriela Cordeiro. Enquanto se samba se luta também: o Granes Quilombo nos anos 1970. In:
CAVALCANTI, Maria Laura; GONCALVES, Renata (org.). Carnaval em multiplos planos. Rio de Janeiro:
Aeroplano, 2009. Cap. 12. p. 277-307.
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dos Académicos do Salgueiro impds uma novidade que, por sua vez, desencadeou um processo

de deturpagdao em muitos setores das agremiagoes.

Quando em 1959 Nelson de Andrade foi buscar o “Trio Fluminense” numa
boate de Copacabana e apresentou-o na E.S. “Académicos do Salgueiro”, de
onde era presidente na ocasido, o CORREIO DA MANHA foi o primeiro
o6rgdo da imprensa carioca a protestar contra a profissionaliza¢do do samba.
Fomos, também, os primeiros a dar o brado de alerta quando comecaram a
surgir nas escolas grupos atentando contra a autenticidade do samba, tais como
conjuntos de shows e de bailados de gafieira surgidos na “Portela” e de

bailados classicos, langados por Mercedes Batista, na “Académicos do

Salgueiro”. %3

No trecho acima, percebemos que o jornalista considera que a atitude de Nelson de
Andrade significou o inicio da profissionalizagdo do carnaval carioca, além da perda de
autenticidade do samba em que as agremiagdes passaram a levar para os seus quadros pessoas
ligadas a outras manifestacdes artisticas. Mais adiante em seu texto ele completa afirmando que
a sua indignacdo ja encontrava respaldo tanto pela imprensa quanto pelos admiradores dos
desfiles das escolas de samba, que viam com preocupagdo o que ele considerou como

deturpacgoes:

Felizmente, nossas lutas pela autenticidade do samba e pela preservacdo da
beleza do folclore ja estdo encontrando eco. Ja estdo sendo apoiados por
colunistas de varios jornais ¢ também pelo povo que ja comega a protestar
contra as impurezas do samba que, hd muito, vimos denunciando.®**

Portanto, o jornalista considerou que as escolas de samba eram manifestagdes culturais
que possuiam caracteristicas para serem classificadas como folcloricas e cuja autenticidade
estava sendo corrompida pela introducao de elementos alheios ao que seria original a elas, em
uma clara ideia de que havia uma pureza nessas agremiagdes que foi maculada a partir da
década de 1960. Essa ideia romantica foi compartilhada por Sérgio Bittencourt alguns dias em
sua coluna, quando realizou uma defesa do que ele considerava como auténtico, tomando
também para si o papel de defensor das escolas de samba a ponto de requerer que fossem
anulados os desfiles caso as agremiagdes insistissem em contar com artistas “de fora” em suas

apresentacoes:

33 BONIFACIO, Aroldo. Figurdes inexpressivos também comprometem escolas de samba. Correio da Manha,
Rio de Janeiro, ano 64, n. 22039, 07 fev. 1965. Carnaval, p. 18.
354 1bid.
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Lennie Dale®®, artista de Televisdo, Mercedes Batista ¢ Haroldo Costa

desfilando em Escola de Samba, significam “baguncar” o coreto. Deveria
haver uma luta ou um minimo de esfor¢o para a preservacdo do auténtico.
Escola de Samba ¢ Escola de Samba, ndo é passarela de vedete. [...] Uma
Escola que “desce” ¢ um morro que se desloca e vem para o asfalto cantar
suas caréncias e alegrias maiores. [...] O que nos resta de mais legitimo e
sagrado ¢ o samba, aquele samba pé no chdo, pobre, mas realizado. [...] Usam,
na investida, a ingenuidade do homem do morro, tdo unido ao seu minimo. E
invertem os papéis: a Escola se sente honrada em receber tdo ilustres
agregados, quando os agregados é que precisam da Escola.3%®

Pode-se notar no texto de Bittencourt uma ideia romantica de que a presenca dos artistas
exemplificados impediu que os moradores dos morros cariocas pudessem continuar cantando
as suas mazelas e alegrias e que, estando sempre satisfeitos com o minimo que possuiam, foram,
devido a sua ingenuidade, levados ao engano ao acreditarem que as escolas de samba estavam
se beneficiando, cabendo a realizagdo de um movimento para que o auténtico continuasse a
existir, movimento esse que o proprio jornalista estava disposto a participar. Insistindo nessa
ideia de corrup¢io da autenticidade do samba, Aroldo Bonif4cio®’ culpou a entdo entidade
representativa das escolas de samba — a Associagao das Escolas de Samba do Brasil — ¢ a
Secretaria de Turismo por ndo tomarem providéncias contra a intromissdo de elementos que, de
acordo com ele, nada entendiam de samba, contribuindo para transformar os desfiles das escolas
de samba em um espetaculo teatral comum e, além disso, pouco se importando com a defesa
do auténtico e do folclore.

Continuando sua cruzada contra o que ele considerava como deturpagao dos desfiles das
escolas de samba, Sérgio Bittencourt, em sua coluna Bom dia, Rio, insistia na oposi¢ao entre
uma escola de samba ingé€nua, pura, auténtica, anterior a década de 1960 e outra surgida apds
esse periodo, modificada e maculada por outros interesses alheios ao samba, que colocaram o

homem simples do morro em segundo plano, levado a crer que seria uma evolugdo benéfica:

Foi, durante anos [a escola de samba], o climax dos Carnavais. Um show de
autenticidade e coragem: homens e mulheres desciam os morros ¢ vinham
botar sua sacrossanta banquinha no asfalto da Avenida. [...] Foi assim, ndo ¢
mais. O clima de alienag¢do vigente veio destruindo parcela por parcela, e
atingiu as Escolas de Samba. Ano passado, por exemplo, botaram violino na
Portela. [...] Ela ndo é mais exibi¢do de crioulo analfabeto e morto de fome.

355 pseuddnimo de Leonardo La Ponzina (Nova York, Estados Unidos, 21/07/1937 — Nova York, Estados Unidos,
09/08/1994). Bailarino, ator, coredgrafo e cantor naturalizado brasileiro.
36 BITTENCOURT, Sérgio. Cronica antipatica. Correio da Manha, Rio de Janeiro, ano 64, n. 22041, 10 fev.
1965. 2° caderno, Bom dia, Rio, p. 3.
37 BONIFACIO, Aroldo. Turismo e AESB néo querem fazer defesa da autenticidade do samba. Correio da
Manh@, Rio de Janeiro, ano 64, n. 22045, 14 fev. 1965, p. 18.
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Virou qualquer coisa de “altamente genial”. O homem do morro cré, piamente,
na amizade e no interesse dessa gente. O homem do morro sempre precisou
acreditar. Mas, poucas vezes, acreditou certo.3%®

Como forma de demonstrar que sua ideia ndo era uma atitude isolada, Sérgio Bittencourt
reuniu ao longo de trés edicdes depoimentos de alguns personagens que consignaram seu apoio
a ele, considerando as escolas de samba como institui¢des que estavam sofrendo um processo
de deturpacao de suas caracteristicas originais em nome da introdu¢do de novidades que nada
contribuiam para as suas apresentagoes. Interessante ressaltar que Bittencourt procura embasar
seu raciocinio a partir das declaragdes dadas por pessoas que ndo faziam parte do universo das
escolas de samba, mas sim de um segmento social semelhante aquele que estava sendo acusado
da transformacdo maléfica. A excegdo a essa regra esta na segunda secao de depoimentos em
que o jornalista utilizou uma entrevista concedida pela passista Paula do Salgueiro a outro
periodico, em que ela afirmou que ndo pensava que as mudancas estavam erradas, mas que
preferia o samba auténtico, sem coreografias. Para Bittencourt, o fato de uma sambista reclamar
da perda de autenticidade dos desfiles das escolas de samba era a prova de que ele precisava

para legitimar a sua opinido:

Al esta a “bomba”: a propria Paula, gloria e orgulho justos da Académicos do
Salgueiro, admite, de publico, a alienagdo vigente dentro da sua agremiacao.
Ja ndo ¢ o cronista quem diz: é Paula. Ela ¢ o Salgueiro, embora o Salgueiro
saiba ndo ser, somente, Paula. Essa senhora representa, para mim, a voz de
muitos outros passistas legitimos, que ndo vém para os jornais protestar apenas
porque ndo sdo “Paulas”. Paula pode, e veio.®*®

Essas mudangas que teriam retirado a autenticidade do samba — e, consequentemente,
das escolas de samba — s3o tratadas pelo cronista como uma evolucio (ou revolu¢do como
outros chamam o processo), o que, ainda para ele, ndo necessariamente significariam um avango
benéfico, mas apenas uma forma de alienacdo do sambista, cabendo a ele se voltar contra as
intromissdes nas escolas de samba. Por fim, Sérgio Bittencourt, percebendo que ndo conseguiria
fazer valer as suas ideias para que se recuperasse a autenticidade do samba, lamenta-se apos o

resultado do desfile de 1965, indicando que o samba havia acabado:

38 BITTENCOURT, Sérgio. Um minimo de Momo (11). Correio da Manh4, Rio de Janeiro, ano 64, n. 22049, 19
fev. 1965. 2° caderno, Bom dia, Rio, p. 8.
39 |d. Depoimentos (I1). Correio da Manha, Rio de Janeiro, ano 64, n. 22054, 25 fev. 1965. 2° caderno, Bom dia,
Rio, p. 3.
168



Nao vou fazer coro a qualquer tipo de gritaria contra o resultado apresentado
pelo corpo de jurados do desfile das escolas de samba. Nao reconhego a
decisdo desse juri, nem de nenhuma outra comissao julgadora que escolhesse
o caminho do estimulo a alienagdo. [...] As quatro agremiacdes colocadas
deturparam a legitimidade do samba e insistiram na agressdo a sua matéria-
prima. Nao reconhe¢o palhagadas. [...] O asfalto da Presidente Vargas passou
a prescindir de samba; o que vale é show, o passo rigidamente coreografado,
“astros” e “estrelas” a frente. [...] A decisdo desse juri ¢ um murro no bom
senso, uma rasteira violenta na autenticidade da nossa cultura popular.®*°

Percebemos que Bittencourt insistia na ideia de que havia uma deturpagdo nos desfiles
das escolas de samba, fruto de, podemos dizer, um processo que se configurou a partir da década
de 1960 e que ele considerava como uma intromissao que violentava a cultura popular. Essa
campanha do jornalista ndo ficaria sem uma resposta daquele que foi apontado como um dos
principais responsaveis pelo processo que passou a ser denominado de “revolugdo”. Dessa

maneira, Fernando Pamplona expds a sua opinido sobre as criticas que recebera:

Sempre que me perguntam por que me dediquei ao carnaval, lembro-me da
critica muito repetida de que a turma erudita ndo se devia intrometer nas
Escolas de Samba, porque sofistica e deturpa a autenticidade das mesmas. Em
primeiro lugar, defendo a situagdo com artista. Acho que o manancial de forca
artistica popular ¢ demasiadamente rico no Brasil e inexplorado. Considero
uma obrigacdo do artista nacional dedicar-se com todas as forcas a
preservacdo de uma cultura popular. [...] Quanto ao problema da autenticidade
das escolas de samba e da fixa¢do das mesmas como arte popular, parece-me
que ninguém sabe, ainda, o que é ou o que deve ser Escola de Samba. Pelo
simples fato de que elas ainda ndo sdo folclore.*®!

Podemos observar que Fernando Pamplona possuia a ideia de que as escolas de samba
ainda ndo eram uma manifestagdo folclorica dado o seu pouco tempo de existéncia e,
principalmente da indefini¢do de caracteristicas que as pudessem sedimentar como tal. Além
disso, podemos notar que o carnavalesco, assim como o jornalista, se via como um defensor da
cultura popular. A diferenga reside no fato de que Bittencourt advogava que as escolas de samba
haviam perdido a sua autenticidade, enquanto Pamplona n3o enxergava essa autenticidade
porque as escolas de samba careciam de uma defini¢do sobre o que elas eram de fato.

Logo, podemos perceber que o que permeava esse debate, diferentemente dos textos de

Candeia e Araujo e de Rodrigues em que prevaleceu a questdo racial, era a possivel intromissao

360 BITTENCOURT, Sérgio. O samba acabou. Correio da Manha, Rio de Janeiro, ano 64, n. 22061, 07 mar. 1965.
Cultura e Diverséo, Bom dia, Rio, p. 3.
%1 SALGUEIRO é puro amor. Correio da Manh, Rio de Janeiro, ano 64, n. 22067, 14 mar. 1965. Suplemento
Feminino, p. 5.
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de membros de uma cultura erudita em uma manifestagdo da cultura popular em que os
carnavalescos (principalmente Pamplona) e parte da imprensa se acusavam mutuamente,
buscando tomar para si o papel de defensores das escolas de samba.

Ao longo de seu desenvolvimento, as escolas de samba cariocas constantemente
estiveram em contato com outros segmentos sociais que ndo faziam parte de seu cotidiano e a
presenca dos artistas plasticos provenientes da ENBA nao fugiu a essa regra. No entanto, foi
justamente a partir da década de 1960 que essa presenca passou a ser contestada sob a acusagao
de que estariam modificando demasiadamente a originalidade das escolas de samba. A chegada
de Fernando Pamplona e de sua equipe aos Académicos do Salgueiro a partir daquele momento
desencadeou, segundo os seus criticos, um processo de alteracao das caracteristicas das escolas
de samba que teve pretensamente por objetivo principal atender ao que era visualmente
desejado pela comissdo julgadora, formada por pessoas que eram representantes de uma
pretensa cultura erudita, o que acabou por se agravar devido a natureza competitiva presente
entre as agremiagoes.

Porém, cremos que essas criticas tenham partido de uma falsa premissa de que as escolas
de samba — assim como outras manifestacdes populares — apresentavam uma pureza, até mesmo
um carater ingénuo, diretamente ligado aos aspectos folcloricos que foram maculados a partir
da inser¢do desses artistas especificos em seus quadros. Além disso, devemos relembrar que
poucos anos antes, como vimos no segundo capitulo, aconteceu um debate no interior do
Movimento Folclorico Brasileiro sobre se as escolas de samba poderiam ser consideradas
manifestagdes folcloricas. Mais ainda, uma parte consideravel daquilo que se classificou como
manifestagdes folcloricas estava associada a época em que o Brasil ainda era um pais
essencialmente rural, o que, por sua vez, ajudou a criar a concep¢ao de que elas, por serem
tipicamente urbanas — embora criada por sujeitos até entdo andnimos da sociedade — e terem
recebido as mais variadas influéncias, impediam, ou ao menos dificultavam, classifica-las como
folclore, dadas as suas peculiaridades.

Afastando-nos dessa discussao sobre o folclore, definitivamente ndo podemos acreditar
que as escolas de samba do Rio de Janeiro tenham sofrido uma espécie de vilipéndio cultural a
partir do momento em que artistas plasticos ligados a ENBA passaram a atuar de maneira mais
efetiva na elaboragdo dos desfiles, notadamente a partir de 1960, quando as criticas a essa
presenca se tornaram mais contundentes. Reiteramos que aqueles que se proclamaram como
bastides da defesa das escolas de samba contra possiveis processos de deturpagdo eram pessoas

que realizaram, em parte, um pensamento simplista, concebendo-as como manifestagdes
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culturais dotadas de uma pureza que passou a ser atacada a partir daquele momento especifico.
Além disso, membros do que se poderia denominar como segmentos dominantes ou, pelo
menos, que ndo pertenciam ao mesmo segmento social dos criadores das escolas de samba e
dos moradores das favelas e suburbios (nticleos de criacdo dessas agremiagdes) — no caso, uma
parte da imprensa — também passaram a se proclamar como defensores dessa mesma pureza
das agremiagdes, enxergando no trabalho dos artistas plasticos uma interferéncia desnecessaria
que mudou as caracteristicas das escolas de samba cariocas.

Sendo assim, ratificamos que o que ambos 0s grupos ndo enxergaram € que as escolas
de samba ao longo do seu desenvolvimento sempre estiveram em um constante movimento de
circularidade cultural, seja para defenderem a sua propria existéncia, seja para incorporarem
elementos que pudessem contribuir para a sua vitdria nos concursos. Especificamente a partir
de 1960, insistimos na ideia de que a grande mudanca trazida aos desfiles das escolas de samba
ndo estd necessariamente naquilo que se costuma denominar de “revolugdo tematica”, pois
outras agremiacdes anteriormente ao Salgueiro ja haviam apresentado enredos que giravam em
torno desses temas, ainda que tenhamos a crenca de que o que chamou a ateng¢do e fez com que
esse movimento assim fosse denominado foi a forma com a qual esses enredos foram
apresentados. Contudo, acreditamos que a maior contribui¢do do grupo liderado por Fernando
Pamplona foi ter realizado uma leitura dos contextos que se apresentaram ao longo da década
de 1950, adaptando os desfiles dos Académicos do Salgueiro a esse movimento, que nao
necessariamente passou a ser seguido pelas demais agremiagdes, mas que inaugurou uma nova
forma de se apresentar que atingiu um dos principais objetivos das escolas de samba que € o de
vencer a disputa entre elas.

Portanto, vimos ao longo desse capitulo que a chegada de um grupo especifico de
artistas plasticos oriundos da ENBA a partir de 1960 proporcionou um debate sobre um
processo que a literatura especializada denominou de revolugdo, pois enxergou uma ruptura
com os padrdes que até aquele momento eram apresentados pelas escolas de samba. No cerne
desse debate passou-se a indicar que as agremiagoes a partir dali passaram a valorizar mais os
aspectos ligados a visualidade dos desfiles em detrimento daqueles que estariam voltados ao
samba, ou seja, a danga e ao canto. Além disso — e ndo menos importante —, indicou-se que as
escolas de samba estariam sofrendo uma deturpacao de suas caracteristicas devido a influéncia
de uma cultura erudita em uma manifesta¢ao da cultura popular, o que levou ao progressivo
afastamento de seus criadores. Mais ainda, alguns autores trabalharam com a oposi¢ao entre

uma cultura branca dominante versus uma cultura negra subalterna, e que a presenga daqueles
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artistas plasticos visava ao atendimento daquilo que o segmento dominante da sociedade,
mediante os seus valores culturais, desejava ver nos desfiles, impedindo que os negros,
criadores das escolas de samba, pudessem continuar dando vazao a sua criatividade. No entanto,
assim como parte da imprensa, esses autores possuem uma visao de que as escolas de samba
eram dotadas de uma pureza que foi comprometida com a chegada desses artistas plasticos ao
seu universo, ndo levando em consideracdo que ao longo de sua histdria, as escolas de samba
do Rio de Janeiro estiveram constantemente inseridas em um movimento de circularidade

cultural.
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CAPITULO IV — O CARNAVAL DO IV CENTENARIO

Embora Danilo Bezerra®®? aponte que o carnaval de 1963 (incluindo-se, claro, os
desfiles das escolas de samba) tenha sido o marco final de um projeto posto em marcha pelo
poder publico e pela imprensa para internacionalizar o carnaval da cidade do Rio de Janeiro,
preferimos deslocé-lo, em se tratando dos cortejos das escolas de samba, dois anos a frente,
pois acreditamos que o ano de 1965, além de se configurar como um desfile tematico em que
as agremiagdes levaram a avenida enredos que retrataram diversos aspectos ligados a cidade do
Rio de Janeiro, que estava completando quatrocentos anos de sua fundagao, também foi um ano
em que um modelo de desfile pretensamente inaugurado pelos Académicos do Salgueiro e o
seu carnavalesco, Fernando Pamplona, passaram a receber criticas cada vez mais contumazes.

Além disso, acreditamos que o desfile das escolas de samba de 1965 representou se nao
a vitéria de uma escola de samba a partir de um processo revolucionario que pretensamente
teria sido inaugurado por ela, indicou o sucesso de um novo modelo de desfile que foi proposto
pelo Salgueiro. Afirmamos isso porque se no ano de 1960, em que resgatou a tematica afro-
brasileira nos desfiles das escolas de samba, a conquista da agremiacdo da Tijuca foi dividida
com outras quatro agremiagdes, € em 1963, foi um desfile que poderia ter representado um
titulo Unico, o cortejo que marcou as comemoragdes do IV Centenario da cidade
definitivamente solidificou a posi¢do dos Académicos do Salgueiro entre as principais
agremiagdes do Rio de Janeiro. Mais ainda, cremos que nao podemos dizer que houve uma
revolugdo tematica inaugurada pelo Salgueiro e pelo carnavalesco Fernando Pamplona porque
ndo representou uma alteragdo nos enredos que as escolas de samba até entdo apresentavam,
sendo mister dizer que a propria agremiagdo tijucana nesse periodo convencionalmente
apontado como revolucionario levou ao desfile um tema mais comumente apresentado naquela
época pela maioria das suas congéneres. Logo, em nossa opinido, o que foi determinante para
que os Académicos do Salgueiro alcangassem o sucesso nos desfiles foi a forma como esses
enredos foram apresentados, significando uma nova maneira de desfilar que ndo
necessariamente passou a servir de parametro para as outras agremiacdes como diversos autores
deixam transparecer. O fato ¢ que Fernando Pamplona e seus pares realizaram uma leitura dos

contextos que se apresentaram ao longo da década de 1950, aproveitando-se, muitas vezes, das

362 BEZERRA, Danilo Alves. A trajetéria de internacionalizagdo dos carnavais do Rio de Janeiro: as escolas de
samba, os bailes e as pandegas das ruas (1946-1963). 2016. 306 f. Tese (Doutorado em Histdria) — Faculdade

de Ciéncias e Letras, Universidade Estadual Paulista, Assis, 2016.
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suas redes de relagdes estabelecidas ao longo da sua trajetdria artistica, ¢ que levaram a

constru¢do desse novo modelo de desfile.

4.1 A construcao do carnavalesco nos desfiles das escolas de samba do Rio de Janeiro

Helenise Guimaraes353

afirma que o termo carnavalesco, como designador de um artista
que passou a atuar na concepcao e execucao dos desfiles das escolas de samba tem sua origem
na década de 1970, isto ¢, aproximadamente uma década ap6s a chegada de Fernando Pamplona
e de sua equipe aos Académicos do Salgueiro. Entretanto, a utilizacdo tardia do termo ndo
significa que em periodos anteriores outras figuras ndo tenham exercido fungdo semelhante,
principalmente se pensarmos que havia uma constante circulagdo de artistas entre as
manifestagdes carnavalescas, seja realizando algum aspecto do desfile, seja como membros de
comissoes julgadoras. Além disso, importante ratificar que no interior das proprias escolas de
samba existiam pessoas com conhecimentos artisticos que desempenhavam o papel de
carnavalescos.

Portanto, ainda que o termo tenha surgido ha pouco mais de cinquenta anos, artistas
conhecidos por outros nomes, tais como técnicos e cenografos ja atuavam nas agremiagdes
carnavalescas pondo em marcha os aspectos artisticos necessarios aos desfiles. Nesse sentido,

retomamos o pensamento de Nilton Santos®®*

para quem profissionais especializados,
denominados por ele de técnicos, ja trabalhavam antes do inicio do século XX principalmente
nas grandes sociedades e nos ranchos carnavalescos, confeccionando, na maior parte das vezes,
os carros alegoéricos, elementos que se faziam presentes desde o século XVI, notadamente nos

carnavais de Nice e Nuremberg. Outrossim, em didlogo com Guimaraes®®

, 0 autor afirma que
esses técnicos, oriundos da atual ENBA, ja estavam presentes no universo das escolas de samba
(na confeccdo do carnaval, como auxiliares ou mesmo como membros das comissdes
julgadoras) desde as primeiras décadas do século XX.

Além desses técnicos, outros profissionais — usamos aqui a palavra ndo porque

recebessem algum tipo de remuneracdo, mas como alguém dotado do conhecimento necessario

%3 GUIMARAES, Helenise. Carnavalesco: o profissional que “faz escola” no carnaval carioca. 1992. 584 f.
Dissertacdo (Mestrado em Artes Visuais) — Escola de Belas Artes, Universidade Federal do Rio de Janeiro,
Rio de Janeiro, 1992.

364 SANTOS, Nilton Silva dos. “Carnaval é isso ai. A gente faz pra ser destruido!””: Carnavalesco, individualidade
e mediacdo cultural. 2006. 174 f. Tese (Doutorado em Ciéncias Humanas) — Instituto de Filosofia e Ciéncias
Saciais, Universidade Federal Fluminense, Niteroi, 2006.

35 GUIMARAES, op. cit.
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a execugdo do desfile e que possuia o oficio de produzir o carnaval — eram requisitados para
elaborarem os desfiles dos festejos carnavalescos, como foi o caso do militar Antonio Francisco
Soares que, segundo Santos®%, confeccionou seis carros alegdricos por ocasido do casamento
de D. Jodo com Dona Carlota Joaquina, elementos que impressionaram a cronica da época pelo
seu tamanho e pelos movimentos de suas esculturas. De acordo com o autor, a presenca de um
militar na concepg¢ao desse desfile era uma amostra das transformagdes sociais do periodo, além
de representativa do papel que alguns individuos desempenhavam na elaboracao das multiplas

atividades que ocorriam na cidade. Mais ainda,

Essa breve descricdo apresenta elementos paradigmaticos de uma certa
vinculagdo entre os setores de elite, civil e militar e mesmo de setores médios
com algumas informagdes visuais, artisticas e alegdricas presentes nas festas
carnavalescas europeias ou, em particular, com os festejos populares e
carnavalescos da cidade do Rio de Janeiro.3®’

Entretanto, Santos nos alerta que ndo se deve buscar uma origem desse saber do técnico
especializado, pois a0 mesmo tempo em que fornecia os seus conhecimentos as festividades da
época, poderia também ter absorvido conhecimentos provenientes de outros segmentos da
sociedade, tais como, os festeiros populares, cendgrafos e artistas plasticos dos teatros presentes
em outros espacos festivos. Portanto, fica claro no pensamento do autor de que a circularidade
cultural presente nos meios artisticos da cidade ja se fazia presente desde tempos mais remotos
e que, em nossa opinido, continuaria sendo fundamental para o trabalho dos carnavalescos e do
desenvolvimento das escolas de samba do Rio de Janeiro.

Sendo assim, Nilton Santos indica que o embrido do personagem posteriormente
denominado carnavalesco tem sua origem em tempos bem anteriores ao surgimento do termo,
citando varios exemplos de artistas que possuiam uma direta ligagdo com a ENBA e outros de
origens diversas.3%® Portanto, podemos afirmar que a concepco de que o carnavalesco surgiu a
partir dos anos 1960 mediante a chegada de Fernando Pamplona ao universo das escolas de
samba e necessariamente com formagao académica € equivocada, haja vista a intrincada teia de
relacdes presente no carnaval carioca que abrangia individuos das mais variadas formagdes.

Provavelmente, essa concep¢do decorre do fato de que muitos autores consideram que o

366 SANTOS, Nilton Silva dos. “Carnaval é isso ai. A gente faz pra ser destruido!””: Carnavalesco, individualidade
e mediacdo cultural. 2006. 174 f. Tese (Doutorado em Ciéncias Humanas) — Instituto de Filosofia e Ciéncias
Sociais, Universidade Federal Fluminense, Niteréi, 2006.

367 1bid. p. 33.

368 Cf. nota 146, p. 74.
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cenografo Fernando Pamplona inaugurou um processo de revolugdo nas escolas de samba,
modificando os seus padrdes ao trazer a elas temas que seriam inéditos — o que deve ser
relativizado — e inaugurando uma nova estética nos desfiles. O proprio autor aqui analisado,
mesmo tendo indicado uma origem anterior, ¢ partidario da no¢ao de que Pamplona inaugurou
uma “revolucdo espetacular”, termo que, segundo ele, foi cunhado pelo proprio carnavalesco.
Abordando a composi¢do das comissdes de carnaval, ou seja, de um grupo de artistas reunidos
com o objetivo de pensar e concretizar um desfile, entre as décadas de 1950 e 1970, Nilton
Santos afirma que elas ndo surgiram nas décadas de 1950/60, pois as grandes sociedades e os
ranchos carnavalescos ja contavam em seus quadros com técnicos que desempenhavam
diferentes fungdes na elaboragao dos desfiles de acordo com as suas habilidades. Para ele, uma
comissdao carnavalesca em que todos os seus membros dividiam as responsabilidades de
maneira igualitdria s6 aconteceu em 1984 no GRES Tradi¢cdo. Entretanto, o autor acaba por
dirigir seu foco para a virada dos anos 1950 para os anos 1960, com a chegada do casal Nery e
a posterior presenca do aderecista Nilton S4, além de Pamplona e de Arlindo Rodrigues, o que
possibilitou a inauguracao da “revolucdo espetacular”. Logo, ao dizer que uma comissao de
carnaval em que seus membros possuiam igual poder decisério somente foi formada em 1984,
Santos, entdo, acaba por coadunar-se com a ideia de que no Salgueiro, a partir de 1960, havia
uma liderancga, geralmente atribuida a Fernando Pamplona, como denota o seu proprio texto.

369 estabelece uma cronologia das

Seguindo essa mesma linha de analise, Hiram Aratijo
transformagdes visuais das escolas de samba, indicando que houve uma revolugdo estética
proposta por Fernando Pamplona. Inicialmente, o autor afirmou que a evolucao artistica das
escolas de samba foi lenta porque era vista como algo inerente as grandes sociedades, ainda que
ele ndo tenha especificado os motivos para que isso acontecesse. Nesse sentido, Aratjo indicou
que no primeiro concurso entre as escolas de samba, em 1932, Antonio Caetano, um dos
fundadores da Portela, concebeu o que seria uma primeira alegoria que estaria diretamente
relacionada ao enredo apresentado pela agremiagao.

Jano ano seguinte, Arajo assim descreveu como era o carro alegdrico apresentado pela

agremiacao pelas maos do artista:

Um carro quadrado de madeira com rodas de bilhas pequenas que comegou a
servir de base para colocar aderecos em cima. As esculturas eram feitas em

369 ARAUJO, Hiram. A cartilha das escolas de samba. Joinville: Clube dos Autores, 2012.
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papel carne-seca®”®, coloridos com p6 de xadrez®* em cima de uma mistura
de cola (o papel carne-seca servia de pasta e a cola era feita de farinha).
Antdnio Caetano colocou em cima desse carro tosco um castelo com uma
aguia pousada de asas abertas. Aos lados da alegoria, criangas em bicicletas
enfeitadas por papéis coloridos, compunham o quadro. Antonio Caetano,
fundador da Portela foi pioneiro nas artes plasticas, era desenhista do Arsenal
de Guerra.®"

Percebemos na passagem acima que Hiram Aratijo considera Antonio Caetano como um
pioneiro nas artes plésticas, embora acreditemos que estabelecer pioneirismos, ainda mais em
se tratando do histérico das escolas de samba — principalmente se pensarmos em seus anos
iniciais —, seja uma tarefa das mais arduas. Logo, o autor deixa transparecer em seu pensamento
que Antonio Caetano era um carnavalesco, enfatizando o fato de ser desenhista do Arsenal de
Guerra, ou seja, alguém com conhecimento técnico para exercer a fun¢do. Entretanto, o autor
estabelece um juizo de valor acerca da qualidade do trabalho apresentado, denominando-o
como tosco.

Dessa maneira, Araujo considera, assim como a maioria da bibliografia relativa ao tema,
que foi a partir da presen¢a de Pamplona que as escolas de samba sofreram uma transformacgao

em termos estéticos, desencadeando uma revolugao:

Nelson de Andrade importou para o Salgueiro na década de 50 um artista
plastico erudito chamado Hildebrando que, em 1959, trouxe Dirceu Nery com
sua mulher suica, Marie Louise Nery, que revolucionaram cenograficamente
o carnaval com o enredo “Debret”. Fernando Pamplona, professor da Escola
de Belas Artes, no juri oficial, se maravilhou com o que viu e, foi convidado
a ir para o Salgueiro desencadeando a revolucdo estética, hoje base dos
desfiles.®"

Podemos perceber que, segundo o pensamento de Aradjo, os Académicos do Salgueiro
j& contavam em seus quadros com um artista erudito, ainda que ele ndo tenha explicado o que
considerou como tal, podemos presumir que fosse alguém com uma formagao artistica obtida
em alguma instituicdo. Além disso, ele afirma que ¢ o casal Nery que revoluciona
cenograficamente os desfiles, mas logo em seguida muda o seu foco para Fernando Pamplona

cuja presenca da inicio a uma revolugdo estética.

370 provavelmente refere-se ao papel que é utilizado em agougues para embrulhar as carnes entregues ao
consumidor.
371 Pigmento em pé & base de 6xido de ferro que possui diversas aplicacdes.
372 ARAUJO, Hiram. A cartilha das escolas de samba. Joinville: Clube dos Autores, 2012. p. 98.
373 1bid. p. 99.
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O foco amplamente direcionado para Fernando Pamplona como o carnavalesco que
trouxe elementos que possibilitaram a transformacdo das escolas de samba cariocas fez com
que outros artistas, que contribuiram também para o processo de desenvolvimento das
agremiacoes, acabassem por ser esquecidos pela historiografia dedicada ao tema. Um texto que
realiza a tentativa de resgatar esses personagens ¢ o artigo escrito por Vinicius Natal e Felipe
Ferreira®™ no qual ¢ analisada a constru¢do do carnavalesco nos desfiles das manifestacdes
culturais do Rio de Janeiro em que os autores retomam a trajetéria do artista Miguel Moura no
campo artistico da cidade do Rio de Janeiro, que se dividia entre as artes plasticas tradicionais

e a criagdo para as entidades carnavalescas. Nesse sentido,

Acreditamos que a circulagdo de Miguel Moura entre diferentes formas
artisticas possa abrir espago para a reflex@o acerca do oficio de carnavalesco
no Rio de Janeiro, ampliar a discussdo sobre a configuracdo negra no cenario
das artes cariocas e, mais ainda, observar de que maneira construiu um olhar
artistico e politico sobre a cidade e seus lugares.3”

A reflexao proposta acima pelos autores nos leva a outra discussao sobre quem deve ou
ndo ser considerado carnavalesco. O foco excessivo dado a Fernando Pamplona por boa parte
dos estudos dedicados as escolas de samba decorre da crenca equivocada de que somente
pessoas com conhecimento académico formal poderiam ser consideradas como tal, ou seja, o
entdo cenografo do TMRIJ teria sido o responséavel por inaugurar uma nova profissdo, levando
ao esquecimento de importantes figuras, tais como o proprio Miguel Moura e Julio Mattos. A
relacdo das manifestagdes carnavalescas do Rio de Janeiro com a ENBA ¢ bem anterior a década
de 1960, portanto nao sendo nenhuma novidade o trabalho desses profissionais nas escolas de
samba. Logo, a presenca de Fernando Pamplona nas escolas de samba como um artista que
passou a ser responsavel pela concep¢ao do desfile de uma agremiagdo foi apenas mais um
entre tantos outros movimentos realizados pelas escolas de samba ao longo de sua historia.

Além disso, quando Cavalcanti afirma que os carnavalescos sdo intelectuais que
possuem propostas de atua¢do nas escolas de samba®®, devemos também refletir sobre o
proprio significado da palavra intelectual e quem poderia estar enquadrado nessa categoria.

Constantemente nos deparamos com a concepg¢ao de que o intelectual ¢ aquele individuo que

374 NATAL, Vinicius; FERREIRA, Felipe. Miguel Moura: negritude, pintura e carnaval nas artes cariocas. In:
BARONE, Ana Claudia Castilho; SANTOS, Maria Gabriela Feitosa (org.). Samba e cidade. Sdo Paulo:
Intermeios, 2021. p. 93-114.

375 1bid. p. 97.

376 Cf. nota 272, p. 128.
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tem um vasto conhecimento e que possui uma formagdo académica. E justamente essa ideia
que, em nossa opinido, pode ter levado varios autores a acreditarem que a fungdo carnavalesco
foi inaugurada a partir da chegada dos artistas oriundos da ENBA, contribuindo, assim, para a
exclusao de outros que exerciam tal trabalho nas escolas de samba, mesmo nao possuindo uma
formacao artistica formal.

Sendo assim, Antonio Gramsci ¢ um autor que nos ajuda a refletir sobre a categoria
intelectual e, consequentemente, sobre se somente aqueles que possuiam uma formagao artistica
académica poderiam ser enquadrados como tal. Ao pensar sobre o que € ser intelectual, o autor
afirma que ¢ inconcebivel haver ndo-intelectuais, o que existe, de fato, sdo graus diferentes de

atividade intelectual. Logo, para ele:

Quando se distingue entre intelectuais e ndo-intelectuais, faz-se referéncia, na
realidade, tdo somente a imediata fungao social da categoria profissional dos
intelectuais, isto é, leva-se em conta a dire¢do sobre a qual incide o peso maior
da atividade profissional especifica, se na elaboracdo intelectual ou se no
esfor¢co muscular-nervoso. Isto significa que, se se pode falar de intelectuais,
¢ impossivel falar de ndo-intelectuais, porque ndo existem ndo-intelectuais.
Mas a propria relag@o entre o esfor¢o de elaboracdo intelectual-cerebral e o
esfor¢o muscular-nervoso nao é sempre igual; por isso, existem graus diversos
de atividade especifica intelectual.*"’

Portanto, entendemos que na concepgdo gramsciana os carnavalescos, como afirmou
Maria Laura Cavalcanti, sdo intelectuais que atuam nas escolas de samba. Entretanto, devemos
ter o devido cuidado para ndo se restringir essa definigdo apenas aqueles que possuem uma
formacao académica sob o risco de eclipsarmos outras figuras importantes na historia das
escolas de samba. Afirmamos isso porque uma parte consideravel da literatura dedicada ao tema
passou a considerar como carnavalesco aquele profissional (remunerado ou niao) que possuia
um conhecimento artistico formal e que chegou as escolas de samba a partir da década de 1960,
geralmente com origem na ENBA. Logo, se para Gramsci ndo existem ndo-intelectuais, por
conseguinte, todos aqueles que se dedicam ou dedicaram a elabora¢ao de um desfile recebem a
definicao de intelectual e, no caso mais especifico, sdo carnavalescos.

Retomando a discussao sobre o personagem trazido a tona por Natal e Ferreira, Miguel
Moura foi um carnavalesco cuja formacdo artistica foi desenvolvida na Escola de Arte
Bernadelli, fundada em 1931 para ser um contraponto ao modelo conservador da entio ENBA

e com o objetivo de langar novos nomes no cendrio da entdo capital da Republica, artistas esses

377 GRAMSCI, Antonio. A formacéo dos intelectuais. In: GRAMSCI, Antonio. Os intelectuais e a organizagdo
da cultura. 9. ed. Rio de Janeiro: Civilizag8o brasileira, 1995. Cap. 1, p. 3-23. p. 7.
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que em sua maioria possuiam origem na classe média baixa da sociedade, que percorriam os
subtrbios nos fins de semana para encontrar temas para os seus quadros.’

Ainda mais importante, os autores construiram um quadro a partir de dados coligidos
em jornais e revistas que comprovam a atua¢do de Miguel Moura como o responsavel pelo
desenvolvimento artistico dos desfiles de pelo menos quatro escolas de samba (Depois Eu Digo,
Unidos de Vila Isabel, Académicos do Salgueiro e Unidos da Tijuca), além de ranchos
carnavalescos e grandes sociedades. Logo, comprova-se a ideia de que ainda que o termo tenha
surgido posteriormente, j4 na década de 1970, varios artistas ja haviam exercido o papel de
carnavalesco nas escolas de samba do Rio de Janeiro e com formagdes distintas aquelas
fornecidas pela ENBA, ou at¢ mesmo sem qualquer aprendizagem artistica formal, sendo
Miguel Moura um desses exemplos, demonstrando-se que a chegada de Fernando Pamplona as
escolas de samba foi, conforme ja dissemos — ainda que ndo neguemos a sua importancia —,
apenas mais um movimento no processo de desenvolvimento historico dessas agremiagoes.

A importancia da presenca desses outros artistas como Miguel Moura pode ser atestada,
por exemplo, na entrevista de Djalma Sabia concedida a mim para a dissertacao de mestrado.
Quando perguntado sobre os preparativos do primeiro desfile apds a fusdo, o fundador e
compositor dos Académicos do Salgueiro afirmou que os carnavalescos naquele momento eram
Hildebrando Silva — a literatura aponta que o sobrenome ¢ Moura — e Miguel Moura, indicando
que ambos eram primos®’®. Quando inquirido sobre se o termo carnavalesco ja era usado na
época, Djalma Sabia diz que sim e enfatiza que: “e um deles era formado em Belas Artes. Acho
que era o Hildebrando.”%° Mesmo que o proprio entrevistado ndo tivesse certeza sobre se o
carnavalesco possuia uma formagao artistica formal — lembrando que Miguel Moura estudou
na Escola de Arte Bernadelli —, ter dado essa informagao pareceu importante para ele, indicando
que a relagdo entre instituigdes artisticas e as escolas de samba j4 ocorria antes da chegada de
Fernando Pamplona e era valorizada. Nao menos importante, o entrevistado deu a dupla de

artistas a primazia sobre um tema que convencionalmente ¢ dada a Fernando Pamplona:

E o carnaval de patriotada quem acabou foi o Salgueiro. Mas ndo foi o
Pamplona. Négo [sic] diz que foi o Pamplona, mas ndo foi ndo. J4 na época
dos dois primos, o Hildebrando 14 acabou. Porque o primeiro tema fora de

378 IMBROISI, Margaret; MARTINS, Simone apud NATAL, Vinicius; FERREIRA, Felipe. Miguel Moura:
negritude, pintura e carnaval nas artes cariocas. In: BARONE, Ana Claudia Castilho; SANTOS, Maria Gabriela
Feitosa (org.). Samba e cidade. Sdo Paulo: Intermeios, 2021. p. 93-114. p. 97.

379 Natal e Ferreira afirmam que Miguel era, na verdade, tio de Hildebrando Moura.

380 COSTA, Djalma de Oliveira. Entrevista concedida a Zilmar Luiz dos Reis Agostinho. Rio de Janeiro, 02 nov.
2012.
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patriotada no Salgueiro foi Romaria a Bahia. Foi um tema folclorico. Nao
tinha nada a ver [com os temas até entdo recorrentes] (grifo nosso).*®

Uma outra andlise que aqui deve ser feita ¢ o fato de que parte consideravel da
bibliografia aqui contemplada, como j4 foi abordado no terceiro capitulo, deixa a entender que
arelacdo entre a ENBA e as escolas de samba foi inaugurada a partir de 1960 quando Fernando
Pamplona chegou ao Salgueiro e desencadeou uma pretensa revolugdo em termos tematicos e

382 em sua dissertagdo compartilhe dessa

estéticos nas escolas de samba. Ainda que Guimaraes
ideia, ¢ importante ressaltar que suas observacdes acerca da presenga de Fernando Pamplona
no cendrio festivo carioca tornam-se fundamentais para compreendermos como se deu a
construcdo do personagem intitulado carnavalesco.

Em trabalho mais recente, Guimardes®® permanece direcionando o seu foco para
Fernando Pamplona, dessa vez nao somente analisando o trabalho do artista em um escola de
samba, mas também a sua atuagdo na ornamentagao de alguns espagos na cidade, configurando-
se, para a autora, também em uma revolucao estética desencadeada pelo cenografo e que teve

seu apice no carnaval de 1965, momento em que todos os concursos de ornamenta¢dao do Rio

de Janeiro foram vencidos por membros da ENBA. Para Guimaraes:

[...] houve uma revolugdo estética, técnica e tematica do carnaval, e que teve
seu inicio nas transformacgdes introduzidas por Fernando Pamplona nas
decoragoes de rua e do Baile de Gala do Teatro Municipal. A partir das agdes
desse artista, veremos que muito antes de o Salgueiro deslumbrar a avenida
com um tema afro-brasileiro, as “Africas” de Pamplona ja haviam conquistado
o0 nobre espago do Teatro Municipal.®*

Portanto, para Guimaraes, Pamplona ndo somente foi o responsavel por inaugurar uma
revolucdo estética e tematica nas escolas de samba, como também foi quem configurou o
mesmo processo em outros locais, recorrendo a0 mesmo tema baseado em motivos afro-
brasileiros, iniciando esse caminho em 1954, e vencendo o concurso para a decoragdo do

Municipal em 1958 e das ruas em 1962.

381 COSTA, Djalma de Oliveira. Entrevista concedida a Zilmar Luiz dos Reis Agostinho. Rio de Janeiro, 02 nov.
2012.

382 GUIMARAES, Helenise. Carnavalesco: o profissional que “faz escola” no carnaval carioca. 1992. 584 f.
Dissertacdo (Mestrado em Artes Visuais) — Escola de Belas Artes, Universidade Federal do Rio de Janeiro,
Rio de Janeiro, 1992,

383 |d. A batalha das ornamentacdes: a Escola de Belas Artes e o carnaval carioca. Rio de Janeiro: Rio Books,
2015.

384 1bid. p. 16.
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Essa embriondria tentativa de Fernando Pamplona e de Nilson Pena em levar uma
decoragao para o Baile do Municipal baseada no folclore afro-brasileiro, em 1954, foi derrotada
sob a justificativa de que ndo seria adequado mostrar aos turistas esse aspecto de nossa cultura.
Para Helenise Guimardes, o que estaria por tras da recusa do projeto dos cenografos era o fato
de o tema ainda ndo ter se tornado popular, caracteristica atribuida a figuras aristocraticas como
o arlequim, a colombina e o pierrd (importadas do carnaval europeu), bem como a elementos
tipicamente nacionais, como a baiana, o malandro e a mulata. Logo, o tema vencedor
Navegagdo e pirataria estaria mais afeito a um espaco elitizado como o TMRIJ segundo a
autora.

A importancia do trabalho de Helenise Guimaraes esta no fato de que sua analise ndo se
atém exclusivamente ao oficio de Fernando Pamplona como carnavalesco, mas principalmente
busca resgatar a sua atuagdo como decorador do carnaval, em uma trajetdria que ajuda a explicar
os motivos pelos quais o artista buscou levar temas afro-brasileiros — ainda que ndo tenha sido
um ineditismo — aos Académicos do Salgueiro. Em uma inicial analise sobre os motivos que
levaram a autora a direcionar sua preferéncia por Fernando Pamplona como um artista que foi
o responsavel por consolidar alguns processos que modificaram as caracteristicas das escolas
de samba e, ndo menos importante, a propria construcdo do fazer e ser carnavalesco,
encontramos a questao da formacao de uma equipe de trabalho para pensar e executar o desfile
das agremiacdes. Ainda que ndo tenha sido um expediente insolito, pois as grande sociedades
jé haviam recorrido a essa formagao, o diferencial, de acordo com Guimaraes, foi que Fernando
Pamplona estimulou o interesse dos alunos da ENBA em participarem da elaboragdo dos
desfiles das escolas de samba, configurando uma tradi¢do que, de acordo com o cendgrafo em
entrevista a autora, somente foi possivel por conta da permissdo do professor Quirino

385 em considerar o trabalho dos alunos feito nas escolas de samba como tarefa

Campofiorito
académica da disciplina de artes decorativas. Para Pamplona, na verdade, ndo houve em si a
formacao de uma equipe devido as trocas constantes dos nomes. Esse fato nos faz refletir que
se alguns desses nomes passaram também a desempenhar a fun¢do de carnavalescos, como
Maria Augusta Rodrigues e Rosa Magalhaes, varios outros nomes simplesmente optaram por
ndo trilhar o mesmo caminho ou também foram eclipsados pela for¢a do nome de Pamplona.
Ainda que negue a formagdo de uma equipe sob as suas diretrizes, Guimaraes afirma que a

existéncia delas foi fundamental em outro elemento do cenario festivo da cidade em que o

cenodgrafo foi fundamental:

385 Quirino Campofiorito (Belém/PA, 07/09/1902 — Niter6i/RJ, 16/09/1993). Pintor, desenhista e professor.
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No entanto, para os concursos de ornamentagdo foi importante que as equipes
se organizassem estimuladas pelo mercado competitivo, e sem duvida,
Fernando Pamplona deflagrou um processo que oficializou a relagdo entre a
Escola Nacional de Belas Artes ¢ o carnaval produzido pelas Escolas de
Samba, ainda que duramente criticado pelas transformacdes que seriam
observadas nos anos 1970 a que a crénica chama de “revolugdo estética” e
Pamplona denomina de revolugdo “tematica” naquilo que diz respeito as
transformagdes por ele introduzidas no desfile.

Portanto, Guimaraes considera que, embora a presenca de artistas provenientes da
ENBA realizando os preparativos das mais diversas manifestacdes carnavalescas era algo que
ja ocorria desde pelo menos o século XIX, no caso especifico das escolas de samba foi Fernando
Pamplona quem formalizou a relagdo entre elas e a instituicao, relagdo iniciada a partir de 1960
e cujos reflexos se fizeram sentir na década de 1970, sendo alvo de diversas criticas pela
revolucao estética implantada, ou, de acordo com o proprio carnavalesco, revolucao tematica.

Ainda que ndo afirme que sem a presenca de Pamplona essa transformagao nao teria
existido, a autora de fato direciona totalmente o seu foco para o cendgrafo, entregando a ele o
papel de consolidador da relagdo entre a ENBA e as escolas de samba, além de semeador das
caracteristicas que as agremiacOes passaram a apresentar a partir da década seguinte a sua
chegada, movimento que foi denominado por boa parte da literatura como revolucao, seja
tematica ou estética.

Outra analise que se pode fazer do trabalho de Guimaraes é que ela enxergou, assim
como Maria Laura Cavalcanti, Fernando Pamplona como um agente intelectual por circular por
diferentes setores que se relacionam com o carnaval, influenciando, dessa maneira, segmentos
diversos ligados ao meio académico e ao meio popular. Essa visdo de intelectual da autora

advém também das ideias de Antonio Gramsci:

Gramsci define um tipo de intelectual que surge da propria cultura em uma
determinada época e que se destaca no plano social, politico e cultural por
possuir uma capacidade dirigente e técnica e ser visto como “organizador de
uma nova cultura”, neste caso o papel que Pamplona desempenharia como
mediador cultural no carnaval e que consequentemente fixou a imagem de
ligacdo entre a Escola de Belas Artes e a festa carnavalesca. '

Sendo assim, sob a otica de Guimaraes, Fernando Pamplona se destacou na histéria das

escolas de samba do Rio de Janeiro por conta da sua capacidade de circular entre diferentes

38 GUIMARAES, Helenise. A batalha das ornamentacdes: a Escola de Belas Artes e o carnaval carioca. Rio de
Janeiro: Rio Books, 2015. p. 225.
387 1bid. p. 226.
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segmentos e espacos da sociedade, além de ser visto, por conta dos seus conhecimentos, como
alguém apto a organizar uma nova forma de se fazer carnaval, ganhando a confianca dos

componentes da agremiagao.

No caso de Pamplona, seus varios “papéis”, como intelectual, mediador,
professor universitario, artista, cenégrafo e mesmo o de sambista fiel a uma
unica escola, foram exercidos em esferas diferentes como a Escola Nacional
de Belas Artes, o mundo do teatro ¢ o mundo do carnaval, como decorador e
carnavalesco. Esse transito s6 foi possivel porque, reunindo as qualidades de
mediador cultural, Pamplona também ¢ aceito pelos grupos de segmentos
sociais diferentes daqueles de sua origem, o que vai marcar a sua trajetoria
como “pai da revolugdo visual” dos desfiles.*®

Ainda que consideremos o termo revolucdo questionavel, sobretudo porque muitas
escolas de samba ndo abandonaram os temas que eram até entdo recorrentes — o que também se
verificaria na visualidade —, podemos perceber que Guimaraes oferece a Pamplona o papel de
pai desse movimento. Sua justificativa ndo se encontra necessariamente nas escolas de samba,
0 que nos faz crer que seja esse o diferencial na andlise da autora, mas nos temas das decoragdes
que foram levados das ruas e saldes para as agremiagdes € em um movimento inverso.
Exemplos disso foram a escolha do tema para a ornamentagdo do Baile de Gala do Theatro
Municipal, em 1959; do enredo dos Académicos do Salgueiro, em 1960; e, por fim, o tema da
decoracao da Avenida Presidente Vargas, em 1962, indicando que o carnavalesco ja possuia um
pensamento consolidado sobre aquilo que considerava que deveria ser exibido no carnaval.
Todos os exemplos citados possuiam motivos africanos e foram projetos vencedores

apresentados por Fernando Pamplona em conjunto com outros artistas.

Figura 11 - Decoracio do Municipal em 1959
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Fonte: STAN

388 GUIMARAES, Helenise. A batalha das ornamentag@es: a Escola de Belas Artes e o carnaval carioca. Rio de
Janeiro: Rio Books, 2015. p. 227.
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Figura 12 - Académicos do Salgueiro em 1960

Fonte: Acervo Liesa

Figura 13 - Decoracao da Avenida Presidente
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Fonte: Acervo pessoal de Helenise Guimaraes

De acordo com Helenise Guimaraes, Fernando Pamplona ndo somente transformou o
desfile das escolas de samba ao contar a histéria do Quilombo dos Palmares e seu herdi Zumbi,
bem como modificou a cena carnavalesca da cidade ao conseguir levar um tema pouco afeito a
um espago voltado a elite como o Municipal, além de decora-la com o mesmo motivo. Para a

autora:

A revolugdo tematica que ele produzira no desfile de Escolas de Samba havia
sido antes implantada nas narrativas das ornamentagdes urbanas,
determinando uma nova carnavalizagdo da cidade. E ele [Fernando Pamplona]
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enfatiza a importancia da reordenacdo do espago decorado, uma solucdo
técnica que ampliou a resposta cénica das ornamentagdes.

A énfase dada pelo artista a qual a autora se refere diz respeito ao fato de que ele afirmou
em entrevista que a revolu¢cdo do carnaval se deu pelo trabalho de sete ou oito artistas que
buscaram respeitar o espaco dos folides, levando a decoragdo que era feita ao nivel do solo para
o alto, realizando-se um contraponto entre o dinamismo apresentado pelos brincantes e
desfilantes e a cenografia elevada. Sendo assim, Guimardes acredita que o papel desempenhado
por Fernando Pamplona como carnavalesco foi emblematico, porém foi sua atua¢do como
decorador que circulou nos diferentes espagos festivos da cidade que demarcou uma nova
maneira de se fazer carnaval a partir de 1965, coincidindo com o momento em que a cidade
retrataria o seu passado em comemorag¢do aos seus quatrocentos anos de fundagao.

Sendo assim, at¢ o momento, podemos perceber que a constru¢do do artista
carnavalesco no carnaval do Rio de Janeiro foi algo que se deu em um espago festivo em que
os artistas que concebiam os desfiles circulavam pelas diversas manifestagdes culturais
carnavalescas, emprestando seus conhecimentos obtidos de maneira formal ou ndo. Além disso,
no caso especifico das escolas de samba, a fun¢do de carnavalesco era exercida por
componentes das proprias agremiacdes que possuiam algum conhecimento artistico ou, entao,
contratava-se algum artista que elaborava determinado aspecto do cortejo. Logo, ¢ erronea a
ideia de que a fungdo tenha surgido apenas a partir do momento em que as escolas de samba
passaram a contar em seus quadros com artistas possuidores de conhecimento formal.
Conforme vimos, a relacdo entre instituigdes formais e as escolas de samba ¢ anterior a década
de 1960, momento que ¢ apontado como definidor de mudangas das caracteristicas dessas
agremiacdes, o que teria estabelecido uma revolugdo tematica e estética. Acreditamos que tal
ideia decorra do fato de que uma parte consideravel da literatura dedicada as escolas de samba
tenha direcionado excessivamente o foco para Fernando Pamplona, levando-se a acreditar que
o contato de artistas oriundo da ENBA com as escolas de samba ¢ a fun¢do de carnavalesco
tenha surgido a partir do momento em que o artista chega ao Salgueiro.

Contudo, ainda que os holofotes tenham sido direcionados de maneira exagerada,
acreditamos que nao se pode negar a importancia de Fernando Pamplona na histéria das escolas
de samba, sobretudo porque ele ajudou a consolidar uma nova maneira de desfilar a partir do

resgate de alguns temas e da utilizagdo de novos materiais que contribuiram para uma nova

389 GUIMARAES, Helenise. A batalha das ornamentacdes: a Escola de Belas Artes e o carnaval carioca. Rio de
Janeiro: Rio Books, 2015. p. 240.
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visualidade do espetaculo que se consolidou a partir do carnaval de 1965, dedicado ao IV

Centenario da cidade.

4.2 Os preparativos para o carnaval do IV Centenario

O ano de 1965 marcou as comemoragdes do IV Centenario de fundacao da cidade do
Rio de Janeiro. Diversos eventos foram pensados para exaltar a data e, sendo a maior festa da
cidade, o carnaval também foi inserido na logica das comemoragdes que também teve a feliz
coincidéncia de boa parte dos desfiles das escolas de samba ter acontecido no dia primeiro de
marco, ou seja, mesmo dia em que a cidade foi fundada.

Em julho de 1963, o entdo deputado Carvalho Neto, da Unido Democratica Nacional
(UDN), propds um projeto que previa a realizacdo de diversos eventos comemorativos ao IV
Centenario do Rio de Janeiro, solicitando a abertura de um crédito no montante de um bilhao
de cruzeiros. Inicialmente, a bancada do Partido Trabalhista Brasileiro (PTB) manifestou-se
contrariamente ao projeto por considerar o valor proposto vultuoso, alegando que as
festividades se autofinanciariam por conta da cobranga de ingresso aos turistas.3® A redagdo
final do projeto de lei 137-A/63 ficou pronta em setembro daquele ano, estabelecendo que o
ano de 1965 passaria a ser designado oficialmente como “Ano do IV Centenario”, prevendo as
seguintes comemoragdes: Exposicdo do IV Centendrio, Exposicdo Internacional de Arte
Industrial, Exposicdo Internacional de Artes Plasticas, Exposicdo Filatélica, Festival
Internacional de Balé e Dangas Folcldricas, Festival Internacional de Cinema, Concurso publico
para a escolha do hino comemorativo, Concurso publico para a escolha do simbolo
comemorativo do IV Centenario, Concurso Literario e Carnaval do IV Centenario, além de um
prémio destinado ao campedo no futebol®**,

Logo, percebemos que o desejo era o de, além de obviamente comemorar o marco
atingido pela cidade, mostrar o Rio de Janeiro ao mundo mediante esses varios eventos em
homenagem aos quatrocentos anos e o carnaval, que ja era um dos principais eventos da cidade,
estaria contemplado. A citada lei, promulgada em 1964, em relacdo as manifestacdes
carnavalescas, previa destinar um milhdo de cruzeiros para a vencedora entre as grandes

sociedades, os ranchos carnavalescos e os frevos, cabendo a escola de samba ganhadora do

3% PROVIDENCIAS para festejos do IV Centenério da Cidade. Diario de Noticias, Rio de Janeiro, ano 34, n.
12470, 16 jul. 1963, p. 3.
31 CENTENARIO tera mostra dos 400 anos. Diario de Noticias, Rio de Janeiro, ano 34, n. 12535, 29 set. 1963,
p. 12.
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desfile um prémio de dois milhdes de cruzeiros, o que confirma a preferéncia por essas
agremiacdes ao contrario do que foi verificado em parte da década de 1950, ndo obstante o
valor destinado como subvengao para os preparativos do carnaval ainda fosse maior as grandes
sociedades, sendo de trés milhdes de cruzeiros, ao passo que as escolas de samba e as outras
institui¢des receberiam um milhdo de cruzeiros.3%

Além disso, a cidade propagandeava ndo somente a sua festa, mas também a sua
transformagdo arquitetonica com vistas ao IV Centenario, buscando atrair os turistas nao

somente estrangeiros, mas também os nacionais que eram tratados como ‘“cariocas pelo

coragao”.

Ao levar a todo o Pais o calendario de IV Centenario, o Governo da Guanabara
sente, com emocao, que fala ao coracdo de cada brasileiro, para quem a cidade
fundada por Esticio de S& ¢ também a sua cidade, imagem e sintese das
belezas da nossa terra e das qualidades do nosso povo.

Realizagdes permanentes — criagdo de museus, edigdo de obras historico-
literarias — marcardo o IV Centenario. Festivais, Congressos, Desfiles e
Exposi¢des acontecerdo em cada semana. Movimentarao toda a cidade. Farao
vibrar milhdes de brasileiros de todos os Estados — todos cariocas pelo
coracdo. E para que mais brasileiros possam participar dessa festa, a rede de
hotéis se amplia, acampamentos para turistas se instalam.3%

Sendo assim, foram criados dois orgdos para que fossem atingidos os objetivos: a
Superintendéncia do IV Centenério e a Secretaria de Turismo do Estado da Guanabara. Entre
as obras, iniciadas ou concluidas no periodo, que buscaram modelar a imagem de um “novo
Rio”, estavam o Aterro do Flamengo, a Rodoviaria Novo Rio, o Tunel Santa Barbara, a Adutora
do Guandu, o Tunel Rebougas, o Trevo dos Marinheiros, a Avenida Radial Oeste (atual Rei
Pelé), a Sala Cecilia Meireles e 0 Museu da Imagem e do Som.3%* Como forma de expor a festa
e a transformacao, como ndo poderia ser diferente, essas instituicdes buscaram o que ja era
recorrente, ou seja, realizar a divulgacdo desses eventos por meio dos 6rgaos de imprensa de
grande circulagdo. Para tanto, como forma de tornar a propaganda mais eficaz, as duas
instituigdes governamentais criaram e divulgaram um calendério bianual da festa dos 400 anos,
sendo um para o ano de 1964, considerado um preparatorio, e outro para 1965, que marcaria a

data em si, como podemos visualizar na imagem a seguir:

392 PROMULGADA a lei que institui as festividades do IV Centendrio da Cidade. A Noite, Rio de Janeiro, ano 52,
n. 17521, 21 jan. 1964. p. 6.
393 O RIO se prepara para festejar seus 400 anos!. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, ano 73, n. 56, 08 mar. 1964. p.
22.
39% Disponivel em: multirio.rio.rj.gov.br/index.php/reportagens/890-rio-quatrocentao. Acesso em 15 ago. 2023.
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Figura 14 - Calendario comemorativo do IV Centenarlo
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Fonte: Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional

Entretanto, apesar da iniciativa de mostrar uma nova cidade, a entdo Secretaria de
Turismo do Estado da Guanabara se deparou com um problema ja recorrente em uma de suas
principais atragdes, que era a contestac¢ao ao resultado proclamado pela comissao julgadora dos
desfiles. Nesse caso, algumas escolas de samba protestaram contra a consagracdo da Portela
como a camped de 1964, ameacando ndo se apresentarem no ano seguinte caso o resultado nao
fosse anulado pelo entdo governador Carlos Lacerda3®®.

De acordo com a edi¢do do Jornal do Brasil, de 14 de fevereiro de 19643%, o entio
presidente do Salgueiro expds que um membro de sua agremiacdo ja havia tomado
conhecimento das notas que seriam consignadas pelo julgador José Lewgoy®¥, responsavel

398

pelo quesito desfile ndo interrompido®”, o que, obviamente, teria quebrado o sigilo do

3% Carlos Frederico Werneck de Lacerda (Rio de Janeiro/RJ, 30/04/1914 — Rio de Janeiro/RJ, 31/05/1977).
Jornalista. Deputado federal e segundo governador do Estado da Guanabara entre 1960 e 1965.

3% SAMBISTAS ameacam cruzar bragos no IV Centenario. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, ano 73, n. 36, 14 fev.
1964. 1° caderno, p. 9.

397 José Lewgoy (Verandpolis/RS, 16/11/1920 — Rio de Janeiro/RJ, 10/02/2003). Ator.

3% O quesito desfile ndo interrompido penalizava as agremiagBes que viessem a atrasar as suas apresentagdes.
Portanto, de acordo com o regulamento, o quesito apenas retirava pontos das escolas de samba. Além de José
Lewgoy, foram julgadores do quesito Lenita Galdeano e Milton Morais.
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resultado. Além disso, os reclamantes consideravam que a comissao julgadora escolhida pelo
orgdo responsavel ndo possuia capacidade suficiente para realizar a avaliagdo, o que, de acordo
com Osmar Valen¢a®®, se confirmou a partir do momento em que a letra do samba do Império

Serrano*®

, considerada a mais bonita do carnaval, recebeu uma nota baixa. Além da reclamacao
das agremiagdes contra o resultado, na mesma edi¢ao do periddico a comissao julgadora que

foi substituida buscou se eximir da culpa pelo acontecido:

Em reunido realizada no Sindicato dos Jornalistas, os integrantes do juri
convidados pela Secretaria de Turismo para o desfile das escolas de samba
que sem qualquer explicacdo foi substituido por outro minutos antes do
desfile, afirmaram que estdo livres de qualquer responsabilidade para com o
publico, uma vez que o novo juri era composto de pessoas leigas.

Para os elementos do juri destituido, a atitude do Sr. Paulo Coutinho, alegando
que tinha cometido um “lapso” na escolha dos nomes, foi um ato de ma-fé e
falta de seriedade e senso de responsabilidade que o desfile merecia.*®

Percebemos, entdo, que o movimento que pedia a anulagdo do resultado ganhava forga
a partir do momento em que a comissdo julgadora destituida endossava a incapacidade,
digamos, técnica, dos membros escolhidos pouco tempo antes do inicio do certame, o que teria
colocado em suspeita o resultado daquele ano que indicou a Portela como vencedora. Portanto,
configurou-se um momento de tensdo que parecia ndo ser de simples resolugdo, haja vista que
a maioria das agremiagdes estava solicitando a invalidagdo do concurso e, principalmente,
ameagando ndo desfilar caso ndo fosse atendida, o que possivelmente geraria um grande
problema para o turismo da cidade, sobretudo naquele ano especifico de grandes
comemoracgoes.

Verificando alguns periddicos que cobriram aquele momento especifico, encontramos
no Didrio Carioca informacdes mais detalhadas sobre o movimento contestatorio. Na edi¢ao
do dia 18 de fevereiro de 1964%%2, o citado jornal informou que dirigentes de nove escolas de

samba, além de blocos e ranchos carnavalescos, exigiram a anulagdo do concurso, solicitando

399 Osmar Valenca ([?], 1929 — Rio de Janeiro/RJ, 02/06/2003). Foi presidente do GRES Académicos do Salgueiro
de 1962 a 1976 e entre 1978 e 1981.

400 Assim como em outros anos, no desfile das escolas de samba de 1964, o julgamento do samba era dividido em
duas partes: letra e melodia, cada uma valendo cinco pontos. Na melodia, o Império Serrano recebeu os cinco
pontos, mas na letra, avaliada por Paulo Afonso Machado de Carvalho, recebeu apenas trés. Cabe lembrar que
0 samba-enredo da agremiacdo, Aquarela brasileira, composto por Silas de Oliveira, é considerado um dos
mais famosos de todos os tempos, tendo sido, inclusive, reeditado em 2004.

401 JURI das escolas se retine para criticar. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, ano 73, n. 36, 14 fev. 1964. 1° caderno,
p. 9.

402 ESCOLAS DE SAMBA, blocos e ranchos vdo a CL: sem anulagdo ndo havera desfiles no carnaval de 65.
Diario Carioca, Rio de Janeiro, ano 35, n. 11018, 18 fev. 1964. p. 12.
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a interven¢ao do governador por conta da incompeténcia da comissao julgadora. Dois dias apds,
o periodico noticiou que os dirigentes das agremiagdes haviam se reunido para redigirem um
memorial a ser entregue a Carlos Lacerda por solicitagdo de Marcelo Garcia, chefe de gabinete

do governador, enumerando os motivos para o pedido de anulagdo do concurso:

Assim, deverd constar [no memorial]: 1) a mudanga da comissdo julgadora
duas horas antes de iniciado o desfile da Avenida Presidente Vargas; 2) o
reconhecimento da honestidade de cada jurado mas, também, sua
incompeténcia para julgar sobre carnaval e samba; 3) de oito, apenas dois
jurados funcionaram no desfile das pequenas escolas na Pragca Onze de Junho;
4) a quebra do sigilo do voto por parte da comissao julgadora, tanto que o
matutino “Correio da Manha”, em sua edicdo de 13 do corrente revela o voto
de alguns jurados; 5) diante de tais fatos os sambistas pedem ao chefe do
Executivo carioca a anulacdo dos desfiles carnavalescos de domingo e
segunda-feira de carnaval.*®®

Entre as razdes acima elencadas no Diario Carioca, acreditamos que o principal ponto
de sustentagdo para o pedido de anulagdo foi o da alegada quebra de sigilo por parte da comissao
julgadora dos desfiles. Recorrendo ao outro periddico citado na reportagem, verificamos que,
na verdade, o sigilo foi pretensamente quebrado apenas por Jos¢ Lewgoy — e ndo por toda a
comissdo julgadora —, que teria revelado ter punido o Império Serrano em cinco pontos e 0s
Aprendizes de Lucas em um, o que, de acordo com a reportagem do Correio da Manha, teria
prejudicado imensamente ambas as escolas que haviam se apresentado muito bem. Outro
problema que no minimo causou estranheza foi a mudanca da comissao julgadora pouco tempo
antes do inicio das apresentagdes. A explicacdo dada pelo entdo responsavel pela escolha dos
julgadores foi que alguns membros ndo haviam comparecido, motivando-o a realizar a troca de
toda a comissdo julgadora e ndo apenas dos ausentes.*%

Embora os pedidos de anulag¢ao dos desfiles das escolas de samba fossem algo bastante
recorrente ao longo de sua historia, a ameaca realizada pela maioria das escolas de samba de
nao desfilarem em 1965 gerou, no minimo, uma tensao porque eram elas as principais atragoes
do maior evento festivo da cidade. Tal impasse permaneceu com a divulgacao do resultado no
Diario Oficial do Estado da Guanabara que mantinha a Portela como a campea do carnaval
carioca de 1964, fato assim noticiado pelo Didrio Carioca em 19 de abril de 1964 sob a

manchete “Portela venceu e grandes escolas ndo desfilam em 65.” Apesar da dubiedade da

403 SAMBISTAS inconformados com derrota voltam a CL. Diario Carioca, Rio de Janeiro, ano 35, n. 11020, 20
fev. 1964. p. 12.
404 TROCA dos jurados origina protestos. Correio da Manhd, Rio de Janeiro, ano 63, n. 21735, 13 fev. 1964. 1°
caderno, p. 3.
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sentenga, que poderia indicar que a referida agremiagdo atuou nos bastidores para fazer valer o
resultado consagrado pela comissdo julgadora, a reportagem nao indica a participacdo da

Portela no fato, indicando apenas que o resultado seria mantido:

Virias reunides foram realizadas pelos dirigentes, ficando deliberado aguardar
a resposta do governador, para caso a mesma fosse a de confirmar os
resultados oficiais, tomarem a decisdo de somente desfilar em seus proprios
bairros no carnaval de 1965. Embora at¢ o momento o governador Carlos
Lacerda nao tenha se pronunciado a respeito, a Secretaria de Turismo
publicou, sexta-feira, no “Diario Oficial”, o resultado oficial do desfile das
grandes escolas de samba do “domingo gordo” do carnaval carioca na Avenida
Presidente Vargas.*®

Claro esta que a indicagdo na manchete de que as grandes escolas de samba ndo fariam
parte do desfile no carnaval de 1965 partiu de uma interpretagao do jornalista responsavel pela
matéria, pois nao ha, na propria reportagem, qualquer declaracdo dos dirigentes dessas
agremiacdes acerca da manutencao da decis@o de ndo desfilarem no ano seguinte.

Apesar dos protestos contra o resultado e da promessa de uma reunido com o governador
Carlos Lacerda, fica claro que a intencdo dos Orgdos responsaveis pelo carnaval do Rio de
Janeiro nunca foi a de anular o desfile, conforme encontramos no periodico 4 Noite ainda no

meés de fevereiro de 1964:

A pretensdo dos dirigentes de varias escolas de samba de querer a anulagdo do
concurso que deu a vitoria a Escola de Samba da Portela, no ultimo carnaval,
nao foi tomada em consideracdo pelas autoridades. Isso porque — segundo
declarou o sr. Pedro Afonso Mibielli de Carvalho, da Secretaria de Turismo —
a medida implicaria em novo desfile de todas as escolas concorrentes, o que,
obviamente, seria coisa impraticavel.**

Percebe-se, portanto, que ndo houve qualquer desejo das autoridades responsaveis em
atender os anseios das escolas de samba descontentes, ndo tendo sido sequer levados em
consideragdo, dada principalmente a impossibilidade de realizagdo de um novo certame. Ainda
na mesma reportagem, o entrevistado pelo periddico realizou um apelo as descontentes, citando

os motivos pelos quais ele acreditava na manuten¢do do desfile de 1965:

405 PORTELA venceu e grandes escolas ndo desfilam em 65. Diario Carioca, Rio de Janeiro, ano 35, n. 11069, 19
abr. 1964. p. 8.

406 RESULTADOS dos desfiles carnavalescos ndo serdo anulados. A Noite, Rio de Janeiro, ano 52, n. 17542, 18
fev. 1964. p. 5.
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Quanto a ameaga de nao desfilarem no carnaval de 65 as escolas descontentes,
afirmou que o problema ¢ delas, mas ndo acredita nisso, por varios motivos:
por uma questdo de espirito carnavalesco, por se tratar do carnaval do
Centendrio e, sendo assim, seus responsaveis se acharam na obrigagdo
sentimental, por amor a sua cidade, de contribuirem para o maior brilhantismo
dos festejos e, também, porque elas sabem que a subvencdo sé ¢ concedida
aquelas que desfilam. Além do mais, ndo vao elas dar, voluntariamente,
oportunidade a outras escolas, para tomarem-lhes os Iugares. Até 14,
certamente tudo estara esquecido.*"’

Nao encontramos nos periodicos disponiveis as razdes pelas quais as escolas de samba
descontentes foram demovidas da ideia de ndo participarem do carnaval de 1965, mas podemos
inferir que o motivo principal, apesar do apelo sentimental relacionado a data especial, estava
na possibilidade do nao recebimento da subvencao oficial ou at¢é mesmo na chance, talvez
menos provavel, de serem substituidas por outras agremiagdes.

Fato ¢ que, como sabemos, o resultado do desfile de 1964 nao foi anulado e tampouco
o desfile do I'V Centenario deixou de contar com a presenga das escolas de samba descontentes.
Contudo, a contrariedade com as instituicdes organizadoras do carnaval carioca ainda
permaneceu até o fim de 1964, dessa vez sobre as subvengdes que seriam destinadas para a
realizag¢do dos cortejos. Nesse caso, as agremiagdes reclamavam que ainda ndo haviam recebido
as verbas prometidas no valor de 2 milhdes de cruzeiros para cada uma e, além disso, esse
montante seria reduzido pela metade.*%®

A maior queixa dos dirigentes das escolas de samba era o tratamento desigual que
sofriam por parte da Secretaria de Turismo em relagdo as grandes sociedades e aos ranchos
carnavalescos, o que era algo paradoxal, haja vista que as escolas de samba ja haviam se tornado
as grandes atragdes do carnaval carioca. Eles reclamavam a época do projeto de lei apresentado
na Assembleia Legislativa que previa o pagamento de uma subvencao de 2 milhdes de cruzeiros
as escolas de samba que desfilaram na Avenida Presidente Vargas, 500 mil cruzeiros as demais,
além de destinar o pagamento de 6 milhdes de cruzeiros a cada uma das grandes sociedades e
trés aos ranchos carnavalescos. O que os dirigentes das escolas de samba pleiteavam era uma
equiparacdo aos ranchos carnavalescos, algo que o secretario de turismo garantiu que

aconteceria a partir da criagdo de uma verba suplementar.4%°

407 RESULTADOS dos desfiles carnavalescos ndo serdo anulados. A Noite, Rio de Janeiro, ano 52, n. 17542, 18
fev. 1964. p. 5.
408 ESCOLAS ameacam nao desfilar. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, ano 74, n. 290, 09 dez. 1964. 1° caderno,
p. 12.
409 ESCOLAS DE SAMBA querem a mesma verba de Ranchos. O Jornal, Rio de Janeiro, ano 74, n. 291, 10 dez.
1964. 1° caderno, p. 10.
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Como sabemos, todas as pendéncias que as escolas de samba tinham com os 6rgdos
responsaveis pelos desfiles parecem ter sido resolvidas, pois o desfile de 1965 transcorreu
normalmente, principalmente devido a promessa de que elas teriam as suas verbas equiparadas.
Além disso, ainda em 1964, as agremiagdes comecavam a anunciar os enredos que
apresentariam no carnaval do IV Centendrio. Uma das primeiras escolas de samba a fazé-lo foi
a Portela que, mediante as palavras de seu presidente, Nelson de Andrade, revelou que a
agremiagao contaria a Historia das Ruas do Rio Antigo, indicando também que seu enredo em
1966 seria o Batizado de Dom Pedro I1*'°.411

Um ponto interessante a ser citado aqui ¢ que a decisdo de se realizar um desfile tematico
ndo partiu da Secretaria de Turismo, mas da Associagdo das Escolas de Samba, que havia
comunicado ao orgao a intencdo de homenagear a cidade pela passagem do seu quarto
centenario, o que foi confirmado pelo seu entdo presidente, Expedito Silva, ao peridodico O
Jornal, que relatou que todas elas, inclusive as que desfilariam nas divisdes inferiores, levariam
para a avenida enredos com a tematica. Além disso, as escolas de samba ja comecavam a revelar

os enredos que apresentariam no carnaval de 1965:

Conquanto ainda muitas escolas ndo tenham revelado os titulos do tema de
cada um dos seus enredos, a secdo de carnaval de O JORNAL ja revela os de
algumas delas, cujos “scripts” contardo tudo sobre os 400 anos da cidade. Os
Académicos do Salgueiro, com “Historia do carnaval carioca”; A Portela,
mostrando “Ruas do Rio Antigo”; Império da Tijuca, com “Apoteose do Rio
de Janeiro”, e a Imperatriz Leopoldinense denominando seu enredo
“Homenagem do Brasil ao IV Centenario do Rio”.

Aguarda-se, ainda esta semana, o pronunciamento da Estacdo Primeira, a
verde-rosa da Mangueira e o Império Serrano, bem como a popular “serrinha”
de Madureira, quanto aos nomes dos seus enredos que estdo sendo escolhidos
sob o maior sigilo.*?

Por ter sido uma decisdao das proprias escolas de samba e pelo fato de ser um desfile
bastante peculiar, que comemoraria o advento do IV Centendrio do Rio de Janeiro,
consideramos importante, dentro das possibilidades, elencar aqui os enredos que as

agremiagdes apresentariam no carnaval de 1965 como podemos ver a seguir:

410 Ao fim, a Portela apresentou em 1965 o enredo Historia e tradiges do Rio Quatrocentdo, do Morro Cara de
Cao a Praga Onze. J4 em 1966, a agremiacdo apresentou o enredo Memdrias de um sargento de milicias.
41 |LUIS PAULO. Nélson “Marrom” da a Portela titulo tentado no Salgueiro. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, ano
73, n. 38, 16 fev. 1964. 1° caderno, p. 14.
412 |LUIZ ANDRE; NETTO, Walter. “Historia do Rio” sera enredo de todas as escolas de samba. O Jornal, Rio de
Janeiro, ano 46, n. 13363, 16 dez. 1964. 2° caderno, p. 2.
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Tabela 3 - Escolas de samba e seus enredos em 1965 - Grupo 1

Agremiacio Enredo
Imperatriz Leopoldinense Homenagem ao Brasil no IV Centenario
Império da Tijuca Apoteose ao Rio de Janeiro
Aprendizes de Lucas Progresso e tradigdes do Rio
Unidos da Capela Rio de ontem e de hoje
Estac@o Primeira de Mangueira Rio através dos séculos
Académicos do Salgueiro Historia do carnaval carioca
Portela Historia e tradi¢des do Rio Quatrocentao
Império Serrano Cinco bailes tradicionais na histéria do Rio
Unido de Jacarepagua Carnaval, alegria do Rio
Mocidade Independente de Padre Miguel Parabéns pra vocé, Rio

Fonte: Galeria do Samba

No entanto, consideramos também importante abordar os enredos dos outros grupos,
ndo nos atendo exclusivamente as principais escolas de samba da cidade, para que pudéssemos
ter a comprovagdao de que todas as agremiacdes estavam dispostas a participar do desfile
tematico, pois, como dissemos, a iniciativa partiu delas e ndo do poder publico, e se

encontrariamos alguma exce¢do. A tabela do Grupo II apresenta-nos um caminho de resposta:

Tabela 4 - Escolas de samba e seus enredos em 1965 — Grupo 11

Agremiacio Enredo
Unidos do Cabugu Rio de 400 Janeiros
Tupy de Bras de Pina Outros carnavais

Unido do Centenario
Aprendizes da Gavea

Caprichosos de Pilares O 1V Centenario do Rio de Janeiro
Unidos da Vila Santa Teresa Rio antigo
Unidos de Vila Isabel Epopeia do Teatro Municipal
Unidos da Tijuca
Unidos de Padre Miguel Viagem através do Rio
Império do Maranga Exaltacdo ao IV Centenario do Rio de Janeiro
Lins Imperial Rio através da historia
Paraiso do Tuiuti Quatro séculos de gloria
Independentes do Leblon
Sao Clemente Reliquias e memorias do Rio
Académicos de Santa Cruz Rio, quatro séculos de glorias

Fonte: Galeria do Samba

A listagem de vinte e um enredos (de um total de vinte e cinco) das escolas de samba
que compunham os Grupos I e II (equivalentes aos atuais Grupo Especial e Série Ouro
respectivamente) no carnaval de 1965 demonstra que de fato a opg¢do por homenagear o
aniversario da cidade foi respeitada, sendo seguida também pelas escolas de samba do Grupo
111, em uma homenagem que ndo se limitou a narrar apenas fatos histdricos do Rio de Janeiro,

mas também aspectos diversos como o proprio carnaval — escolha dos Académicos do
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Salgueiro, da Unido de Jacarepagua ¢ da Tupy de Bras de Pina —, marcos da cidade como o
Theatro Municipal — enredo da Unidos de Vila Isabel — ou mesmo a historia dos transportes
coletivos, enredo da Unidos da Ponte.

Fato € que, ao contrario do que ocorria na maior parte da década de 1950, quando as
escolas de samba divulgavam os seus enredos somente as vésperas dos desfiles, na década de
1960 esse panorama ja se encontrava modificado, pois passou a ser comum que as agremiagdes
comecassem a divulgar antecipadamente os titulos dos enredos e a fornecer os seus detalhes a
imprensa especializada. Exce¢do a esse panorama da década de 1950 ocorreu no ano de 1958,
quando os Académicos do Salgueiro, por intermédio do seu dirigente Nelson de Andrade,
revelaram alguns pormenores do que seria apresentado no carnaval ao Jornal do Brasil, atitude
vista simultaneamente como um ineditismo e uma homenagem ao periddico.*'®

Retomando os preparativos para o carnaval de 1965, a primeira agremiagao a divulgar
os pormenores do seu enredo para o desfile comemorativo do IV Centendrio foi a Mocidade

Independente de Padre Miguel, que confirmava a intencdo de homenagear o aniversario do Rio

de Janeiro, tendo sido assim noticiado pelo Jornal do Brasil:

Parabéns pra Vocé, Rio ¢ o titulo do primeiro grande enredo a ser langado
para o carnaval do Quarto Centenario, em que a Escola de Samba Mocidade
Independente vai contar, como as outras, a historia da Cidade desde os tempos
de sua fundagdo. O enredo se desenvolve em cinco fases distintas que dardo
uma visdo completa da historia da Cidade da seguinte maneira: O Rio dos
Fundadores; O Rio dos Vice-Reis; O Rio Imperial; O Rio da Republica; O Rio
do Quarto Centenario.**

Seguidamente a Mocidade Independente de Padre Miguel, outras escolas de samba
foram realizando a mesma tatica de divulgarem os detalhes de seus enredos para a imprensa,
tornando-os conhecidos de um publico leitor cujo segmento social ja fazia parte dos desfiles
das agremiagdes, ndo mais se limitando a assisti-las, revelando também o montante a ser

utilizado nos preparativos do desfile, caso da Estacdo Primeira de Mangueira:

O enredo da Mangueira intitula-se “Rio Quadrissecular”, luxuoso tema que
vai contar toda a histéria do Rio desde a chegada do navegante portugués
André Gongalves. [...] Trés mil sambistas integrardo o elenco da Estagdo
Primeira no tema que custara 30 milhdes de cruzeiros para a sua montagem,

413 Cf. nota 94, p. 54.
414 MAURO, Ivan; PORTELLA, Juvenal. O samba cé entre nds. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, ano 74, n. 160,
09 jul. 1964. Caderno B, p. 8.
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incluindo-se as fantasias dos seus principais figurantes, entre eles “Gigi”,
“Delegado”, “Prego”, Robertinho e o popular cantor Jameldo.*™®

Além dessa tatica de aproximacdo com a imprensa jornalistica, outra forma de
divulgagdo que as escolas de samba passaram a receber foi a de sua exibicao na televisdo, como

podemos ver na pagina do Jornal do Brasil*'® reproduzida a seguir:

Figura 15 - Abertura do Carnaval na TV Excelsior

ABERTURA DO CARNAVA'I;
DO IV CENTENARIO

F gy | TV FENCTEFF. . SFOF: — cANAL 2
SegPranaler. cos 2FFe ZCsss

R I U T S
D e e
e FEANEIE S ESCANLAS g
- — il A W

Clrrraz prroeriocao ofo Sob o patrocinioe o
| JORNAL DO BRASIL — TV EXCELSIOR e R ]

Fonte: Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional

De acordo com a imagem anterior, vemos que o Jornal do Brasil, em conjunto com a
rede de televisao Excelsior — rede fundada em 1960 e extinta dez anos depois —, promoveram a
divulgacao, considerada até entdao inédita, dos sambas-enredo das escolas de samba que seriam
entoados no carnaval de 1965, demarcando, segundo o periddico, a abertura do carnaval do IV
Centenario, fazendo surgir, portanto, uma nova forma de interagdo entre as agremiagdes € a
imprensa. Outra emissora de televisdo também realizou essa estratégia de aproximag¢do com as

escolas de samba, dedicando um programa exclusivo — transmitido pela 7V Rio, canal televisivo

415 MANGUEIRA gastara 30 milhGes para vencer na Pres. Vargas. O Jornal, Rio de Janeiro, ano 46, n. 13377, 03
jan. 1965. 2° caderno, p. 2.
416 ABERTURA do carnaval do IV Centenario. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, ano 74, n. 23, 28 jan. 1965. 1°

caderno, p. 13.
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que permaneceu no ar entre 1955 e 1977 — para as apresentacdes dessas manifestagdes

carnavalescas intitulado Ensaio Geral:

Atualizando a sua programacdo, segundo os objetivos do esquema Treze
Quatrocentdo, a TV-Rio abriu espagco em suas transmissdes para a
apresentacdo de diversas atragdes carnavalescas. [...] Diferente do outro
[programa], “Ensaio Geral” tem como caracteristica a apresentagao do que ha
de melhor nas escolas de samba cariocas, no moderno palco-auditdrio da TV-
Rio. Mas o ponto alto do programa que apresenta samba pra valer ¢ a
participagdo do repdrter Amauri Monteiro. Este ndo se limita a fazer com que
os sambistas e pastoras das escolas que 14 desfilam mostrem o que fardo na
grande parada de domingo de Carnaval. Com aquele seu jeito de reporter
entrdo e malicioso, Amauri Monteiro vai mais longe e consegue extrair
informacgdes preciosas para o telespectador, que assim penetra na intimidade
das grandes escolas de samba e de suas figuras mais destacadas.**’

Portanto, podemos perceber que o principal objetivo de programas como o apresentado
pela TV Rio era o de aproximar ainda mais as escolas de samba do grande publico que,
obviamente, demonstrava interesse por essas agremiagoes que, por sua vez, aproveitavam-se da
atencao recebida, tentando divulgar ainda mais os seus enredos e as suas personalidades. Na
mesma reportagem acima citada, o Didario de Noticias informa que a agremiacao que tinha feito
parte das ultimas transmissdes do programa Ensaio Geral havia sido os Académicos do
Salgueiro que, de acordo com o periddico, encantou o publico com a presenca de Isabel Valenca
que contou alguns detalhes de como seria a sua participacdo na agremiacao durante o desfile
daquele ano.

Entretanto, a aproximac¢ao das escolas de samba do Rio de Janeiro com a imprensa
escrita e, de maneira mais recente, com a imprensa televisiva, ndo as poupou de receberem
criticas que se tornavam cada vez mais recorrentes como vimos no terceiro capitulo,
principalmente mediante as palavras dos jornalistas Sérgio Bittencourt, Aroldo Bonifacio e
Sérgio Cabral para quem as escolas de samba estavam sendo deturpadas pela presenga de
pessoas alheias ao seu universo. Porém, essas criticas ao que as escolas de samba cariocas
pretensamente haviam se tornado nao foi exclusividade desses trés jornalistas, pois outras
personalidades, inclusive nomes importantes na historia dessas agremiacdes, também
advogaram que elas estavam perdendo as suas caracteristicas originais. Nesse sentido, pouco

menos de dois meses antes do inicio da festa, José Ramos Tinhordo*'® apresentou uma anélise

417 ENSAIO Geral comega no 13. Diario de Noticias, Rio de Janeiro, ano 35, n. 12956, 14 fev. 1965. Quarta se¢io,
p. 6.
418 José Ramos Tinhordo (Santos/SP, 07/02/1928 — Sédo Paulo/SP, 03/08/2021). Jornalista e historiador da musica
popular brasileira.
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de pagina inteira no Didrio Carioca em que entendia que a escola de samba estaria dando inicio
ao seu fim como fendmeno folclorico naquele carnaval do IV Centenario do Rio de Janeiro.
Buscando tragar o historico da formagdo das escolas de samba e entendendo que sua
estrutura foi formada pelas camadas populares a partir dos ranchos de Reis que teriam sido
paganizados desde o século XIX, tornando-se os ranchos carnavalescos, Tinhordo afirma que a
busca por ascensao social dos segmentos menos favorecidos foi o estopim para que essas
agremiagdes comecassem a sua desagregacao, sendo ele partidario da tese de que as escolas de
samba e seus membros apresentavam uma pureza e ingenuidade que foram maculadas. Ainda
assim, ele nos oferece um importante panorama sobre o que se pensava sobre as agremiagdes

carnavalescas naquele momento comemorativo da cidade:

Com o aumento do numero de figurantes, de ano para ano, e a crescente
proliferacdo das prdprias escolas de samba (consequéncia da expansdo da
cidade apos a tultima guerra) a direcdo desse tipo especial de associagdao
carnavalesca passou, pouco a pouco, direta ou indiretamente, dos proprios
sambistas para elementos capazes de financiar o alto custo das apresentagdes:
comerciantes, bicheiros e industriais.**°

No trecho acima, percebemos que Tinhordo identifica no aumento do numero de
agremiacOes as proprias razdes para que as suas caracteristicas fossem modificadas, deixando
de serem organizadas pelos proprios sambistas passando para aqueles que seriam capazes de
patrocinar os desfiles cada vez mais caros, ainda que o pedido de auxilio dos componentes das
escolas de samba aos comerciantes locais fosse algo recorrente desde o inicio de sua existéncia
e a presenga mais marcante dos bicheiros nas agremiagdes tenha se dado a partir dos anos de
1970.

Mais adiante, Tinhorao aponta que as escolas de samba ganharam o status de principal
atracdo do carnaval carioca a partir do momento em que o carnaval de rua entrara em
decadéncia, passando a atrair turistas e se voltando para o caminho do show, chamando atencao
também das camadas médias da populagdo. Mesmo que, segundo ele, prevalecesse na
organizacao das agremiagdes o artificio da solidariedade de grupo, em que seus componentes
trabalhavam gratuitamente para elas, seus dirigentes estavam dominados pela 16gica do show,

o que teria decretado o inicio da decadéncia das escolas de samba:

419 TINHORAO, José Ramos. Escola de samba desfila para a morte com enterro de 12 da arte erudita. Diario
Carioca, Rio de Janeiro, ano 36, n. 11296, 17 jan. 1965. p. 11.
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Ora, como no atual estado da comunidade em que se criam as escolas de samba
ndo se encontram no proprio meio os artistas e artesaos capazes de “elevar” o
nivel artistico das alegorias, para o sobrepujamento do rival, a tendéncia
normal foi para o que viria a se revelar uma forma de suicidio: o apelo a
colaboracdo de artistas de cultura erudita.*?°

De acordo com Tinhordo, as comunidades nas quais as escolas de samba surgiam nao
eram capazes de produzir artistas com um nivel técnico que passou a ser exigido dada a
competitividade entre as agremiagoes, cujos dirigentes comecaram a recorrer a profissionais
com uma formacao erudita o que, segundo a sua 6tica, deu inicio @ morte das escolas de samba,
movimento inaugurado a partir do momento em que os Académicos do Salgueiro, na figura de
seu dirigente Nelson de Andrade, convidaram Fernando Pamplona, Arlindo Rodrigues e Nilton
Sa para elaborar o seu desfile, em uma tentativa, ainda de acordo com Tinhordo, de uma
impossivel mistura entre a cultura erudita e a cultura popular. Mais ainda, o historiador da
musica popular brasileira indicou que o carnaval de 1965 comprovaria a sua tese de que as
escolas de samba estavam cometendo um suicidio ao se aliarem e permitirem a penetragao dos

segmentos médios da sociedade em seus quadros:

A partir dai, numa sucessdo de equivocos, os componentes das escolas de
samba aceitaram a tese suicida da sua cultura, segundo a qual as inovagdes e
0 sucesso alcangado perante o publico das avenidas lhes pertenciam. Como
em tantos casos [...], a grande ilusdo da massa humilde foi acreditar que da
sua unido com a classe média lhe poderia advir algum beneficio. E o carnaval
do IV Centenario ai estara para provar esta verdade. Gragas a verbas oficiais
liberadas as pressas para ajudar nas despesas, gracas a doag¢des dos seus
mecenas locais e as contribuigdes arrancadas ao comércio ou conseguidas
através da realiza¢do de ensaios pagos, as escolas de samba vao apresentar
realmente durante o carnaval de 1965 o maior “show” ambulante jamais
encenado em qualquer parte do mundo.*?

Assim, José Ramos Tinhorao decretou o fim das escolas de samba como manifestagdes
artisticas populares, sobretudo porque perderam a solidariedade de grupo em detrimento da
promoc¢ao comercial ampliada pela presenca da cultura erudita e com o apoio dos segmentos
médios da sociedade.

Exageros a parte, percebemos na opinido de Tinhordo uma preocupagao que era comum
a todos queles que criticavam a participagao de artistas de formagdo erudita nas escolas de

samba, receosos que essa presenga representasse uma macula em uma manifestacao da cultura

420 TINHORAO, José Ramos. Escola de samba desfila para a morte com enterro de 12 da arte erudita. Diario
Carioca, Rio de Janeiro, ano 36, n. 11296, 17 jan. 1965. p. 11.
421 1bid.
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popular, retirando de seus componentes o seu poder criador pautado, muitas vezes, na
solidariedade de grupo.

Conforme dissemos anteriormente, essas criticas ndo pertenceram exclusivamente aos
jornalistas especializados no carnaval carioca, mas outras personalidades se manifestaram sobre
o0 processo as vésperas dos desfiles de 1965, como foi o caso de Natal, principal figura até entao
da Portela que, em duas edi¢des do Didrio Carioca, manifestou preocupagdo com aquele
momento especifico das escolas de samba. Na primeira edi¢do, ele inicialmente afirmou que
havia um movimento de tentar manchar a imagem da agremiac¢do, acusando-a de se utilizar de
meios escusos para vencer o campeonato, indicando, por sua vez, que essas acusagdes partiram
de alguns jornalistas e de Moacir Rodrigues e Osmar Valenga, presidentes do Império Serrano
e dos Académicos do Salgueiro respectivamente. No entanto, o ponto-chave da entrevista de
Natal acontece quando ele indica que as escolas de samba deveriam se transformar por dentro,
impedindo a intromiss@o de pessoas alheias que tinham por objetivo a promogao pessoal e ndo
os interesses das agremiacdes. Além disso, critica o fato de que as escolas de samba estariam
se tornando manifestacdes culturais para a apreciacdo dos segmentos mais abastados da
sociedade e ndo mais para aqueles que as criaram, cobrando da Secretaria de Turismo uma

providéncia:

Onde ja se viu cobrar arquibancada na Avenida a Cr$ 10 mil? Qual o pobre
que podera ver o desfile da “sua” escola, se obrigando a pagar aquilo que ele
deve ter juntado para passar todo o carnaval? Sou contra isto. E creio que a
solugdo era a Secretaria enviar as escolas — as donas do espetaculo — alguns
ingressos para serem vendidos a bom prego aos proprios associados, outros
para serem distribuidos aos que nio tiverem mesmo meios para adquiri-los.*?

O trecho acima indica que a preocupacao de Natal residia na cobranga de ingressos para
as arquibancadas, o que estaria afastando os componentes das escolas de samba em detrimento
da preseng¢a daqueles que podiam adquirir os ingressos, em um movimento em que as
agremiacdes, “donas do espetaculo”, ndo pareciam ter a opinido levada em consideragdo pelas
institui¢des organizadoras dos desfiles. Logo, percebemos que as criticas de Natal ndo estavam
direcionadas aos trabalhos executados por artistas de formagao académica, mas para aquilo que
ele considerava como uma “profissionalizacdo do samba”, o que ficou mais evidente em outra

edi¢do do Didrio Carioca.

422 PORTELA tem pronto o que suas rivais ainda sonham em fazer. Diario Carioca, Rio de Janeiro, ano 36, n.
11299, 21 jan. 1965. p. 12.
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A poucos dias do inicio dos desfiles, Natal reafirmava a sua preocupac¢do com aquilo
que ele considerava que causaria o fim das escolas de samba, ou seja, a profissionalizagao.
Inicialmente, o presidente de honra da Portela apontou que ndo era contra a evolugdo do samba,
inclusive dizendo que a presenca de alas coreografadas eram benéficas, mas sendo totalmente
contrario ao pagamento para a apresentacao de passistas nos desfiles. Para ele, de acordo com
a matéria jornalistica, a rivalidade criada entre as escolas de samba e, mais especificamente para
o carnaval do IV Centenario, era a principal responsavel para que a profissionalizacdo do samba

atingisse niveis absurdos, completando:

Agora providéncia alguma seria bem-sucedida na intengdo de por-se fim a
irregularidade. O negocio € cuidar, agora, para que o0 ano que vem nao sejam
repetidos os mesmos erros. Por ora, a guerra [ilegivel]. E ja estd, inclusive,
declarada. Abertamente.*?

Entre as figuras simbolicas do carnaval carioca, Natal nao era voz unissona contra o que
ele chamou de profissionalizagdo do samba, ainda que, na sua concepgao, esse fato estivesse
ligado ao pagamento para que passistas se apresentassem, ndo apontando contundentemente
que teria sido fruto do trabalho de pessoas oriundas do meio académico na concepcao do
carnaval, ainda que tenha reclamado da presenca daquelas pessoas alheias as escolas de samba
que tinham, segundo ele, por objetivo a autopromogado. Além de Natal, outro personagem que
criticou algumas caracteristicas incorporadas pelas escolas de samba foi a destaque Isabel
Valenga, que passou a historia do carnaval representando Xica da Silva no carnaval de 1963.
Para ela, o grande problema nas apresentagdes das escolas de samba do Rio de Janeiro era o

samba marcado:

[...] Isabel Valenga — a Chica da Silva — estd, também, de alma e corpo inteiro
contra o chamado samba-marcado, na sua opinido “uma chaga que vem
grassando enormemente e que vem desvirtuando o verdadeiro sentido da
existéncia das escolas de samba, que ¢ mostrar ao povo o samba puro,
auténtico.**

Notamos nas palavras acima que a componente do Salgueiro aponta, assim como outros

tantos, a presenca de uma pretensa pureza do samba que estaria sendo modificada por

423 NATAL reafirma: samba ndo dura mais 5 anos. Diario Carioca, Rio de Janeiro, ano 36, n. 11331, 27 fev. 1965.
p. 12.
424 ISABEL Chica da Silva é contra samba marcado. Diario Carioca, Rio de Janeiro, ano 36, n. 11332, 28 fev.
1965. p. 12.
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interferéncias externas que, na opinido dela, era representada pelo samba marcado.
Curiosamente, as maiores criticas até entdo realizadas sobre um desfile de uma escola de samba
foi justamente quando uma ala dos Académicos do Salgueiro no ano em que Isabel Valencga foi
consagrada incorporando a personagem titulo do enredo, a bailarina Mercedes Baptista
coreografou uma ala inteira que representou a danga do minueto. Entretanto, Isabel Valenca,
provavelmente por ter obtido sucesso, isto €, sua escola de samba ter sido consagrada como a

campea daquele ano, saiu em defesa especificamente dessa ala e da coredgrafa:

Rebatendo quaisquer insinuagdes que se pudessem fazer com relagdo ao fato
de ter pertencido ao Salgueiro o inicio das varias inovagdes nos desfiles da
escola, Isabel Valenga acentuou que “a participacdo de Mercedes Batista, em
63 —quando a escola foi camped — obedecia a exigéncias no enredo, pois Chica
da Silva, exigiu ao tornar-se dama, a presenca da dang¢a do minueto em todos
os lugares a que comparecia. E Mercedes Batista apenas marcou, esta danga.
Nada mais.*?

De acordo com Isabel Valenga, entdo, as criticas direcionadas a ala em questdo eram
injustas porque a sua coreografia estava diretamente relacionada ao enredo, ndo sendo, portanto,
algo descontextualizado como outras marcagdes as quais ela provavelmente estava criticando
ao longo da entrevista. Portanto, podemos perceber que ainda que se considere a década de
1960 como um periodo de grandes transformagdes nos desfiles das escolas de samba, algumas
sendo consideradas como prejudiciais a elas, cujas criticas foram sendo ampliadas, ndo havia
um consenso sobre em que exatamente esses prejuizos consistiam, pois enquanto alguns
culpavam o trabalho dos carnavalescos, outros direcionavam o seu foco para os dirigentes das
agremiagdes ou para uma espécie de profissionalizagdo dos sambistas.

Todavia, ainda que as criticas tenham sido ampliadas ao longo do tempo e, tomado
grande folego em 1965, sendo cada vez mais contundentes principalmente por parte da
imprensa, o fato ¢ que o carnaval daquele ano foi cercado de grande expectativa por conta das
comemoracdes dos quatrocentos anos do Rio de Janeiro, cuja data de fundagdo coincidiria
justamente com o momento dos desfiles das escolas de samba. Além disso, os Orgdos
organizadores do certame conviveram com momentos de tensdo devido as ameagas das escolas
de samba ndo se apresentarem para os desfiles, primeiro porque desejavam que o concurso do
ano anterior fosse anulado e, em segundo lugar, por exigéncia de equiparagdo das subvengdes

oficiais. Como sabemos, os temores sobre a nao realizacao dos desfiles ndo se confirmaram e a

425 ISABEL Chica da Silva é contra samba marcado. Diario Carioca, Rio de Janeiro, ano 36, n. 11332, 28 fev.
1965. p. 12.
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disputa das escolas de samba ocorreu normalmente em 1965, que consagrou o Salgueiro como

o campedo e o seu modelo de desfile como veremos na proxima se¢ao.

4.3 O desfile do IV Centenario e a consolidacio dos Académicos do Salgueiro

Diversos autores consideram que a chegada de Fernando Pamplona e de seu grupo aos
Académicos do Salgueiro significou o despertar de um processo revolucionario nas escolas de
samba porque teria desencadeado uma mudanga nos padrdes dos desfiles dessas agremiagdes,
sobretudo no que diz respeito aos enredos que eram apresentados, baseados até aquele momento
em vultos e efemérides da Historia brasileira, levando para a avenida temas que pretensamente
eram inéditos, cujos principais personagens remetiam a historia afro-brasileira, o que teria
representado para esses autores uma revolugdo tematica.

Entretanto, cremos, em primeiro lugar, que essas apresentacdes ndo significaram
necessariamente uma revolucdo porque ndo ocorreu uma significativa ruptura com os padroes
daquilo que ja era apresentado pelas escolas de samba, pois muitas continuaram a se valer dos
enredos que eram mais comuns até entdo. Em segundo lugar, alguns autores comprovaram que
a tematica afro-brasileira ja havia sido utilizada em periodos anteriores, ou seja, antes mesmo
da fundacao do Salgueiro. Como dissemos anteriormente, acreditamos que o cerne da questao
ndo esta em uma ruptura radical com os padrdes apresentados até entdo — nem mesmo o proprio
Salgueiro rompeu definitivamente —, mas sim na forma como esses enredos eram apresentados
ao publico e a comissao julgadora, o que teria, em nossa opinido, inaugurado um novo modelo
de desfile, contribuindo para consolidar essa agremiagdo no carnaval carioca, sobretudo se
pensarmos em termos de titulos conquistados, sendo sete titulos em dezesseis possiveis entre
1960 e 1975.

Portanto, apresentamos aqui como uma de nossas hipdteses que o desfile do IV
Centenario foi aquele que consolidou o Salgueiro no cendrio das grandes escolas de samba do
Rio de Janeiro. Afirmamos isso porque se o titulo de 1960, com Quilombo dos Palmares —
apontado por varios autores como o marco da revolugdo tematica —, foi dividido com outras
quatro agremiagoes, € o de 1963, com o enredo sobre Xica da Silva, poderia ter significado um
titulo isolado dessa escola de samba, o campeonato de 1965, em que apresentou a Historia do
Carnaval Carioca, significou o sucesso das taticas — que veremos mais adiante — empregadas

pelos Académicos do Salgueiro.
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Convivendo com as criticas ao seu desfile de 1963, principalmente no que dizia respeito
a ala coreografada pela bailarina Mercedes Baptista em que simulava uma danga de saldo,
acusando-se a agremiagdo de uma deturpagdo, os Académicos do Salgueiro buscaram no
carnaval do IV Centenério recuperar o titulo perdido para a Portela no ano anterior, quando
alguns erros cometidos ao longo de sua apresentacdo impediram a conquista do bicampeonato,
tendo a culpa recaido sobre o excesso de teatralizagdo, fazendo com que o carnavalesco Arlindo

Rodrigues tomasse a culpa para si:

Todo mundo culpou Mercedes Batista pela coreografia da escola, atribuindo-
a ao seu deslumbramento pelo sucesso alcancado na polca apresentada no
desfile da Chica da Silva. Mas vou ser franco, se houve algum culpado ali, fui
eu. [...] Foi uma grande besteira minha exigir que, em meio ao desfile,
houvesse um momento teatral, um efeito que eu acreditava de impacto. Porque
acontece o seguinte: a a¢do pode ser teatral, mas voc€ ndo pode deter o
componente da sua espontancidade para que ele se comporte de maneira
teatral. Foi besteira minha.*%

Como ja exposto neste capitulo, os desfiles das escolas de samba em 1964 foram
marcados ndo somente por essas reclamagdes de perda de autenticidade que ja os
acompanhavam, mas também por conta dos protestos contra o resultado consignado pela
comissdo julgadora, o que provocou ameacgas de sua nao realizacdo em 1965 também devido
aos pedidos de equiparagdo dos valores das subvengdes pagos as agremiacdes pelos orgaos
governamentais. No entanto, o desfile ndo deixou de ocorrer € uma das principais reclamantes,
justamente os Académicos do Salgueiro, venceria aquele carnaval lancando mao de algumas
taticas.

A primeira dessas taticas foi a escolha do tema do enredo no qual a agremiagao optou
por algo que seria original, ainda que o desfile daquele ano tivesse sido tematico, conforme as
palavras do seu carnavalesco Fernando Pamplona, fugindo as homenagens a personalidades ou

a fatos da historia brasileira.

[...] o Salgueiro ja tinha enredos originais em relagdo ao rame-rame geral. Nao
era uma intengdo nossa dizer assim: “vamos fazer diferente dos outros”. Mas
era uma intengdo de vocé colocar em cartaz uma peca também que ¢ diferente
das outras que tdo ai, né? O fato é que era muito dificil. Um vinha com ruas e
bairros antigos, Rio de Janeiro no tempo do Vice-Rei, Luiz Edmundo. Caia
tudo na mesma coisa, né? A ndo ser a regionalizagcdo — e ndo cabia também no

426 COSTA, Haroldo. Salgueiro: academia de samba. Rio de Janeiro: Record, 1984. p. 140.
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IV Centenario, como a Lapa ou a Praga XI, mais tarde feita. Praca XI por nos,
a Lapa pela Portela. Ficava dificil vocé nio ser repetitivo.*?’

Percebemos que logo na primeira linha da fala de Pamplona acima, novamente o
carnavalesco recupera o pioneirismo atribuido ao Salgueiro que teria se colocado contra os
enredos que ja se encontravam desagastados, enfadonhamente repetitivos. Nesse sentido, de
acordo com o artista, o enredo de 1965 deveria seguir a mesma linha a qual a escola ja se
habituara, que era a de tentar apresentar enredos que escapavam ao que era por ele considerado
comum, ainda que ele mesmo tenha indicado ser uma tarefa complicada.

O conceito sobre o enredo para o desfile do IV Centenario nasceu quando o cendgrafo
estava no TMRIJ e, ao ler uma revista, se deparou com um artigo da jornalista Eneida de Morais
sobre a historia do carnaval, retirando dele a ideia das burrinhas carnavalescas na comissao de

frente.

Figura 16 - Comissao de frente dos Académicos do Salgueiro em 1965

Fonte: STAN

A partir desse conceito, Pamplona desenvolveu mais uma tatica para conseguir vencer
as suas concorrentes, que foi a de teatralizar o desfile, realizando um carnaval dentro do proprio

carnaval, ideia que, de acordo com o carnavalesco, era inédita:

427 Escola de Samba Salgueiro: Depoimentos para a posteridade. Entrevistador: Haroldo Costa. Rio de Janeiro:
Museu da Imagem e do Som, 1984. 2 CD (103 min).
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Al Shakespeare desceu e disse assim: o teatro dentro do teatro. Vocé
representar o teatro dentro do teatro. Hamlet, né? O carnaval dentro do
carnaval. Hoje em dia ja tem muitos enredos assim, mas nao tinha sido feito
ainda o carnaval dentro dele proprio. Coisas sobre o carnaval, espetaculo sobre
o carnaval, todo o carnaval, representacdo, mas a representacdo do carnaval
dentro dele era uma ideia shakesperiana. Era uma ideia historica e era uma
ideia que eu acredito que naquele momento ndo fosse pintar na cabeca dos
caras que ndo tavam [sic] lendo a mesma revista que, alids, era uma revista
muito alinhada, de circulagdo muito curta, a Senhor*?®, razio pela qual, talvez,
a ideia tenha ficado mais [restrita].*?°

Portanto, retirando a ideia do desfile a partir de um artigo escrito em uma revista,
Pamplona conseguiu o seu objetivo que era o de diferenciar seu enredo das demais agremiagoes,
conforme pudemos visualizar nas tabelas 3 e 4%, contando a historia do carnaval do Rio de
Janeiro e ndo fatos recorrentes da histéria da cidade, realizando uma espécie de encenagdo
teatral, o que seria, em sua visdo, mais um ineditismo e que foi creditado a circulacao restrita
de uma revista.

Além dessas duas taticas — a originalidade do enredo e a sua posterior teatralizagdo —,
Fernando Pamplona indica que a narrativa cronoldgica do enredo foi pensada a partir do livro
de titulo homdnimo escrito pela jornalista Eneida de Morais, sendo mais uma tatica utilizada
por ele e seus pares nos Académicos do Salgueiro como forma de alcangar o titulo frente as
suas concorrentes, afirmando que os temas da agremiagdo eram sempre narrados em capitulos

como forma de torna-los mais inteligiveis a comissao julgadora e ao publico.

E eu me lembro muito bem, ndo tenho nenhuma modéstia em dizer que o
Salgueiro sempre realizou numa ordem cronoloégica [...], a0 passo que as
outras escolas, na maioria delas, vocé podia trocar carros alegdricos uma com
a outra. Basta pegar os documentos, arquivos de jornais, ver que nao fazia
falta um aqui, outro 14. Inverter posi¢ao de alas porque ndo havia, eu creio —
eu ndo falo em todas —, mas na maioria ndo havia preocupagdo com o desfile
cronologico, com a ordem que hoje [1984] ja impera na maioria. E o Salgueiro
do Nelson é responsavel por isto também, que ele fazia muita questdo disto.*3!

Sendo assim, podemos perceber que além dos pioneirismos comumente atribuidos aos

Académicos do Salgueiro, Pamplona afirma que o estabelecimento de uma ordem cronolodgica

428 Revista que circulou entre 1959 e 1964 que tratava de temas como politica, negdcios, artes e moda. Voltou a
circular entre 1971 e 1972 e, posteriormente, entre 1978 e 1988, quando foi incorporada pela revista Isto E
com o titulo de Isto E Senhor, titulo que durou até 1992, voltando a ser apenas Isto E.

429 Escola de Samba Salgueiro: Depoimentos para a posteridade. Entrevistador: Haroldo Costa. Rio de Janeiro:
Museu da Imagem e do Som, 1984. 2 CD (103 min).

430 Cf, tabelas 3 e 4, p. 195.

431 Escola de Samba Salgueiro: Depoimentos para a posteridade. Entrevistador: Haroldo Costa. Rio de Janeiro:
Museu da Imagem e do Som, 1984. 2 CD (103 min).
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no desfile teria sido mais um deles, mesmo que tenha dito que nem todas deixavam de segui-
la, indicando Nelson de Andrade como o agente dessa tdtica, em uma divisdo de
responsabilidades, algo que era recorrente nas palavras do carnavalesco.

Por fim, outra titica adotada pelo carnavalesco dos Académicos do Salgueiro foi o
emprego de materiais alternativos para a confec¢do de fantasias e carros alegoricos. Importante
apontar aqui que, segundo Helenise Guimardes*®?, Fernando Pamplona ja havia aplicado
componentes pouco usuais no carnaval, como foi o caso do plastico utilizado na decoragao do
TMRJ, constituindo-se, a partir de 1959, em um material que ajudou a transformar o conceito
de ornamentacdo ao substituir elementos pesados e que ndo resistiam as chuvas.
Especificamente falando do carnaval de 1965, Pamplona aponta que o uso desses materiais

levou a afirmagdo enganosa de que a escola de samba da Tijuca seria uma agremiac¢ao luxuosa:

E a Historia do Carnaval Carioca houve uma sintese. Nos tentamos fazer uma
sintese com as formas mais expressivas e pintou a coisa que dizem que o
Salgueiro ¢ luxuoso, rico, ndo sei o qué. Vocés sdo testemunhas que nds somos
a escola mais dura e continua sendo. Dessas dez maravilhosas [escolas de
samba] que tdo ai querendo comercializar*® o Rio de Janeiro — além delas
proprias —, a tnica dura que t4 no meio € o Salgueiro, que ndo sabe em como
é que vai fazer o primeiro risco.**

Nota-se nas palavras acima que o carnavalesco objetiva desvincular a sua agremiagao
de um desfile pautado no luxo, ligando-a a um processo quase que exclusivamente dependente
da criatividade e do emprego de materiais alternativos. Este seria um elemento-chave para

diferenciar os Académicos do Salgueiro das demais escolas de samba.

Um pompom vermelho sobre um fundo branco vale mais do que duzentos e
setenta e cinco lantejoulas e vidrilhos e paetés que sdo muito mais caros. E
vocés podem pegar na fotografia toda, o Salgueiro foi praticamente toda feita
na base de pompom vermelho sobre fundo branco, papel branco com fundo
vermelho. O Arlindo fantasiou pela primeira vez a bateria ostensivamente. A
maior ala de uma escola ndo vinha a carater; ou vinha uniformizada, mas
mixurucamente [sic]. De repente, aquela ala cresceu e passou a ser quase que
a escola com uns arlequins gigantescos. Enfim, aconteceu o que todo mundo
sabe.*%®

432 GUIMARAES, Helenise. A batalha das ornamentacdes: a Escola de Belas Artes e o carnaval carioca. Rio de
Janeiro: Rio Books, 2015.
433 Refere-se as discussdes sobre a criagdo da LIESA.
434 Escola de Samba Salgueiro: Depoimentos para a posteridade. Entrevistador: Haroldo Costa. Rio de Janeiro:
Museu da Imagem e do Som, 1984. 2 CD (103 min).
435 1bid.
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Podemos perceber que Fernando Pamplona afirmou que a utilizagdo desses materiais
alternativos aliada aos seus conhecimentos técnicos permitiram ao Salgueiro se diferenciar das
demais agremiagdes, alcangando, dessa maneira, o titulo de campedao do carnaval do IV

Centenario. As imagens a seguir ajudam a ilustrar as palavras do carnavalesco:

gueiro em 1965

4

Fonte: Acervo LIESA
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As figuras representativas de dois momentos do desfile dos Académicos do Salgueiro
demonstram a utilizacdo do pompom, material que, de acordo com o carnavalesco, era barato e
produzia um efeito melhor do que outros itens mais caros. Sobre a imagem do carro que
representava o corso carnavalesco (Figura 18), que poderia indicar que a agremiagdo possuia
mais recursos financeiros do que ele afirmava, Fernando Pamplona narrou que o automével da
década de 1920 foi um empréstimo de um torcedor salgueirense e que foi ornamentado com
flores doadas e com bambus retirados por meninos do proprio Morro do Salgueiro*®®, indicando
que a solidariedade de grupo nas escolas de samba ainda existia, o que atenuaria a falta de
dinheiro para realizar o carnaval.

Mesmo negando que a agremiagdo para a qual trabalhava pautasse o seu desfile pelo
luxo devido a falta de dinheiro para a sua realizacdo, Fernando Pamplona afirma que ele e seus
companheiros passaram a ser, a partir daquele carnaval, cada vez mais ostensivamente atacados
pela imprensa — chamada por ele de purista —, como vimos no capitulo anterior, que considerava
a sua presenca um grande maleficio a cultura popular. Procurando se defender das acusacdes
em sua autobiografia, o carnavalesco busca indicar que outras escolas de samba ja haviam se
utilizado do artificio de contar com artistas dos mais diversos campos de atuagdo para

realizarem alguma etapa na elaboragdo e/ou execu¢ao de seus cortejos:

Mas houve muito bolold antes de entrarmos na Presidente Vargas para o
triunfo definitivo. Os entendidos criticos ainda ndo tinham absorvido a nossa
presencga “erudita” na criatividade de uma escola de samba. Tinham esquecido
ou ndo sabiam que desde a década de [19]40 estas escolas sempre contrataram
artistas eruditos e profissionais para realizarem seus enredos, como a ja citada
Ded Bourbonnais, uma excepcional cenografa e figurinista francesa que
chegou ao Brasil com uma excelente Cia. Teatral Francesa, “Les
Théophiliens”. Por aqui ficou apaixonada por varios negros, ¢ também
produziu carnavais para a “purissima” Portela. [...] O Natal ¢ o Nelson
Andrade pirados pelas “inovagdes” convidaram Lennie Dale para coreografar
sua escola, aceitaram o exibicionismo de Beki Klabin e o oportunismo de
Carlos Imperial e sua branquissima ala dos estudantes e convidaram artistas
de destaque da TV Excelsior.**’

Percebe-se nas palavras acima que o carnavalesco demonstra uma indignagao sobre o
fato de o foco de ataque da imprensa estar sempre direcionado a ele a aos Académicos do
Salgueiro e ndo a outras escolas que se utilizaram, segundo ele, de artificios ainda mais

injustificaveis e que, por outro lado, contavam com a complacéncia dos jornalistas, fato que

43¢ Escola de Samba Salgueiro: Depoimentos para a posteridade. Entrevistador: Haroldo Costa. Rio de Janeiro:
Museu da Imagem e do Som, 1984. 2 CD (103 min).
437 PAMPLONA, Fernando. O encarnado e o branco. Rio de Janeiro: Novaterra, 2013. p. 95.
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ndo se verifica totalmente, pois mesmo Pamplona sendo o alvo preferido, outras agremiagdes
ndo escaparam ao crivo da imprensa, caso da Portela, que recebeu o questionamento do

jornalista Sérgio Bittencourt no tocante aos seus preparativos para o carnaval do IV Centenario:

Voltemos ao tema samba enquanto o Carnaval ndo chega. Semana passada
recebi um telefonema do presidente da Portela pedindo boa vontade com a
Escola. O presidente me informou, na ocasido, ndo ser tdo verdadeira a
informagdo de que Lennie Dale ensaiaria toda a Escola de Samba Portela. Néo,
nao € tanto assim — o que pode acontecer ¢ Lennie fazer a coreografia de uma
das “alas”. Pois &, isto pra mim basta.**®

As criticas da imprensa dirigidas a Portela levaram o seu entdo presidente a decisdo —
nao efetivada — de ndo se apresentar no carnaval do IV Centendrio, pois considerava injustas as
acusacOes de que a presenga de artistas da TV Excelsior compondo uma ala do cortejo
significaria uma deturpagdo das escolas de samba, ressaltando que os criticos esqueceram que
os Académicos do Salgueiro contariam com a presenca de Mercedes Baptista acompanhada de
seu balé profissional.**® Claro estd que Nelson de Andrade estava se referindo diretamente ao
jornalista Sérgio Bittencourt que havia escrito suas ponderagdes quatro dias antes em sua coluna
do Correio da Manhd. Porém, o que sobressai nessa questdo ndo ¢ a ameaga de ndo se apresentar
do dirigente da agremiagdo em si, tampouco a dicotomia profissionalismo versus amadorismo,
e sim o fato de que a acusacao foi usada como uma forma de defesa a critica, direcionando-a a
escola de samba concorrente.

Sobre essa campanha da imprensa contra aquilo que ela considerava como deturpacdes
das escolas de samba, Fernando Pamplona recorreu também a tatica de acusar a cronica
especializada, voltando sua atengao as acidas analises de Sérgio Bittencourt, que em edi¢do do
Correio da Manhd, sugeriu que fosse acrescentado ao julgamento um quesito que tratasse da
autenticidade e que, caso seu intuito nao fosse alcangado, o publico dirigisse vaias ao Salgueiro,
ao Império Serrano e a Portela que eram, em sua opinido, as escolas de samba que estariam
contaminadas pelas deturpac¢des.**? Acerca desse momento, o carnavalesco busca dessa maneira

se defender:

438 BITTENCOURT, Sérgio. Cronica antipatica. Correio da Manh&, Rio de Janeiro, ano 64, n. 22041, 10 fev.
1965. Bom dia, Rio, 2° caderno, p. 3.
439 Portela ndo desfila na Avenida. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, ano 74, n. 38, 14 fev. 1965. p. 17.
440 Sérgio Bittencourt. Voltando ao tema (enquanto ha tempo). Correio da Manh&, Rio de Janeiro, ano 64, n.
22052, 23 fev. 1965. Bom dia, Rio, 2° caderno, p. 3.
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Mas o zum-zum-zum da imprensa era capitancado pelo jornalista Sérgio
Bittencourt em sua coluna no Correio da Manha, que chegava ao jornaleiro
geralmente ainda umida de baba raivosa. Contra o Salgueiro, ele reclamava
principalmente de Haroldo Costa, Mercedes Baptista, as irmas Marinho, e a
maravilhosa Paula, por serem artistas que j& haviam feito exibicdes
profissionais até no estrangeiro. Nao se lembrava que estes artistas eram e sdo
todos negros, ¢ que fazem do samba sua profissdo [...]. Pois bem, o garoto
frustrado, filho de um maravilhoso musico [Jacob do Bandolim], berrava
desesperadamente pelo seu jornal que o povo, o povao, vaiasse o Salgueiro
assim que comegasse o seu desfile, a partir do abre-alas.**

Portanto, além do fato de contra-argumentar as criticas da imprensa, sobretudo se
dirigindo diretamente a Sérgio Bittencourt, Fernando Pamplona se utilizou também da tatica de
modificar o planejamento do desfile de 1965 como uma tentativa de dirimir as possiveis vaias
que os Académicos do Salgueiro pudessem receber ao longo da sua apresentagao, fazendo com
que Jorge Calca Larga, vestido de Rei Momo, e as Irmds Marinho, fantasiadas de Pierrd,
Arlequim e Colombina e que representariam os carnavais passados, fossem os primeiros a
entrarem na pista de desfile, recebendo os aplausos do publico. Mais ainda, os Académicos do
Salgueiro distribuiram confetes e serpentinas aos porteiros dos edificios e também para o
publico, incorporando-os ao desfile e transformando o desfile da agremiagao em um grande

carnaval.*4?

E foi um sucesso. As vaias ndo vieram, os aplausos comecgaram ¢ logo a
arquibancada estava em peso vibrando com o Salgueiro. Depois da abertura,
vinha a comissdo de frente, com vinte homens vestindo burrinhas de vime [...].
Ainda havia um belissimo dragdo dourado representando as grandes
sociedades, um bloco de sujos legitimo e um tradicional bonde carnavalesco.
Em cima do calhambeque que representava os corsos vinha um figurante
vestido de pierrd, representando Eneida de Moraes*®: era o futuro
carnavalesco Max Lopes***, que tinha uma ala no Salgueiro na época. E, no
meio do publico, aos 15 anos, um jovem assistia pela primeira vez aos desfiles
das escolas e se apaixonava pela vermelho e branco: Renato Lage*4.44®

Mesmo com o objetivo alcangado de ndo terem sido vaiados, os Académicos do

Salgueiro ndo eram apontados pela imprensa como os principais favoritos ao titulo de campedes

41 PAMPLONA, Fernando. O encarnado e o branco. Rio de Janeiro: Novaterra, 2013. p. 96.

442 |hid.

443 Eneida de Villas Boas Costa de Moraes (Belém/PA, 23/10/1904 — Rio de Janeiro/RJ, 27/04/1971). Jornalista,
escritora e pesquisadora do carnaval.

444 Max Lopes (Rio de Janeiro/RJ, 18/06/1939 — Marica/RJ, 23/09/2023). Carnavalesco. Campeéo pelo GRES
Estacdo Primeira de Mangueira (1984 e 2002) e pelo GRES Imperatriz Leopoldinense (1989).

45 Renato Rui de Souza Lage (Rio de Janeiro, 21/05/1949). Carnavalesco. Campedo pelo GRES Mocidade
Independente de Padre Miguel (1990, 1991 e 1996) e pelo GRES Académicos do Salgueiro (2009).

446 BRUNO, Leonardo. Explode, coragdo: Histdrias do Salgueiro. Rio de Janeiro: Verso Brasil, 2013. p. 56.
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do IV Centendrio, que preferiu os desfiles da Estagdo Primeira de Mangueira e do Império
Serrano, relatando que a apresentacdo da agremiacdo do Morro do Salgueiro mostrou pouco
samba nao obstante o bom gosto de suas fantasias e alegorias, que se perdeu por conta do
desanimo com o qual desfilou, ainda que tenha realizado mudangas que melhoraram o seu
conjunto.*’ Apesar dos especialistas terem indicado outras duas agremiagdes como as possiveis
vencedoras entre as escolas de samba, fato ¢ que a comissdo julgadora, formada por Marilia
Batista, Thérése Quié, Nalmi Flores, Rubem Correia, Enid Sauer, Mauricio Sherman, Quirino
Campofiorito, Milton Moraes, Geraldo Figueiredo e Vera Lucia Doutel, consagrou os
Académicos do Salgueiro, ficando o Império Serrano em segundo e a Portela em terceiro lugar.
Mesmo com esse resultado surpreendente aos olhos da imprensa, ela apontou que o sucesso da
agremiagao da Tijuca se deveu a correcao dos erros cometidos no desfile do ano anterior, como

448 em entrevista concedida pelo presidente Osmar

primeiramente reportou o Diario de Noticias
Valenga, o que foi corroborado pelo Jornal do Brasil em edigdo do dia seguinte, onde
covenientemente aos criticos, o diretor de relacdes publicas da escola de samba, Anténio
Venancio, apontou que os Académicos do Salgueiro escolheram um enredo auténtico, que nao
deturpava a pureza e a autenticidade do samba e sem o balé de Mercedes Baptista.*®

Nesse sentido, alguns dias depois, os jornalistas Mauro Ivan e Juvenal Portella
realizaram uma analise aprofundada sobre os motivos que levaram os Académicos do Salgueiro
a vencerem o desfile do IV Centenario. Ao longo de toda a sua analise, prevaleceu na opiniao
dos jornalistas que o grande problema era composto pelas alas coreografadas com marcagao de
balé, sendo a sua quantidade diminuida vista como uma mudanca radical necesséria para que
se obtivesse €xito. Sobre a importancia desse fato para o sucesso da agremiacao e que demonstra
que a imprensa nao estava disposta a arrefecer as suas criticas sobre aquilo que enxergava como

elementos prejudiciais as escolas de samba, os jornalistas abordam que:

Faltou talvez a Salgueiro a empolgacdo de Mangueira ¢ Império, mas nao se
pode deixar de lembrar que este ano, pelo menos, seus passistas tiveram mais
liberdade para evoluir, sem se sentirem presos a marcagdo rigida da
coreografia.

Mercedes Batista, que tem seu valor como coredgrafa, mas no ano passado
havia exagerado na marcacdo das alas da escola, teve seu trabalho

47 PORTELLA, Juvenal; IVAN, Mauro. Desfile teve na Mangueira e Império as melhores escolas. Jornal do
Brasil, Rio de Janeiro, ano 74, n. 51, 04 mar. 1965. Caderno B, p. 7.
448 SALGUEIRO venceu porque corrigiu erros. Diario de Noticias, Rio de Janeiro, ano 35, n. 12970, 05 mar. 1965.
Primeira Secéo, p. 2.
49 SALGUEIRO venceu porque corrigiu erros de 1964. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, ano 74, n. 53, 06 mar.
1965. p. 5.
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reconhecido, mas restringido e 0s passos espontaneos voltaram a surgir, ainda
que com certa timidez, mas o fato ¢ que voltaram.**°

Por fim, Fernando Pamplona advoga que as escolas de samba somente atraiam o
interesse do publico porque eram capazes de apresentar novidades, o que as fizeram superar os
ranchos carnavalescos que ndo mais poderiam, por ja serem folcloricos, sofrer alteragdes em
sua forma. Mesmo assim, ao citar os fatores que contribuiram para o titulo de 1965, o
carnavalesco indica que as mudangas realizadas foram fundamentais, incluidas ai a aboli¢ao da

coreografia marcada:

O que nos deu a vitoria ndo foi realmente o entusiasmo popular — muito maior
ao Império Serrano — apesar de termos desfilado com o povo todo de pé e com
uma continuidade impressionante de aplausos. Mas nds fomos buscar pontos
em todos os quesitos que o desfile tem que defender, inclusive naqueles que
ndo sdo notados pelo grande publico [...]. Tudo isso varia com a organizacao
técnica de cada escola e este ano fomos superorganizados. Nao reagimos as
criticas certas. Ao contrario, muitos dos nossos erros sdo corrigidos gracas as
criticas sadias. Tanto é que, este ano, o Salgueiro aboliu toda a coreografia
marcada em termos de ballet e, para desmentir certos jornalistas, existem
todos os video-tapes.*>!

No entanto, o que parece, em nossa opinido, mais evidente nas abordagens até¢ aqui
realizadas e também nas palavras do carnavalesco ¢ que o processo de transformagao das
escolas de samba que estava em curso, a que muitos deram o nome de revolugdo, apontando
Fernando Pamplona como o seu principal responsavel, foi, de fato, um periodo no qual a
agremiacao dispds de multiplas taticas para alcancar o titulo de camped do carnaval entre as
escolas de samba, o que as ajudaram a se consolidar de maneira definitiva no cenario festivo da
cidade a partir do titulo de 1965 — especial por conta do IV Centenario do Rio de Janeiro —,
inserindo-se no rol das grandes agremiacdes ao lado de Portela, Estacdo Primeira de Mangueira
e Império Serrano e que, embora as demais concorrentes continuassem a apresentar enredos,
digamos, mais tradicionais, buscaram compreender esse modelo salgueirense, tentando a sua
maneira introduzir inovagdes que causaram as criticas da cronica especializada, que acabou por

transmitir a responsabilidade para aquela agremiacdo e para o seu carnavalesco.

450 VAN, Mauro; PORTELLA, Juvenal. Vitéria da Salgueiro comecgou na derrota de um ano atras. Jornal do
Brasil, Rio de Janeiro, ano 74, n. 56, 10 mar. 1965. Caderno B, p. 8.
41 SALGUEIRO ¢é puro amor. Correio da Manha, Rio de Janeiro, ano 64, n. 22067, 14 mar. 1965. Suplemento
Feminino, p. 5.
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Ao longo desse capitulo, em que buscamos compreender os processos que ajudaram a
configurar o carnaval do IV Centenario, pode-se perceber que a cidade do Rio de Janeiro se
preparou de maneira especial para os festejos dos seus quatrocentos anos de fundagdo,
sobretudo para o seu carnaval, tendo aquele momento as escolas de samba ja se tornado as suas
principais atragoes.

Notamos também que a década de 1960, apontada por diversos autores como aquela em
que significativas transformacdes ocorreram na maneira de se apresentar das escolas de samba,
€ que muitos buscaram denominar de revolucao, indicando, por sua vez, os Académicos do
Salgueiro e o cenodgrafo do TMRJ, Fernando Pamplona, como os responsaveis por tal momento,
foi um periodo em que houve a consolidacdo de artistas plasticos oriundos da ENBA no
carnaval carioca, aos quais passaram a ser denominados de carnavalescos, significando um
artista com conhecimentos técnicos que se dispuseram a conceber e executar os desfiles das
escolas de samba, ainda que a relacdo entre essa institui¢do e as diversas manifestagoes
carnavalescas cariocas fosse bem mais antiga.

Por fim, acreditamos que o carnaval do IV Centenario foi aquele que consolidou os
Académicos do Salgueiro entre as grandes escolas de samba da cidade que, para alcangar o seu
terceiro titulo, recorreu a varias taticas, nao obstante ter sido o alvo preferido dos ataques da
imprensa que acusava a agremiagao de ter, juntamente com um de seus carnavalescos, Fernando
Pamplona, deturpado e retirado a autenticidade dos desfiles das escolas de samba do Rio de

Janeiro.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ao longo deste trabalho, pudemos perceber que estudar o processo de desenvolvimento
das escolas de samba do Rio de Janeiro ndo é das mais faceis tarefas, sobretudo a década de
1960, denominada por diversos autores como aquela em que se configurou uma revolucao
tematica e estética, tendo como seu principal articulador o artista plastico Fernando Pamplona
a partir do seu trabalho nos Académicos do Salgueiro.

Quando abordamos o processo de desenvolvimento das escolas de samba, geralmente
nos deparamos com questdes que buscam compreender as relagdes entre a cultura popular e a
cultura erudita. Nesse sentido, os criticos a presenca dos artistas plasticos que chegaram as
escolas de samba, especificamente a partir da década de 1960, afirmam que seu trabalho
significou uma interferéncia de representantes de uma cultura erudita em uma manifestacdo da
cultura popular. Contudo, ao simplificarmos esse processo a essa dicotomia, corremos
geralmente o risco de estabelecer uma espécie de hierarquizacdo em que uma cultura dita
superior (a erudita) acaba por suplantar a outra (a popular), fazendo com que tal abordagem
esteja implicitamente saturada de valor.*>> Além disso, essa dicotomia estabelecida para o
conceito de cultura acaba por reduzi-lo a uma diferenciagdo entre aqueles que representam um
segmento dominante (o erudito) e aqueles que historicamente sdo socialmente discriminados (o
popular). 43

Ainda assim, essa diferenciacdo entre erudito e popular vem sendo objeto de debate
entre os historiadores desde a década de 1960.%* Peter Burke langa alguns questionamentos
acerca dessa dicotomia, afinal, o que € erudito ou o que ¢ popular? Como realizar a classificagao
de algo em apenas duas categorias? Mais do que isso, como dizer se algo ¢ “puramente” erudito

ou popular?

Para comegar, ¢ dificil definir o tema. Quem ¢ o “povo”? Todos, ou apenas
quem ndo ¢ da elite? Neste ultimo caso, estaremos empregando uma categoria
residual e, como acontece muitas vezes em se tratando dessas categorias,
corremos o risco de supor a homogeneidade dos excluidos.

[...] Outro problema para os historiadores da cultura popular ¢ definir se
devem ou ndo incluir as elites, pelo menos em certos periodos. O que torna a
exclusdo problematica é o fato de que as pessoas de status elevado, grande
riqueza ou poder substancial ndo sdo necessariamente diferentes, no que diz
respeito a cultura das pessoas comuns.**®

452 BAUMAN, Zygmunt. Ensaios sobre o conceito de cultura. Rio de Janeiro: Zahar, 2012.
453 |hid.
454 BURKE, Peter. O que é Historia Cultural? Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2005.
455 |bid. p. 41.
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Podemos perceber que nos deparamos novamente com questdes que continuam sem
resposta, mas que felizmente instigam o debate acerca da cultura popular. Peter Burke aponta

que

os especialistas varias vezes sugeriram que as muitas interagdes entre cultura
erudita e popular eram uma razao para abandonar de vez os dois adjetivos. O
problema ¢ que sem eles ¢ impossivel descrever as interagdes entre o erudito
e o popular. Talvez a melhor politica seja empregar os dois termos sem tornar
muito rigida a oposicao binaria, colocando tanto o erudito como o popular em
uma estrutura mais ampla.*%

Em um artigo intitulado “Cultura popular’: revisitando um conceito historiogrdfico,
escrito em 1995, Roger Chartier levanta importantes questdes acerca do conceito de cultura
popular. De antemao, ele afirma que a cultura popular ¢ uma categoria erudita o que, em uma
leitura feita de maneira apressada, pode causar estranheza. No entanto, o historiador francés
trata logo de explicar o porqué de considerar a cultura popular como um conceito erudito,
afirmando que ela ndo ¢ algo que seja definido por seus pretensos participantes, mas sim por

grupos externos a ela.

Produzido como uma categoria erudita destinada a circunscrever ¢ descrever
producdes e condutas situadas fora da cultura erudita, o conceito de cultura
popular tem traduzido, nas suas multiplas e contraditorias acepgoes, as
relacdes mantidas pelos intelectuais ocidentais (e entre eles os scholars) com

uma alteridade cultural ainda mais dificil de ser pensada que a dos mundos
» 457

“exoticos”.

Percebemos na passagem acima que Roger Chartier reafirma a concepgao de que aquilo
que ¢ popular ¢ visto com certo estranhamento por aqueles pretensos participantes da cultura
erudita, além de ser um conceito, concordando com Peter Burke, extremamente dificil de ser
trabalhado dada a sua multiplicidade de defini¢des.

A historiadora Martha Abreu ¢ outra autora que concorda que a cultura popular ¢ um
conceito bastante complexo haja vista a sua multiplicidade, alertando para o fato de que ele
existe pelo menos desde o século XVIII cuja definicdo quase sempre foi carregada de
preconceitos e juizos de valor. Podemos perceber tal complexidade na definicdo da cultura

popular como um conceito mediante a utilizagao das seguintes palavras da autora:

456 BURKE, Peter. O que é Historia Cultural? Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2005. p. 42.
4T CHARTIER, Roger. “Cultura popular”: revisitando um conceito historiografico. Estudos histdricos, Rio de
Janeiro, v. 8, n. 16, 1995, p. 179-192. p. 179.
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Para uns, a cultura popular equivale ao folclore, entendido como o conjunto
das tradigdes culturais de um pais ou regido; para outros, inversamente, o
popular desapareceu na irresistivel pressdo da cultura de massa (sempre
associada a expansao do radio, televisdo e cinema) e nao mais ¢é possivel saber
o que ¢ originalmente ou essencialmente do povo e dos setores populares. Para
muitos, com certeza, o conceito ainda consegue expressar um certo sentido de
diferenca, alteridade e estranhamento cultural em relagdo a outras praticas
culturais (ditas eruditas, oficiais ou mais refinadas) em uma mesma sociedade,
embora estas diferencas possam ser vistas como um sistema simbdlico
coerente e auténomo, ou, inversamente, como dependente e carente em
relagdo & cultura dos grupos ditos dominantes.*%®

De acordo com as ideias da historiadora supracitada, podemos perceber que elas se
coadunam com o que Roger Chartier escreveu alguns anos antes, pois a cultura popular ¢ um
conceito que, além de estar atrelado comumente ao folclore, muitos apregoam o seu
desaparecimento devido ao surgimento daquilo que se convencionou chamar de cultura de
massa.

Uma observacdo interessante que a autora faz ¢ que o conceito de cultura popular,
embora seja bastante complexo, ¢ véalido para a utilizagdo por parte dos historiadores que, de
acordo com ela, devem ter em mente que ele foi um conceito historicamente construido ou
inventado, servido como um instrumento de auxilio, ndo devendo ser pensado como algo que
dara uma resposta, € sim como um conceito que levantara problemas e questoes, evidenciara as
diferencas e ajudard a pensar a realidade social e cultural.

Nesse sentido de ndo se buscar uma resposta, procuramos pensar nas relacdes que
moldaram as caracteristicas das escolas de samba do Rio de Janeiro e que levaram ao processo
que foi denominado de revolucionario a partir da década de 1960. Logo, a presenga de artistas
plasticos cuja origem era a ENBA causou questionamentos por parte de alguns setores da
sociedade — sobretudo da imprensa — que viram nessa presenga um movimento maléfico de
interferéncia e introducao de elementos da cultura erudita em uma manifestacao da cultura
popular.

Portanto, reiteramos que pensar nas relagdes existentes entre uma cultura erudita e uma
cultura popular ¢ uma tarefa bastante espinhosa, principalmente no que se refere ao processo
de desenvolvimento das escolas de samba do Rio de Janeiro, sobretudo porque elas estiveram
desde o seu inicio em constante interagdo com outros segmentos que nao faziam parte do seu

cotidiano, como taticas mesmo de sobrevivéncia frente as imposi¢des dos segmentos

458 ABREU, Martha. Cultura popular, um conceito e varias historias. In: ; SOIHET, Rachel. Ensino de
Historia, conceitos, tematicas e metodologias. Rio de Janeiro: Casa da Palavra, 2003. p. 1.
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dominantes da sociedade, que viam as manifestagdes culturais populares como algo que fugia
aos padroes de comportamento considerados adequados e, até mesmo, perigosas. Sendo assim,
ao estudarmos as escolas de samba, nos deparamos com aquilo que Michel de Certeau chamou

de “beleza do morto”*>°

, pois essas agremiacdes — € sua expressao musical, o samba — sendo
frutos de uma dita cultura popular, foram antes censuradas para depois se tornarem nacionais,
antes mortas e depois cultuadas.

Importante lembrar que as escolas de samba nasceram em um momento em que as
manifestagdes culturais populares eram influenciadas diretamente pela visdo de mundo que se
apresentava, obrigando muitas vezes os segmentos populares a se adaptarem ao projeto de
civiliza¢do dos primeiros anos da Republica. Esta visdo de mundo “sempre nos condicionou a
reagir depreciativamente em relagdo ao comportamento daqueles que agem fora dos padrdes
aceitos pela maioria da comunidade. Por isto, discriminamos o comportamento desviante”.46°
No caso especifico do Rio de Janeiro, além de um etnocentrismo que colocava em oposi¢ao
brancos e negros pobres, opunha também uma cultura, digamos, importada a uma cultura
popular. Para aqueles que faziam parte das elites, o seu modo de vida era o correto e deveria ser
imitado pelos segmentos populares. Contudo, a tentativa de imposigdo de valores culturais e a
eliminagdo de outros, levou a conflitos sociais e resisténcias dos segmentos populares, entre
elas, a criacdo das escolas de samba.

Um exemplo desse movimento foi a propria busca pela oficializacdo das escolas de
samba no carnaval carioca em que essas agremiagdes passaram a ter que seguir regras
previamente estipuladas pelo poder publico para que alcangassem o seu reconhecimento. Além
disso, em um momento nao cronologicamente distante, houve uma agao dos proprios sambistas
para se livrarem da imagem da malandragem e dos estigmas impostos a eles, procurando se
moldarem ao que era considerado conveniente.

Ao longo de seu desenvolvimento, as escolas de samba cariocas sempre estiveram em
contato com outros segmentos sociais que ndo faziam parte de seu cotidiano e a presenca dos
artistas plasticos provenientes da ENBA nao fugiu a essa regra. No entanto, foi a partir da
década de 1960 que essa presenca passou a ser contestada sob a acusag¢do de que estariam

modificando demasiadamente a originalidade das escolas de samba. A chegada de Fernando

Pamplona e de sua equipe aos Académicos do Salgueiro a partir daquele momento desencadeou,

459 CERTEAU, Michel de. A beleza do morto. In: . A cultura no plural. Sdo Paulo: Papirus, 1995. p. 55-
86.

40 | ARAIA, Roque de Barros. Cultura: um conceito antropoldgico. 3. ed. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1988. p.
70.
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segundo os seus criticos, um processo de alteragdo das caracteristicas das escolas de samba que
teve pretensamente por objetivo principal atender ao que era visualmente desejado pela
comissao julgadora, formada por pessoas que eram representantes de uma cultura erudita, o que
acabou por se agravar devido a natureza competitiva presente entre as agremiagoes.

Sendo assim, buscamos ao longo desse trabalho analisar as agdes do Grémio Recreativo
Escola de Samba Académicos do Salgueiro para se consolidar entre as principais agremiagdes
do Rio de Janeiro entre os anos de 1959 e 1965. Entendemos que os componentes dessa escola
de samba se aproveitaram de alguns contextos da época e realizaram a sua leitura, o que
culminou no resgate de temas afro-brasileiros, compreendendo tais agdes como taticas, tais
quais a definicdo dada por Michel de Certeau.

Além disso, buscamos compreender os motivos pelos quais essa agremiacao € seu
carnavalesco Fernando Pamplona foram apontados como os principais responsaveis por uma
revolucdo estética e tematica que pretensamente teria modificado os padrdes dos desfiles que
eram até entdo concebidos e apresentados pelas escolas de samba do Rio de Janeiro. Nesse
sentido, langcamos como hipdtese que a chegada do artista e esse resgate dos temas afro-
brasileiros, além de ndo terem sido algo inédito, ndo significaram necessariamente uma
revolucdo, mas sim um momento em que mais uma das taticas que eram recorrentes ao longo
da historia das escolas de samba foi acionada, contribuindo para que os Académicos do
Salgueiro se consolidassem entre as trés grandes escolas de samba da época: Portela, Estacao
Primeira de Mangueira e Império Serrano.

Para comprovarmos nossas hipoteses, analisamos, em primeiro lugar, como o carnaval
da década anterior a esse movimento estava configurado, pois consideramos importante
compreender quais eram os contextos presentes na década anterior aquela que foi apontada
como a que revolucionou os desfiles das escolas de samba. Sendo assim, percebemos que as
escolas de samba ndo estavam isoladas, mas sim competiam em um cendrio festivo multiplo
com agremiacdes que surgiram e desfilaram desde o século XIX, perdendo ainda em prestigio
para as grandes sociedades e os ranchos carnavalescos no inicio dos anos de 1950 em se tratando
da cobertura carnavalesca dos dois periddicos aqui privilegiados, cenario que vai se modificar
quase ao fim desse periodo.

Outrossim, percebemos que os desfiles das escolas de samba passaram por uma
avaliagdo realizada por profissionais ligados ao universo das artes de uma maneira geral, sem a
presenca de pessoas que fizessem parte do cotidiano dessas agremiagdes. Notamos que ocorreu

pouquissima variacdo entre as cinco primeiras colocadas, mantendo-se também o rol das
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campeas restrito a apenas trés delas, fato que comegou a mudar a partir de 1960, marco inicial
do que diversos autores denominaram de revolugdo, desencadeada pela chegada de Fernando
Pamplona ao Salgueiro.

Para além de tentarmos compreender o periodo “pré-revolucao”, buscamos analisar as
obras de dois autores que foram os maiores divulgadores dos Académicos do Salgueiro e de
Fernando Pamplona como aqueles que iniciaram tal processo. A partir da leitura das obras de
Sérgio Cabral e de Haroldo Costa, concluimos que, no caso de Cabral, pelo fato de ser um
militante de esquerda, aliado a um movimento artistico surgido nessa mesma esquerda,
constituiram um contexto em que esse autor enxergou as propostas de trabalho de Pamplona
como uma revolugdo iniciada a partir do enredo sobre o Quilombo dos Palmares e a exaltagao
da figura de Zumbi, personagem que ndo representava o que era mais comumente abordado nos
desfiles das escolas de samba cariocas. Ja no caso de Haroldo Costa, a exaltacdo do heroismo
negro nos desfiles utilizando-se uma linguagem similar a que era realizada no teatro, um
heroismo contestador da ordem vigente a sua época, € que, como enredo, também contestava
aquilo que era frequentemente apresentado, fez com que ele enxergasse o trabalho de Fernando
Pamplona como algo pioneiro, estabelecendo um novo padrao a ser seguido pelas agremiagdes
concorrentes. Por fim, buscamos analisar algumas obras que pudessem ter sido influenciadas
pelas narrativas de Sérgio Cabral e de Haroldo Costa, chegando a conclusdo de que Fernando
Pamplona ¢ percebido pela maioria da bibliografia como um artista de formacao erudita que
transformou as escolas de samba em suas caracteristicas tematicas e estéticas. Notamos também
que alguns desses autores compartilham a responsabilidade dessa transformacdo com outros
personagens, sobretudo o carnavalesco Arlindo Rodrigues e o dirigente Nelson de Andrade,
mas acabam por colocar o trabalho de Fernando Pamplona em um patamar mais elevado,
fazendo com que essas outras figuras fossem sendo postas em um segundo plano ou até mesmo
esquecidas como participes de um processo que se convencionou denominar de revolucionario.

Se houve a consideracdo de que o trabalho de Fernando Pamplona e de seu grupo foi
algo “revolucionario”, identificamos como esse processo foi compreendido e quais foram as
circunstancias que possibilitaram a chegada desses artistas aos Académicos do Salgueiro e as
repercussdes sobre tal momento, visto por seus criticos como uma interferéncia da cultura
erudita em uma manifestagdao cultural eminentemente popular. No entanto, percebemos que
essas criticas possuiam a premissa de que as escolas de samba apresentavam uma pureza e
ingenuidade que foram corrompidas pela presenga dos carnavalescos, um pensamento que

consideramos simplista, ndo vislumbrando que essas agremiagdes sempre estiveram em um
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constante movimento de circularidade cultural, ora para defenderem a sua existéncia, ora para
incorporarem elementos que pudessem fazer com que alcangassem a vitoria na disputa entre
elas. Concluimos que, ainda que esse processo nao tenha de fato significado uma revolucao, a
sua importancia esta no fato de que Fernando Pamplona realizou uma leitura dos contextos da
época, adaptando os desfiles do Salgueiro a esse movimento, que ndo necessariamente foi
seguido pelas demais agremiagdes, mas que marcou uma nova forma de apresentacdo que
ajudou a escola de samba da Tijuca a atingir o seu objetivo.

Por fim, acreditamos que o carnaval do IV Centenario foi aquele em que aconteceu a
consolidacdo dos artistas plasticos oriundo da ENBA no carnaval carioca e na concepcao dos
desfiles das escolas de samba, além de ter sido o ano que ratificou o Salgueiro entre as grandes
escolas de samba do Rio de Janeiro, tendo, para isso, recorrido a diversas taticas, mesmo sendo
— ao lado de Fernando Pamplona — o alvo principal das criticas, que identificou uma pretensa

perda de autenticidade dos desfiles.
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