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senhores, em 1954, Almirante organizou, em São Pau-

lo, o I Festival da Velha Guarda, que se repetiu no ano 

seguinte. Do contingente carioca faziam parte, entre 

outros, Pixinguinha e Donga. 

Ainda em 1955, a Velha Guarda gravou, sob a chancela 

da Sinter, seu primeiro LP, batizado com o nome do 

grupo. No mesmo ano, segue-se um outro – Carnaval 

da Velha Guarda. Estava consagrada a expressão, com 

a bênção de alguns dos patriarcas da música popular 

brasileira.

Nas escolas de samba mais antigas, fundadas na déca-

da de 20 do século também XX, por volta dos anos 

50/60, organizaram-se alas da Velha Guarda, reunindo 

sambistas que participaram dos primeiros momentos 

de suas agremiações. No dia do desfile, dividiam-se en-

tre os participantes da Comissão de Frente e do con-

tingente que encerrava a apresentação, ou seja, eram 

as balizas que apresentavam a escola ao público, com 

garbo e elegância, e se despediam da platéia, acenan-

do o chapéu, com respeito e reverência. Sempre res-

peitados por suas comunidades, esses senhores eram 

considerados os baluartes. Jardineiros e floristas a um 

só tempo, semearam, regaram e, naquele instante, re-

colhiam e ofereciam a todos, democraticamente, o 

perfume de suas flores, cultivadas com amor e dedi-

cação, que, naquele momento maior dos folguedos de 

Momo, migravam de seus canteiros particulares para 

o grande jardim público, a Avenida.

Há seis anos pertencendo à Ala de Compositores da 

Portela, em 1970, o jovem Paulinho da Viola reuniu 

alguns sambistas portelenses para registrarem algumas 

de suas composições em fita magnética. Cerca de trinta 

músicas foram fixadas e, no mesmo ano, foi gravado 

um LP – Passado de Glória – no estúdio Havay, atrás 

da Central do Brasil. Naquele momento foi criada A 

Velha Guarda da Portela Show, cujas apresentações en-

cantaram e encantam Oswaldo Cruz e Madureira, o 

Rio de Janeiro, o Brasil e os vários países que tiveram 

a oportunidade de visitar.

Para atender às várias solicitações, o grupo viu-se ob-

rigado a se reunir semanalmente no quintal de Mana-

céa, figura emblemática do bairro. Depois passeou 

por outros quintais: da Doca, do Argemiro, até chegar 

ao Cafofo da Surica, ponto de encontro nos dias 

atuais. Ali, além de passarem as músicas que fazem 

parte de seu vasto repertório, discutem sobre as tarefas 

cotidianas e exercitam o lúdico, expresso nas letras e 

melodias dos sambas de Oswaldo Cruz, que têm par-

ticularidades não percebidas pelos incautos, somente 

pelos iniciados, como é o caso de Martinho da Vila: 

Uma das características da Portela é o estilo do samba: 

uma determinada linguagem, uma determinada forma, 

uma determinada pulsação. Isso deu à Portela um samba 

que se preocupa muito com a poesia, com o lirismo, com 

as frases de efeito.21  

Sobre a Velha Guarda da Portela manifesta-se, tam-

bém, a jornalista Lílian Newlands, que acompanhou 

de perto sua trajetória, no prefácio do livro citado no 

parágrafo anterior:

Hoje sei que, em algum lugar do passado, em algum 

momento que jamais será identificado, o grupo se tornou 

parte de nossas vidas. Não tem importância que muitos 

já tenham morrido (...) e basta ouvir uma fita gravada 

que a emoção os traz de volta, morrer passa a ser só 

um detalhe. Eles compunham sem essa preocupação, já 

sabendo de antemão que suas músicas permaneceriam.

As Velhas Guardas tradicionais e os seus grupos-show, 

organizados para apresentações, têm papel fundamen-

tal na preservação do acervo musical e da memória de 

escolas como Mangueira, Império Serrano, Salgueiro, 

Portela. A partir da iniciativa da escola de Oswaldo 

Cruz, nos anos 70, elas se organizaram, em torno de 

sambistas dos núcleos fundadores ou da geração pos-

terior, tornando-se um espaço de resistência, gravaram 

discos em que registram sambas de terreiro, partidos-

altos e sambas-enredo, e se reuniram na Associação 

das Velhas Guardas do Rio de Janeiro.

21 A Velha Guarda da Portela, de João Baptista M. Vargens e 
Carlos Monte. Rio de Janeiro: Manati: 2001.
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O Terreiro

O terreiro, o nome dado às casas 

de candomblé em todo o país, 

local de transmissão de conhe-

cimentos, rituais de iniciação e 

integração, foi incorporado ao 

espaço do samba. A expressão 

terreiro remete à idéia de comu-

nidade, de grupo familiar exten-

sivo. Simbolicamente, pode ser 

entendido como o quintal dos 

sambistas, o terreno de ensaios 

das agremiações carnavalescas 

e outros lugares onde se cria, 

canta e dança o samba. Com 

a adesão das classes médias, a 

modernização das agremiações e 

o crescimento dos desfiles, o ter-

reiro das escolas virou quadra, 

cimentada. Mas o ideal do ter-

reiro, que se liga ao grupo fun-

dador das escolas, ficou, como 

canta Monarco em “Samba vel-

ho amigo”:

Samba

Velho amigo e companheiro

Alegria dos nossos terreiros

Há muitos anos atrás

É este o mesmo samba verdadeiro

Que partiu para o estrangeiro

E penetrou nas camadas sociais

Samba do Estácio e Ismael

De Cartola e Mestre Paulo

Bide, Mano Rubem e Noel

Estácio, Mangueira e Portela

Tijuca, Favela

Os professores do morro

Nos mesmos ideais

Fizeram a grande alegria

Dos carnavais

Foi aí que o samba evoluiu

Como representante maior

Da cultura do Brasil. 

Nas comunidades do samba, o 

terreiro ou quadra, por permitir 

e estimular a participação comu-

nitária, propiciou a criação e a 

circulação da produção musical 

dos sambistas, primeiro em tor-

no das rodas de samba, por gerar 

o canto em conjunto e a dança 

coletiva, e, depois, para além 

dos limites das escolas. Hoje, 

qualquer quintal de subúrbio 

onde sambistas se reúnam para 

celebrar revive em espírito o ter-

reiro original.
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A Transmissão do Saber no Samba

O samba de Hélio dos Santos, o tio Hélio, e Rubens da Silva, chamado Prazer da Serrinha gravado por Dona 

Ivone Lara em seu LP de estréia (1978), intitulado Samba, minha verdade, samba minha raiz, descreve com fideli-

dade como se passa a herança musical da comunidade de sambistas:
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		  Qualquer criança

		  bate um pandeiro

		  e toca um cavaquinho,

		  acompanha o canto de um passarinho

		  sem errar o compasso,

		  quem não acreditar

		  poderemos provar,

		  pode crer,

		  nós não somos de enganar

		  melodia mora lá

		  no Prazer da Serrinha.

Em recente entrevista a estudantes de jornalismo, o 

cantor e compositor Jorginho do Império, 62 anos, 

filho de Mano Décio da Viola, um dos maiores com-

positores do Império Serrano e do samba carioca, as-

sim se expressou, quando lhe foi perguntado qual o 

seu primeiro contato com essa escola de samba: “O 

samba e o Império Serrano fizeram parte da minha 

vida desde a própria hora em que nasci. Aprendi a 

dançar exatamente como aprendi a andar, sem nin-

guém me ensinar. Aprendi a cantar os sambas da es-

cola junto com as primeiras palavras. O samba era 

parte do mundo, do meu mundo.”

Nas comunidades, a transmissão do samba se dá 

pela oralidade e pela vivência. O aspecto presencial é 

fundamental. Desde pequenas as crianças das comu-

nidades acompanham seus pais, irmãos e vizinhos às 

quadras das escolas de samba. Como é sabido, é forte a 

marca da oralidade na cultura popular: a transmissão 

do conhecimento se dá longe dos compêndios e do 

ensino formal. Por isso, a expressão escola de samba 

se reveste de forte significado, porque é, de fato, um 

espaço privilegiado de transmissão de saberes e fazeres. 

Ao mesmo tempo, a cultura afro-brasileira é marcada 

pelo respeito aos mais velhos, aqueles que sabem mais 

e portanto têm mais a dar. 

Aprendi a tocar pandeiro e a versar pela experiência 

vivida, pelo que via na casa de Cartola, quando num dia 

versaram para mim e eu tive que responder. Numa outra 

ocasião, numa festa do Neguinho da Beija-Flor, alguém 

mandou um verso para mim e eu respondi, sendo então 

aceita no meio como partideira. (Leci Brandão)

O samba de Rocha Miranda era... era uma escola 

pequena, e o diretor da escola chamava-se Lilico. A gente 

tratava ele de Lilico Papai (risos). Lilico Papai. E ele 

era um sujeito muito prestativo. (...) Aí depois o Lilico 

me chamou e começou a me passar a sabatina: essa aqui, 

samba assim, batucada... Ele me ensinou de tudo que 

tinha direito. De tudo que tinha direito ele me ensinou 

(...) E aí eu vi, era o partido-alto. E ele me ensinou, no 

partido-alto, a versar versos. (...) Conclusão: lá mesmo, 

quando saí de lá, já saí já sabendo versar, improvisar 

e aprendendo. Primeiro eu fui versando os versos dos 

outros... aprendendo. Aí depois comecei a fazer. (Xangô 

da Mangueira)

Vendo os outros tocando, escutando... Esse é bom, vamos 

lá. (Pery Aimoré)

..fomos até a Mangueira, lá na Candelária, ver o Xangô 

e o Chico Porrão, pouca gente conhece o Chico Porrão. A 

gente sentava na cerca e ficava olhando Xangô e Chico 

Porrão. Cansamos de fazer isso. Não tinha nada para 

fazer... foi mais um aprendizado. (Pery Aimoré)

Vi o mestre Fuleiro trabalhar. Vi o Tijolo da Portela 

trabalhar, vi todos eles trabalharem. Eu não vou apren-

der? Que há? Comigo é ali... (Pery Aimoré)

Cenas comuns que se presenciam nas quadras de 

escolas – meninos brincando com as peças da bat-

eria antes do início do ensaio, tocando a seu modo, 

tentando imitar os mais velhos, meninas sambando 

ao lado de suas avós, mães e tias, copiando os pas-

sos, as coreografias observadas – mostram uma total 

integração da criança no universo do samba. Normal-

mente são levadas para as quadras, mesmo à noite, já 

que as famílias não têm com quem deixá-las, e partici-

pam das atividades, decorando com grande facilidade 

as letras e melodias dos sambas. Nas rodas de samba, 

nas festas ou nos ensaios, nas quadras das escolas ou 

nos quintais das casas dos sambistas, se divertem ao 

mesmo tempo que assimilam a cultura do samba. A 

participação no próprio desfile das escolas de samba 

lhes é facultada a partir de sete anos, em alas ou nas 

alas de crianças, que não são obrigatórias de acordo 

com o regulamento do desfile, mas existem em todas 
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as agremiações – indício da importância atribuída pe-

los sambistas à integração infantil. 

Algumas agremiações, por perceberem o risco de en-

fraquecimento de suas tradições, mantêm espaços es-

pecíficos para as crianças: baterias-mirim são criadas 

para fruição e também para garantir às crianças um 

horário de uso exclusivo das peças; “escolinhas” de 

mestre-sala e porta-bandeira se destinam a descobrir, 

dentre os inúmeros interessados, os mais bem-dota-

dos, a quem será dada a ocasião de oportunamente 

ocupar seu espaço em tão importante função. Peque-

nos passistas são treinados e observados, para que, na 

hora certa, assumam a responsabilidade de substitu-

ição de postos.

A observação cotidiana revela um processo de sucessão 

comum nas escolas. O mestre-sala é filho, sobrinho, 

primo de mestre-sala, o diretor de bateria é filho, gen-

ro, cunhado de diretor de bateria, e assim por diante. 

As grandes famílias de sambistas vão passando para 

seus descendentes o legado do samba e das escolas, 

onde o culto à ancestralidade se mantém com pujança. 

Copiar o gesto dos pais é a norma para as crianças. 

É importante observar que não apenas a dança, o 

canto e o ritmo são transmitidos de pai para filho: 

também a riqueza de ritos que compõem o cotidiano 

do samba vão sendo interiorizados pelas crianças, 

em contato com os mais velhos. A noção de perten-

cimento, o envolvimento emocional, um sentimento 

de raiz e tradição, inexistente, por exemplo, no es-

porte, são transmitidos naturalmente no seu viver co-

tidiano porque para as família do samba ele não é só 

um lazer, mas uma forma de vida e organização em 

comunidade. O samba festeja os nascimentos, anima 

os aniversários, celebra casamentos e consola nas sepa-

rações; o samba – no toque do surdo – lamenta nos 

22 O repórter Múcio Bezerra, publicado no jornal O Globo em fevereiro de 1997, relatou assim o enterro de Mestre Fuleiro, do 
Império Serrano: “As lágrimas foram adereços de pouca duração nos rostos dos sambistas que acompanharam, na tarde de on-
tem, o caixão de Mestre Fuleiro até a gaveta 2.243 do Cemitério de Irajá. O que se viu, no velório e no enterro, foi o canto alegre 
dos que, como Antônio dos Santos, de 85 anos, o Mestre Fuleiro, não deixam o samba morrer nem na hora da morte. Fúne-
bres, ali, só havia os túmulos. No trajeto da Capela Santo Cristo Ltda, na pracinha de Irajá, até a última morada do fundador 
da Império Serrano, cerca de 300 pessoas cantaram o samba-enredo ’’Heróis da liberdade’’. Depois, emendaram a marcha ’’Está 
chegando a hora’’. Bateram palmas. Acenaram lenços. E voltaram para continuar o que estavam fazendo durante o velório: 
beber cerveja nos bares do bairro” 

enterros dos bambas, mas na mesma despedida ele 

também exalta as vidas bem-vividas22. O samba reúne 

e aproxima: no vagão do trem, na volta do trabalho, 

ou no campo de futebol, no dia de folga; ele ocupa 

toda a casa: o quintal, a cozinha, a sala, a laje. É no 

dia-a-dia dessas famílias do samba que o saber/fazer 

passa de uma geração a outra.

Desde 1984, ano de fundação do pioneiro Império 

do Futuro, escola de samba mirim vinculada ao Im-

pério Serrano, tornou-se comum a criação de escolas 

especificamente destinadas às crianças. Ainda não é 

consenso ser este o melhor caminho para a questão: 

exatamente por seu caráter segregacionista, é discutív-

el se tais agremiações têm condições de proporcionar 

aos futuros sambistas a necessária proximidade com a 

prática cotidiana do samba, em que o caráter institu-

cional é exatamente o dado menos relevante.

A observação da constante transmissão de conheci-

mento, em que o sambista ensina a seu filho o que 

aprendeu de seu pai, é exatamente um dos mais impor-

tantes traços da permanência do samba, em qualquer 

de suas modalidades, como um valor cultural dotado 

de importância nas comunidades estudadas.
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Desde o primeiro momento, nas décadas que abriram 

o século XX, o samba não se limitou a um lugar, a um 

espaço único de manifestação. Ainda que o terreiro da 

escola de samba (hoje, quadra) deva ser considerado 

um espaço privilegiado, fundamental para a sua cria-

ção e transmissão, o samba se deu e se dá em qualquer 

lugar, em qualquer hora, bastando que os sambistas se 

reúnam. Foi assim que ele se espalhou pela cidade, e é 

assim que ele ainda se manifesta hoje.

Foi dentro dos trens que o samba chegou à “roça” de 

Oswaldo Cruz e Madureira, levado pelos bambas do 

Estácio, fato que é relembrado todo ano, no Dia Na-

cional do Samba, com o Pagode do Trem: uma com-

posição inteira é reservada para que sambistas tradi-

cionais, amantes do samba e até turistas embarquem 

em rodas de sambas que acontecem dentro de cada 

vagão. O trem parte da Central do Brasil, no Centro, 

e vai até Oswaldo Cruz, onde todos são recebidos com 

mais samba. 

Em torno de jaqueiras, mangueiras, tamarineiras, em 

quintais do subúrbio, o samba carioca é celebrado e 

se renova (não sem tensões). O bloco carnavalesco Ca-

cique de Ramos, por exemplo, teve papel fundamen-

tal no amadurecimento de toda uma nova geração de 

sambistas, nas últimas décadas do século passado, ani-

mado pelo espírito de reunião, troca e invenção, tão 

importante na formação do samba no Rio de Janeiro. 

No Pagode de Tia Doca, em Madureira, é a tradição 

dos bambas da Portela que atrai e se destaca. 

O surgimento ou consolidação de novos espaços 

consagrados ao samba tradicional − “de raiz”, como 

dizem os próprios sambistas − pode ser apontado 

como uma estratégia dessas comunidades diante da 

redução dos momentos para a sua fruição nos espa-

ços originais. Se na quadra da escola o samba-enredo 

hoje domina, no bar Candongueiro, em Pendotiba 

(Niterói), o partido-alto impera. Não há sambista que 

não se sinta em casa no Candongueiro. Para o Samba 

do Trabalhador, no Clube Renascença (no Andaraí), 

também convergem velhos e novos adeptos do samba 

de linha mais tradicional.

A renovação do bairro da Lapa, com a abertura de 

bares e centros culturais que dão espaço e destaque aos 

sambistas tradicionais, criou nos últimos anos um cir-

cuito alternativo para apresentação de sambas de ter-

reiro e de partido-alto. 

A geografia do samba no Rio de Janeiro se trans-

forma a todo momento, com ganhos de um lado e 

perdas de outro. Nas perdas, a tensão, muitas vezes, 

está presente. E “perda” não significa necessariamente 

o fechamento físico de espaços tradicionais, mas o 

aumento da concorrência com a entrada na cena de 

outros gêneros de música, como o funk: 

Resultado: ele chegou, parou o samba e pediu para can-

tar essa música. Agora até proibiram as escolas que 

cantassem essas músicas que eles têm. E na Mangueira 

ele chegou e aí eu: “Pára!”, e ele “Ah, mas Xangô!”, 

“Pára! Eu já mandei parar. Não leva a mal mas eu 

sou o diretor e enquanto eu estiver aqui não canta porque 

isso aí não é samba, isso aí é...” Tem um nome... esqueci 

o nome. “Isso aí não é samba e isso aqui se chama escola 

de samba Estação Primeira de Mangueira. Então não 

vai cantar outra vez! Tá parado!” Aí acabou. Então 

nego ficou de mal comigo... (Xangô da Mangueira)

Do outro lado, a modernização das escolas ergueu na 

cidade novos espaços, não focados necessariamente 

nas matrizes, mas no espetáculo. Não é o espaço físico 

em si que define esses atributos, mas os seus usos. No 

caso do Sambódromo, inaugurado em 1984 e onde 

acontecem os desfiles dos grupos principais, o preço 

dos ingressos afastou a população de baixa renda das 

arquibancadas, mas a decisão recente de se realizar en-

saios técnicos gratuitos, nos fins de semana de dezem-

bro até fevereiro, revitalizou a Avenida. 

Durante o carnaval, o povo, afastado do Sambódromo 

pelos altos preços ali cobrados, não se afasta do samba: 

é no espaço alternativo do Terreirão do Samba, situado 

ao lado da passarela, que se institui o ponto de en-

contro dos sambistas, com preços acessíveis e opções 

de alimentação mais amigáveis do que as cadeias de 

fast food que abastecem a Passarela do Samba. Sendo 

as barraquinhas exploradas por populares que partici-

pam de concorrência pública, já se formou uma cadeia 

de referências pessoais e de agremiações, mapeando 

os espaços e facilitando a participação dos sambistas 
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numa festa que lhe é hoje hostil em muitos aspectos.

Em 2005, foi entregue às escolas a Cidade do Samba, 

construída na zona portuária, com modernos galpões 

onde são confeccionadas fantasias e alegorias para os 

desfiles. Desde então, paralelamente a apresentações 

de samba destinadas a turistas, com preços elevados 

que impedem a participação popular, o sambista já 

vai criando no entorno seu espaço de criatividade e de 

lazer, moldando o novo espaço à sua maneira. 

Mas o samba das escolas não se resume ao espetá-

culo do Sambódromo, como pode imaginar quem lê 

a cobertura dos jornais. Dezenas de agremiações, de 

menor porte mas de fundamental importância para 

a vida cotidiana de bairros do Rio de Janeiro – no 

lazer, na criação musical e na associação comunitária 

–, mantêm vivo o chamado “samba no pé”, em ativi-

dades nas quadras ao longo do ano e nos seus des-

files carnavalescos, que ocupam a Estrada Intendente 

Magalhães, em Campinho, subúrbio da cidade (até o 

início desta década, elas se apresentavam na Avenida 

Rio Branco, no Centro, um tradicional espaço do car-

naval e do samba cariocas).

Diante dessa quantidade e diversidade de agremiações 

que cultivam o samba no Rio de Janeiro, foram escol-

hidas para descrição neste dossiê, conforme já explic-

itado na Introdução (p. 9), seis escolas que se vinculam 

a comunidades de forte tradição de samba sobretudo 

por sua localização geográfica em redutos tradicionais 

de sambistas: Mangueira, Estácio, Tijuca, Vila Isabel, 

Madureira e Oswaldo Cruz, e que mostraram em sua 

trajetória, iniciada no momento em que essas formas 

de expressão se consolidaram, uma preocupação com 

as matrizes culturais e não apenas com os aspectos 

performáticos do samba, mantendo viva a memória 

dos que participaram desse processo, do qual elas são 

referências.
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Após a proclamação da República, com a saída da 

família imperial do Brasil, a Quinta da Boa Vista, 

jardim do imperador, tornou-se um matagal abando-

nado, sendo aos poucos invadida pela população er-

rante, que lá ia construindo suas casas. Por abrigar, na 

mesma área, o quartel do 9º Regimento de Cavalaria, 

ali moravam também diversas famílias de soldados.

Em 1908, o prefeito da cidade do Rio de Janeiro, Serze-

delo Correia, resolveu demolir os barracos e expulsar 

os invasores. Os soldados expulsos, juntamente com 

os demais moradores, solicitaram ao comandante 

do Regimento autorização para levar o material das 

demolições e, com ele, levantar novas moradas num 

outro local. Atendido o pedido, o local escolhido pe-

los “retirantes” foi o lado quase vazio do Morro da 

Mangueira, espólio do português Francisco de Paula 

Negreiros Saião Lobato, o Visconde de Niterói, que 

recebera as terras de presente do imperador. O primei-

ro morador do morro foi o cabo ferrador Cândido 

Tomás da Silva, o Mestre Candinho.

Em 1916, chegaram outras famílias de ex-escravos, 

transferidas do Morro de Santo Antônio, que havia 

sofrido um incêndio. Quando chegaram, já encon-

traram barracos para alugar, construídos por outro 

português, Tomás Martins, arrendatário das terras do 

visconde. Quem ia mensalmente aos barracos cobrar 

aluguéis era o afilhado de Tomás, um rapazinho de 14 

anos, que nascera ali mesmo, no dia 3 de agosto de 

1902. Esse adolescente, que já exercia tal tarefa desde os 

oito anos de idade, era Carlos Moreira de Castro, que 

ficaria conhecido como Carlos Cachaça. 

Entre os anos de 1910 e 1913, quando o samba não 

tinha nenhum valor e nem se pensava em escolas de 

samba, a Mangueira já despontava como pioneira dos 

carnavais cariocas. Naquela época, já existiam aqui dois 

fortes e aguerridos cordões: Guerreiros da Montanha e 

Trunfos da Mangueira. O primeiro tinha sua sede na 

casa da Tia Chiquinha Portuguesa e o segundo na casa 

do Leopoldo da Santinha, ambas no Buraco Quente. 

Os cordões eram mais antigos e maiores que os ranchos, 

tanto em pessoas como em instrumental. Tinham uma 

comissão de frente de índios. Os componentes carregavam 

bichos vivos: cobras, lagartos, bichos de pena. A coreogra-

fia era indígena. O estandarte era um pau bem grosso, 

de uns dois metros de alto, que só podia ser carregado 

por homens bem fortes. Eu saía fantasiado de caboclo 

Caramuru, de saiote branco de morim, com uma cruz 

encarnada no peito, outra nas costas e um capacete de 

três penas. Levava nas mãos um arco, um escudo e um 

machadinho. Pouco antes da primeira guerra, de 1914, 

apareceram os ranchos. Aqui tivemos três: o Pingo do 

Amor, o Príncipe das Matas, do seu Zé das Pastorinhas, 

e o Pérolas do Egito, da Tia Fé.23 

Para uma comunidade pobre como aquela, era prati-

camente impossível manter um rancho durante muito 

tempo, dado o luxo das fantasias e o alto custo dos 

instrumentos de sopro e de corda. Por isso, começaram 

a aparecer os blocos, as células de onde surgiriam as es-

colas de samba. A Mangueira tinha o Bloco da Tia Fé, o 

Bloco da Tia Tomásia, o Bloco do Mestre Candinho. 

Em 1925, Carlos Cachaça, Cartola, Saturnino, Arturz-

inho, Zé Espinguela, Massu, Antônio, Chico Porrão, 

Homem Bom e Fiúca fundaram o Bloco dos Aren-

gueiros, que, como o próprio nome sugere, reunia a 

rapaziada que era boa de samba e de briga. Esse bloco, 

três anos depois, transformou-se na Escola de Samba 

Estação Primeira de Mangueira, reunindo, em torno de 

si, todos os demais blocos da comunidade. Assim, em 

28 de abril de 1928, na Travessa Saião Lobato, núme-

ro 21, Euclides Roberto dos Santos (morador desse 

endereço), Pedro Caim, Abelardo Bolinha, Saturnino 

Gonçalves (Satur, o pai de Neuma), José Gomes da 

Costa (Zé Espinguela), Marcelino José Claudino (Mas-

su) e Angenor de Oliveira (Cartola), fundam a Estação 

Primeira. As cores verde e rosa (inspiradas no rancho 

de sua infância, o Arrepiados, do bairro de Laranjeiras) 

e o nome da escola foram escolhidos por Cartola: 

Eu resolvi chamar de Estação Primeira, porque era a 

primeira estação de trem, a partir da Central do Brasil, 

onde havia samba.24 

Estação Primeira de Mangueira

23 Depoimento de Carlos Cachaça ao Museu da Imagem e 
do Som.
24 SILVA, Marília T. Barboza da Silva, Carlos Cachaça e 
Arthur Loureiro de Oliveira Filho. Fala Mangueira. Rio de 
Janeiro: José Olympio, 1980. p.34.
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Cartola foi também o primeiro mestre de harmonia, 

o ensaiador do coro de pastoras e dividia com Carlos 

Cachaça o título de melhor compositor da comuni-

dade. Saturnino, pai da Dona Neuma, foi o primeiro 

presidente. Massu, o primeiro mestre-sala. Zé Esp-

inguela, o primeiro realizador de um concurso entre 

escolas de samba, no dia 20 de fevereiro de 1929, dia de 

São Sebastião, padroeiro da cidade.

A escola uniu e une moradores das diversas locali-

dades do Morro da Mangueira: Chalé, Tengo-Tengo, 

Santo Antônio, Faria, Pedra, Joaquina, Pindura Saia, 

Red Indian, Telégrafo, Candelária, Buraco Quente e 

outros. De lá, veio uma grande linhagem de poetas 

do samba no Rio de Janeiro: além de Cartola e Car-

los Cachaça, Nelson Cavaquinho, Geraldo Pereira, Pa-

deirinho, Pelado, Preto Rico, Jorge Zagaia, Jurandir, 

Xangô da Mangueira, Nelson Sargento, que ajudaram 

a construir, com a sua música, a imagem de uma “na-

ção verde-e-rosa”, encravada no subúrbio, mas aberta 

para toda a cidade e o país.

No carnaval, a Mangueira venceu 17 vezes o desfile. 

Entre os sambas-enredos que viraram clássicos do 

gênero estão Vale do São Francisco (1948, de Cartola 

e Carlos Cachaça), As quatro estações do ano (1955, 

de Alfredo Português, Jamelão e Nelson Sargento), O 

grande presidente (1956, de Padeirinho), Casa grande e 

senzala (1966, de Jorge Zagaia, Leléo e Comprido), O 

mundo encantado de Monteiro Lobato (1967, de Hélio 

Turco, Darci, Jurandir, Batista e Luiz) e Cem anos de 

liberdade, realidade ou ilusão (1988, de Hélio Turco, 

Jurandir e Alvinho).
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O Grêmio Recreativo Escola de Samba Portela é uma 

das mais antigas e tradicionais agremiações da cidade 

do Rio de Janeiro e a que conquistou mais vitórias no 

carnaval, contando 21 campeonatos. Ela foi fundada 

em 11 de abril de 1923, no subúrbio de Oswaldo Cruz, 

inicialmente com o nome de Bloco Carnavalesco Vai 

Como Pode, depois Conjunto Oswaldo Cruz e final-

mente Portela.

Nos primeiros anos de existência da Portela, a região 

de Oswaldo Cruz ainda guardava recente memória 

do tempo em que nela existia o Engenho Portela, de 

propriedade dos descendentes do português Miguel 

Gonçalves Portela e que veio a dar nome à estrada e 

à própria agremiação. Subúrbio da Central, o bairro 

cresceu em torno da estação de trem, que a partir do 

fim do século XIX e no início do século XX trouxe 

para aquela “roça” famílias de baixa renda, a maio-

ria de origem negra, que tinham deixado o centro da 

cidade ou o interior do Estado do Rio e de estados 

vizinhos em busca de lugar para morar. 

A Portela adotou as cores azul e branco e tem como 

seus santos protetores Nossa Senhora da Conceição 

e São Jorge, respectivamente Oxum e Oxóssi. Como 

símbolo da escola, surgiu a figura da águia, o pássaro 

soberano que voa mais alto do que todos os demais.

Sua fundação se deve a um punhado de jovens entusia-

stas do carnaval e do samba, sob a liderança dos cario-

cas Paulo Benjamim de Oliveira e Antônio Caetano e 

do mineiro Antônio Rufino dos Reis, natural de São 

José das Três Ilhas, localidade próxima a Juiz de Fora.

O primeiro deles, Paulo Benjamim de Oliveira, que 

ficou conhecido no mundo do samba como Paulo da 

Portela, é a figura central inspiradora das inúmeras 

conquistas da Portela. Nascido em 1901 e criado na 

Zona Portuária do Rio de Janeiro, mudou-se com sua 

mãe e os irmãos para Oswaldo Cruz por volta de 1920 

e distinguiu-se desde cedo pelo exercício sereno da 

liderança sobre seus companheiros e pela preocupação 

constante em buscar o reconhecimento do samba pela 

sociedade como um divertimento sadio de cidadãos 

humildes, nem por isso menos dignos. 

O exercício dessa missão não ofuscou as qualidades 

do exímio sambista e inspirado compositor de sam-

bas antológicos como Cidade mulher, Orgulho e hi-

pocrisia, Cocorocó, Quitandeiro, Linda borboleta, e 

tantos outros. Falecido em 1949 é venerado até hoje 

pelos portelenses como o nosso “Professor”.

Falar da Portela é falar também de Natalino José do 

Nascimento, o Natal da Portela, liderança carismática 

que dedicou toda a sua energia para conduzir a Por-

tela a partir do final da década de 1940 e até a sua 

morte em 1976. Foi nesse período que a Portela al-

cançou as suas maiores glórias, inclusive o famoso 

heptacampeonato de 1941 a 1948. E foi também sob a 

direção de Natal que a Portela expandiu-se a partir da 

sua antiga sede, a Portelinha, passando a realizar seus 

ensaios nos clubes Imperial, em Madureira, e Bota-

fogo, no Mourisco, até a inauguração da atual sede 

em 1972, conhecida como Portelão e situada na rua 

Clara Nunes 81, que faz limite entre os subúrbios de 

Oswaldo Cruz e Madureira.

A Portela é reconhecida por inúmeras inovações que 

introduziu nos desfiles carnavalescos: foi a primeira 

a apresentar alegorias para melhor demonstrar visu-

almente o enredo, a usar a corda para limitar a área 

de exibição dos sambistas, a levar uma comissão de 

frente, a dar destaque aos passistas e a utilizar novos 

materiais em seus carros e tripés (como espelhos, por 

exemplo). 

Sua bateria introduziu o uso de instrumentos como a 

caixa surda e o reco-reco, ao tempo de mestre Betinho, 

e os atabaques e agogôs, por iniciativa de mestre Os-

car Bigode.

Ao longo de sua história, a Portela sempre se distin-

guiu pela extrema qualidade de sua música, recheada 

de citações à natureza, delicada no trato da figura 

feminina, marcada pelo rico fraseado musical e pela 

harmonia rebuscada. Entre os grandes compositores 

portelenses estão, além dos três fundadores Paulo, 

Caetano e Rufino, as figuras de Ventura, Alcides “Mal-

andro Histórico” Lopes, Manacéa, Mijinha, Aniceto, 

Alvaiade, Chatim, Armando Santos, Chico Santana, 

Portela
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Alberto Lonato, Argemiro e mais tarde, a partir da 

década de 1960, Candeia, Valdir 59, Jorge Bubu, Valter 

Rosa, Picolino, Zé Keti, Jair do Cavaquinho, Carlos 

Elias e tantos outros.

A memória musical desses pioneiros inspirou Paulin-

ho da Viola a registrar as obras e vozes desses bambas 

em um disco magistral, gravado em 1970, sob o título 

de Portela Passado de Glória, num movimento pio-

neiro. 

A iniciativa de Paulinho resultou na formação do Gru-

po Musical Velha Guarda da Portela que há 36 anos 

ininterruptos se apresenta, privilegiando as criações 

musicais de seus antecessores. Ao longo desse período 

a formação do grupo só foi alterada pelo falecimento 

de componentes, sob liderança exercida inicialmente 

por Manacéa e mais recentemente por Monarco.

Da Portela nasceram as escolas de samba Tradição e 

Quilombo, cujas fundações são resultado do que é 

chamado pelos sambistas de modernização do car-

naval e que provoca reações e resistências, principal-

mente nas escolas mais tradicionais, como é o caso 

da Portela.

A Quilombo foi fundada por Candeia (Antônio Can-

deia Filho), em 1975. Nascido em 1935, em Oswaldo 

Cruz, filho de portelenses, co-autor de seis sambas-

enredos da Portela (os de 53, 55, 56, 57, 59 e 65) e de 

Samba da antiga, Dia de graça e Luz da inspiração, o 

partideiro liderou com a Quilombo um movimento 

de resistência e reação à descaracterização das escolas 

de samba. Sobre o tema, escreveu o livro Escola de 

samba, árvore que esqueceu a raiz.
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O Grêmio Recreativo Escola de Samba Império Ser-

rano foi fundado em Madureira, em 1947, mais pre-

cisamente no morro da Serrinha, graças a uma dis-

sidência da escola de samba Prazer da Serrinha. Sua 

história está ligada ao desejo de justiça, democracia e 

participação. No Prazer da Serrinha havia um dono, 

Alfredo Costa, que mandava e desmandava. No carna-

val de 1946 chegou ao cúmulo de desprezar na hora do 

desfile o samba Conferência de São Francisco, de Silas 

de Oliveira e Mano Décio da Viola, que fora ensaiado 

com antecedência e feito especialmente para “contar” 

o enredo apresentado pela escola, o que na época era 

novidade. “Seu” Alfredo resolveu na hora do desfile 

que seria cantado um antigo samba de terreiro, No 

alto da colina, e o resultado foi a péssima colocação 

da escola, uma das favoritas naquele ano.

Foi grande o desapontamento dos sambistas. Um 

deles, Sebastião de Oliveira, o Molequinho, com seus 

irmãos, compadres e amigos, resolveu fundar uma es-

cola de samba que fosse inovadora em tudo. E princi-

palmente na questão de ninguém poder dar ordens que 

não admitissem discussão, de ninguém ter de abaixar 

a cabeça mesmo sem concordar. Uma escola de samba 

onde todo mundo pudesse opinar e ser ouvido: nascia 

o Império Serrano. Era 23 de março de 1947.

Foi na casa da Dona Eulália, irmã de Molequinho, na 

Rua Balaiada, no coração do morro da Serrinha, que 

a idéia de Molequinho se tornou realidade: saiu reun-

indo num caderno as assinaturas dos que o apoiavam. 

O símbolo – uma coroa – e o risco da bandeira sur-

giram das mãos hábeis de Mestre Caetano. O nome 

foi sugerido por Molequinho e aceito por unanimi-

dade, mas na escolha das cores ele foi voto vencido 

– era, enfim, a democracia que chegava – e prevaleceu 

a sugestão do compositor Antenor, pintando de verde 

e branco o morro da Serrinha, o subúrbio de Mad-

ureira e o carnaval carioca. As cores verde e branco 

foram escolhidas por representarem a esperança e a 

paz, respectivamente.

Para a formação da nova escola foi fundamental o 

apoio e a experiência de Elói Antero Dias, líder co-

munitário de grande importância para a consolidação 

da cultura afro-brasileira em nossa cidade. Como seu 

genro João de Oliveira, conhecido como João Gradim, 

irmão de Molequinho e D. Eulália, foi o primeiro 

presidente da nova agremiação, Mano Elói, como era 

chamado, não poupou esforços para que o Império 

Serrano se impusesse, desde o primeiro momento, 

como algo novo e diferente.

Os primeiros dirigentes da escola eram trabalhadores 

do cais do porto do Rio de Janeiro e traziam a ex-

periência da militância sindical. A capacidade de orga-

nização fez a diferença na gestão da escola. Como na 

época ainda não havia segundo nem terceiro grupo, o 

Império Serrano começou concorrendo com as mel-

hores e ganhando. Foi a primeira escola a trazer todos 

os seus componentes fantasiados e também a ter o 

casal de mestre-sala e porta-bandeira no meio da esco-

la, e não à frente, como era de costume. Inovações que 

se tornaram regra de todas as outras escolas até hoje.

Depois da boa estréia, a escola manteve a dianteira, 

conquistando os campeonatos de 49, 50 e 51. Nas déca-

das de 50 e 60 a escola se notabilizou por composi-

tores de samba-enredo que renovaram o gênero, em 

especial Silas de Oliveira, autor de nada menos que 

14 sambas cantados na Avenida. Outros autores de 

destaque foram Mano Décio da Viola e Dona Ivone 

Lara, primeira mulher a se destacar no ramo.

Um dos maiores sucessos da história da escola ocorreu 

em 1982. Depois de terminar a década de 70 em baixa 

– quando chegou a disputar o segundo grupo, em 1979 

–, a escola foi à Avenida com o antológico samba-enre-

do Bumbum Paticumbum Prugurundum, de Beto Sem 

Braço e Aluísio Machado, que contava a história dos 

antigos carnavais e é um dos mais populares de todos 

os tempos. Nos anos 90, a escola amargou alguns re-

baixamentos para o Grupo de Acesso, oscilando entre 

este e o Especial. Em 2000, a escola venceu no Grupo 

de Acesso, com o enredo Os canhões de Guararapes, 

uma homenagem ao Estado de Pernambuco. O Im-

pério ganhou nota dez em todos os quesitos e voltou 

ao Grupo Especial, onde permanece até hoje.

O Império Serrano nasceu sob o signo da liberdade 

de expressão, de opinião. E esta luta continua: nunca 

teve um patrono, sua diretoria é escolhida em eleições 

Império Serrano
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livres. Muitos de seus problemas advêm exatamente 

dessa estrutura: a democracia tem seu preço. Em seus 

59 anos de existência, foi campeão do carnaval por 

nove vezes, sendo quatro consecutivas. É a terceira 

colocada em número de campeonatos conquistados, 

perdendo apenas para Mangueira e Portela, que têm 

muito mais anos de trajetória. Tem dez vice-campe-

onatos e nove terceiras colocações, o que a caracteriza 

como uma das grandes escolas de samba do Rio de 

Janeiro. Seu reduto é o morro da Serrinha, no limite 

entre os bairros de Madureira e Vaz Lobo. Ali, além 

do samba, se cultua o jongo e se preserva de maneira 

exemplar a tradição cultural de matriz afro-brasileira 

do Rio de Janeiro. Por suas características de preserva-

ção e culto à tradição, o Império Serrano é conhecido 

como o Quilombo do Samba.

O Morro do Salgueiro foi ocupado no início do século XX por ex-escravos e migrantes, gente pobre do interior 

e de outros estados. O nome Salgueiro veio do português Domingos Alves Salgueiro, comerciante, dono de uma 

fábrica de conservas e de barracos no morro. Ao mesmo tempo que iam erguendo suas moradias humildes, os 

primeiros salgueirenses davam nomes às localidades do morro: Sossego, Campo, Pedacinho do Céu, Canto do 

Vovô, Caminho Largo, Trapicheiro, Portugal Pequeno, Sempre Tem, Anjo da Guarda, Terreirão, Grota, Rua Cinco, 

Carvalho da Cruz. 

A vida começou a se organizar em torno das tendinhas e vendas − de Ana Bororó, Neca da Baiana, Casemiro 

Calça Larga, Anacleto Português −, dos grêmios − o Grêmio Recreativo Cultivista Dominó, o Grêmio Recreativo 

Sport Club Azul e Branco e o Cabaré do Calça Larga −, e da religiosidade − no Cruzeiro, no terreiro de Seu Oscar 

Monteiro, na Tenda Espírita Divino Espírito Santo, de Paulino de Oliveira, na casa das benzedeiras.

Acadêmicos do Salgueiro
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São Sebastião e Xangô, reverenciados em 20 de janeiro, 

são os padroeiros do morro. A fé no santo e no orixá 

explica a predileção dos moradores do Salgueiro pelas 

cores vermelho e branco.

O morro abrigou blocos como o Flor dos Camiseiros, 

o Capricho do Salgueiro, o Príncipe da Floresta, o 

Unidos da Grota, e, nos anos 30, Dona Alice da Tend-

inha organizava um concurso no morro. Dos blocos, 

surgiram as escolas de samba: a Unidos do Salgueiro 

(azul e rosa), a Azul e Branco e a Depois Eu Digo 

(branco e verde).

A Azul e Branco tinha Antenor Gargalhada, Eduardo 

Teixeira, Paolino Santoro, o Italianinho do Salgueiro. 

Na Unidos do Salgueiro, fusão dos blocos Capricho do 

Salgueiro e Terreiro Grande, estava Joaquim Casemiro, 

o Calça Larga, uma das lideranças do morro. A De-

pois Eu Digo reunia Pedro Ceciliano, o Peru, Paulino 

de Oliveira, Mané Macaco. 

Apesar do brilho dos compositores locais − Geraldo 

Babão, Noel Rosa de Oliveira, Guará, Duduca, Abelar-

do, Bala, Anescar, Antenor Gargalhada, Djalma Sabiá 

−, as agremiações do morro não se saíam bem nos 

desfiles de carnaval, então dominados por Mangueira, 

Portela e Império Serrano. Foi em 1953 que Geraldo 

Babão propôs a união de forças:

 Vamos balançar a roseira,

Dar um susto na Portela, no Império, na Mangueira.

Se houver opinião, o Salgueiro apresenta uma só união,

Vamos apresentar um ritmo de bateria

Pro povo nos classificar em bacharel,

Bacharel em harmonia.

Na roda de gente bamba,

Freqüentadores do samba

Vão conhecer o Salgueiro

Como primeiro em melodia.

A cidade exclamará em voz alta:

− Chegou, chegou a Academia!.

A nova escola, a Acadêmicos do Salgueiro, foi funda-

da em 5 de março de 1953, por sambistas da Depois Eu 

Digo e da Azul e Branco, que escolheram o vermelho 

e o branco como cores da bandeira. Poucos anos de-

pois, a Unidos do Salgueiro acabou e o Acadêmicos 

do Salgueiro recebeu os seus componentes. 

Com enredos inspirados em personagens e na cultura 

afro-brasileira, em vez dos temas históricos tradicio-

nais, resultado principalmente do trabalho do cenó-

grafo e carnavalesco Fernando Pamplona, o Salgueiro 

marcou uma mudança nos desfiles. “Quilombo dos 

Palmares” (1960), “Chica da Silva” (1963), “Chico-Rei” 

(64) e “Bahia de todos os deuses” (69) são alguns dos 

temas do Salgueiro nesse período. “Chica da Silva” 

levou a sambista Isabel Valença a ser consagrada. Após 

grande polêmica na cidade, Isabel, fantasiada como 

Chica, participou do concurso de fantasias de luxo do 

Teatro Municipal e o venceu. Foi a primeira mulher 

negra a ganhar o prêmio. 

Em 1965, um jovem bailarino do Municipal foi trab-

alhar com Pamplona no Salgueiro: Joãosinho Trinta. 

Nas décadas de 70 e 80, Joãosinho faria uma revolução 

nos desfiles das escolas (primeiro no Salgueiro, de-

pois na Beija-Flor), criando superalegorias que seriam 

acusadas de esconder os sambistas, fazendo prevalecer 

o visual sobre o samba no pé.

O Salgueiro venceu oito carnavais do Rio de Janeiro, 

os de 60, 63, 65, 69, 71, 74, 75 e 93.
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O Grêmio Recreativo Escola de Samba Estácio de Sá foi criada em 27 de fevereiro de 1955, com o nome Unidos 

de São Carlos. A agremiação surgiu da fusão de três escolas do Morro da São Carlos: a Cada Ano Sai Melhor, a 

Paraíso das Morenas e a Recreio de São Carlos.

A Cada Ano Sai Melhor, fundada na Rua da Capela, no Beco da Padeira, em fins dos anos 20, por Acelino dos 

Santos (Bicho Novo), Miquimba, Chiquinho, Geléia, Rubem, Xangô e Gaudêncio, levava as cores verde e rosa 

e tinha como símbolo um ramo e uma baiana. A Recreio de São Carlos − inicialmente chamada Vê Se Pode − 

nasceu em 1929, na localidade denominada Atrás do Zinco, e suas cores eram o verde e o branco. A Paraíso das 

Morenas, bem mais recente, foi fundada em 1947, com as cores azul e rosa, no Larguinho.

Naquela época, com a pequena subvenção, sem apoio financeiro externo, a única fonte de sobrevivência era o 

Livro de Ouro, que os sambistas passavam entre comerciantes. As dificuldades deixaram as escolas do Morro de 

São Carlos fora dos desfiles de 1953 e 1954, o que levou sambistas do bairro do Estácio de Sá a defender a fusão das 

agremiações em uma só: a Unidos de São Carlos. Entre os seus fundadores estão Miro, Caldez, Cândido Canário, 

São Carlos / Estácio de Sá
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José Botelho, Manuel Bagulho, Maurício Gomes da 

Silva, Sidney Conceição, Walter Herrice, Zacharias 

do Estácio, entre outros, com as cores azul e branco, 

tendo como símbolo duas mãos entrelaçadas.

Dez anos depois, em 1965, as cores foram mudadas 

para o vermelho e branco por serem as do América 

Futebol Clube (time de futebol adorado por mora-

dores do morro) e da Deixa Falar, considerada pelos 

sambistas como a primeira escola de samba.

Assim, o berço das escolas de samba foi o Estácio, na ép-

oca de Ismael Silva, Bide, Marçal, Mano Rubens, Nilton 

Bastos. O grande valor do bairro do Estácio para o samba 

carioca foi imortalizado pelos próprios sambistas, como 

mostra “O X do problema”, de Noel Rosa:

Nasci no Estácio, fui educada na roda de bamba

Fui diplomada na escola de samba

Sou independente, conforme se vê

Nasci no Estácio, o samba é a corda

Eu sou a caçamba

E não acredito que haja muamba

Que possa fazer eu gostar de você 
			    

Eu sou diretora da escola do Estácio de Sá

E felicidade maior neste mundo não há 

Já fui convidada para ser estrela

Do nosso cinema

Ser estrela é bem fácil

Sair do Estácio é que é 

O ‘x’ do problema 
			    

Você tem vontade que eu abandone 

O Largo do Estácio

Pra ser a rainha de um grande palácio

E dar um banquete uma vez por semana

Nasci no Estácio

Não posso mudar minha massa de sangue

Você pode crer, palmeira do Mangue

Não vive na areia de Copacabana

A São Carlos pode ser considerada, desse modo, herd-

eira natural dos bambas do Estácio e da Deixa Falar. 

Após um início de muitas dificuldades, a escola passou 

a apresentar bons desfiles no carnaval, nos anos 70, 

principalmente devido à qualidade de seus sambas-enre-

dos. Em 75, com Festa do Círio de Nazaré, foi respon-

sável por grande polêmica. Argumentando que seria 

difícil conciliar festa religiosa e carnaval, o pároco da 

Basílica e o organizador da festa de Nazaré enviaram 

carta ao Governador do Estado do Rio pedindo o veto 

do enredo. O desfile aconteceu e o samba tornou-se 

um clássico, de tal modo que voltou a ser cantado em 

desfile, em 2004, pela Unidos de Viradouro.

Em 1980, a São Carlos declarou em desfile a sua filia-

ção, com o enredo Deixa Falar. Mas não foi bem-suce-

dida e caiu para o segundo grupo. 

Vai levantar poeira

Oi! Deixa o couro comer 

O Estácio virou tema

Seu passado é um poema

Agora é que eu quero ver 

É o samba, iaiá

É o samba, ioiô

Mostrando pro mundo inteiro

O seu berço verdadeiro

Onde nasceu e se criou			    

É samba de roda

Batucada e candomblé

Tem capoeira e gafieira dando olé			    

Foi Ismael

O criador da primeira escola

Ao som do surdo e da viola

Fez o nosso povo cantar

Poesia e fantasia

Num carrossel de ilusão

Viemos mostrar agora

O velho Estado de outrora 

Revivendo a tradição			    

Deixa Falar, ô... ô...

Deixa Falar

Relembrando aquele tempo

Que não pode mais voltar 			    

“Deixa Falar” 

(Elinto Pires e Sidney da Conceição) 

 

Tentando escapar da imagem de escola ioiô (aquela 

que cai do grupo das escolas mais fracas, e, no ano 
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seguinte, ao concorrer com as escolas do grupo mais 

forte, perdia), em 25 de março de 1983 os dirigentes 

da escola decidiram mudar seu nome para Estácio de 

Sá. A justificativa foi dada pelo entâo presidente da 

escola, Antônio Gentil: “São Carlos é hoje uma em-

presa que não vende bem, sendo necessário vestir nova 

embalagem, colocar um novo rótulo para vender de 

novo. Além disso, Estácio é status”, disse, à época. A 

decisão foi cercada de polêmica e rejeitada por alguns 

dos sambistas mais antigos, sendo até contestada na 

justiça, mas prevaleceu.

Os efeitos da mudança não se fizeram sentir de imedi-

ato, mas em 1992, com o enredo “Paulicéia Desvairada 

– 70 anos de Modernismo”, a escola festejou a Semana 

de Arte Moderna de 1922, levantou a arquibancada e 

conquistou o primeiro e único título de campeã. A 

grandiosidade desta conquista pode ser percebida em 

reportagem do jornal O Dia, de 8 de março de 1992: 

Aos 92 anos, Atanásia de Oliveira só desce do alto do 

Morro de São Carlos quando é levada ao médico. As 

pernas estão fracas e a última vez que pôs os pés na 

quadra da escola foi há mais de 15 anos. Os olhos já 

não enxergam direito o vermelho e branco da bandei-

ra. O coração, entretanto, bate forte. E nunca bateu 

com tanta intensidade como na tarde de Quarta-feira 

de Cinzas, quando ouviu o locutor da Riotur anun-

ciar na tevê: - A campeã é a Estácio!

Os olhos miúdos de Tia Atanásia brilharam. Ela cer-

rou os punhos, levantou-se da poltrona onde passa a 

maior parte do tempo e gritou para quem estava na 

sala: − Não disse? Eu sabia!

Sentou-se novamente, comprimiu as mãos junto ao 

peito e deixou todo mundo assustado, pensando que 

ela estivesse passando mal. Tia Atanásia só estava re-

zando, agradecendo a Deus a notícia que esperava há 

quase um século.

Bicho Novo, um dos mais tradicionais mestres-salas 

do carnaval do Rio, também deixou suas impressões 

sobre aquela vitória, em depoimento ao Museu da Im-

agem e do Som (MIS), em 4 de abril do mesmo ano.

Eu me resguardei, cheguei em casa no dia e tomei um 

calmantezinho, estava com o meu coração sossegado. 

Fiquei quieto no meu canto e estou escutando: 10, 10, 

e aquilo estava me moendo. Quando a Mangueira foi 

embora, acreditei que a minha escola ia ser campeã. 

Antes disso, lá na Avenida, a Manchete me perguntou 

e eu disse: se não houver sabotagem, a minha escola 

é campeã. Quando entrei e vi a platéia, meus olhos 

encheram d’água e eu chorei escondido, para os meus 

companheiros não verem. Tirei o chapéu para ver a 

platéia e meu presidente de ala não gostou, mas eu 

tinha que ver. E chorei. Na hora da apuração eu não 

agüentei e fui embora. Quando cheguei aqui já estava 

cheio de gente. 

A Estácio de Sá, que nos últimos anos caiu para o 

Grupo de Acesso A e depois para o B, desde 2005 re-

edita enredos e leva à Avenida sambas bastante con-

hecidos do público, como Arte negra na legendária 

Bahia (de 1976, recordado em 2005) e Quem é você? 

(de 1983, levado ao público novamente em 2006). Em 

2007, a Estácio de Sá retorna ao Grupo Especial com 

Tititi do Sapoti, samba de 1987. 
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Fundada em 4 de abril de 1946, a Unidos de Vila Isa-

bel é a escola de samba do bairro de Vila Isabel e do 

complexo do Morro dos Macacos. 

 Bairro planejado, com sua avenida larga, vilas operárias 

e fábricas, a Vila boêmia e carnavalesca foi um centro 

irradiador de tendências musicais, ponto de encontro 

da classe média que procurava os sambistas dos mor-

ros para beber diretamente na fonte de onde jorrou 

o samba urbano e carioca. No anos 40, já era a Vila 

de Noel Rosa (que morrera na década anterior), mas 

ainda não era a da Unidos de Vila Isabel.

Antiga sede da Fazenda dos Macacos, a região foi 

urbanizada num projeto arrojado e afrancesado pelo 

Barão de Drumond. O nome dado ao bairro foi uma 

homenagem à princesa Isabel, por causa da assinatura 

da Lei do Ventre Livre; a data da assinatura deu nome 

ao Boulevard Vinte e Oito de Setembro.

A idéia de se criar uma escola de samba no bairro foi 

de Antônio Fernandes da Silveira, o Seu China. Ori-

undo do Morro do Salgueiro, na Tijuca, onde nasceu 

e cresceu, Seu China se mudara para a Vila no começo 

dos anos 40. A inspiração para a fundação da escola 

veio no carnaval de 46, quando Seu China ouviu uma 

batucada e foi ver o que era. Passava na rua um dos 

inúmeros blocos do bairro, o Acadêmicos da Vila, que 

primava pela organização, com todos os componentes 

fantasiados. A Vila não podia ficar sem uma escola. 

De espírito folião, Seu China propôs a criação de uma 

agremiação para desfilar na Praça Onze. Ela reuniu 

componentes de blocos como o Acadêmicos de Vila 

Isabel, o Vermelho e Branco25, o Dona Maria Tataia.

Unidos de Vila Isabel

25 Há outras versões para a fundação da escola. Uma delas 
afirma que a Vila surgiu de uma dissidência do bloco 
Vermelho e Branco. O grupo que se separou teria, primeiro, 
organizado um time de futebol − com as cores azul e branco 
− e, depois, criado a escola.
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Assinaram a ata de fundação da nova escola Seu 

China, Ailton Cleber, Antônio Rodrigues (Tuninho 

Carpinteiro), Ari Barbosa, Cesso da Silva, Joaquim 

José Rodrigues (Quinzinho), Osmar Mariano, Paulo 

Gomes de Aquino (Paulo Brazão) e Servan Heitor de 

Carvalho.

Seu China foi o primeiro presidente, e o quintal de 

sua casa, na Rua Senador Nabuco 248, na subida 

do Morro dos Macacos, foi por anos, até a segunda 

metade da década de 50, o terreiro de ensaios.

As cores branco e azul foram escolhidas por Seu China 

e repetem as da Escola de Samba Azul e Branco, do Sal-

gueiro, que ele integrara. Mas há uma inversão: no caso 

da Vila, o branco “vem na frente” do azul, o que indica 

a predominância da primeira cor sobre a outra. 

No carnaval de 1947, em seu primeiro desfile, a Vila 

apresentou o enredo “A escrava rainha” (ou “De es-

crava a rainha”), samba de Paulo Brazão, tendo Tião 

Arroz e Raquel Amaral como mestre-sala e porta-ban-

deira, e Osmar Mariano como mestre de bateria.

Do Morro dos Macacos − Pedreira, Caminho Central, 

Terreirinho, Bambuzal, Pau da Bandeira −, a escola 

partiu para unir o bairro.

Muitas atas da Unidos de Vila Isabel foram redigidas 

no porão da Rua Conselheiro Autran 27, onde vivia seu 

Eurico, mais conhecido fora da escola como Moreira. Ele 

levava os rascunhos das reuniões e passava-os ao futuro 

médico que morava no andar de cima para que ele pu-

sesse em bom português as importantes decisões tomadas 

na casa de seu China. Acontecia ali pelos começos dos 

anos 50, quando cada morador do bairro tinha um com-

promisso afetivo com a escola. Comerciantes assinavam o 

livro de ouro, estudantes redigiam atas e enredos, donas-

de-casa ajudavam nas fantasias. A escola e o bairro 

eram uma coisa só.26

 

A ala de compositores da Unidos de Vila Isabel se con-

stituiu em torno da poderosa figura de Paulo Brazão. 

Ele é − até hoje − o maior vencedor de sambas-enredo 

na escola, tendo ganho os concursos de 1947, 1948, 1949, 

1950, 1952, 1954, 1956, 1957, 1959, 1961, 1963, 1964, 1965, 

1973 e 1976. Ao seu lado na ala de compositores bril-

haram (e brilham) nomes como Tião Graúna, Djalma 

Sapo, Simplício, Rodolpho de Souza, Gemeu, Irany 

Olho Verde, Martinho da Vila e Luiz Carlos da Vila.

Até meados dos anos 60, a história da Vila − assim 

como a do conjunto das escolas e dos sambistas − é 

um retrato de grandes dificuldades. 

Em entrevista ao jornal Correio da Manhã, em 1971, 

Seu China lembrava:

Naquele tempo, para botar carnaval na rua, a subvenção 

era de 300 cruzeiros. A solução era o “Livro de Ouro”: 

eu percorria o comércio de Vila Isabel pedindo assinatu-

ras e doações, qualquer quantia servia. As fantasias 

eram bonitas, não como atualmente, porque o dinheiro 

era pouco. O que mais marcou naquela época a Unidos 

de Vila Isabel foi o coro de baiano, que são as baianas 

e a bateria, o patrimônio da Escola.27 

 

Em 1965, vice-campeã do segundo grupo, com o enre-

do “Epopéia do Teatro Municipal”, a Vila subiu para 

o grupo principal. No ano seguinte, foi a quarta co-

locada e quebrou a hegemonia das quatro grandes − 

como eram então conhecidas a Mangueira, a Portela, 

o Império Serrano e o Salgueiro, que se revezavam nas 

primeiras colocações. Um marco que, pode-se dizer, 

abriu as portas para outras escolas, no movimento que 

culminaria no anos 70 com as vitórias da Beija-Flor 

(76-77-78), Mocidade Independente de Padre Miguel 

(79) e Imperatriz Leopoldinense (80-81), e redefiniria 

o mapa do poder no samba no Rio de Janeiro.

1967 é um ano-chave na história da Vila − o ano de 

Carnaval das ilusões, o primeiro samba-enredo as-

sinado por Martinho da Vila (em parceria com Ge-

meu), recém-chegado da Aprendizes da Boca do Mato. 

O tema, o imaginário infantil, fugia da tradição de 

26 João Máximo, “Uma Vila cada vez mais distante do bairro”, O Globo, 5 de março de 2006. Seu Eurico é Eurico Moreira da 
Silva, uma das figuras centrais na organização da escola nos seus primeiros anos.
27 “China e a história da Vila”, Correio da Manhã, 16 de fevereiro de 1971.
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enredos históricos: as fantasias eram coloridas, não 

se prendendo ao branco e ao azul; e o samba-enredo 

fugia do modelo canônico. De novo, a escola ficou 

em quarto lugar. E ganhou uma liderança inconteste, 

a de Martinho.

 

 A vez da Vila chegou em 1988.

“Kizomba é uma palavra do Kimbundo, uma das 

línguas da República Popular de Angola. A palavra 

Kizomba significa encontro de pessoas que se iden-

tificam numa festa de confraternização”. Assim 

começava a sinopse de “Kizomba, a festa da raça”, o 

enredo que a escola levou para a Avenida no carnaval 

do centenário da Abolição da escravatura. Assinada 

por Martinho, a sinopse deu origem a um samba (de 

Rodolpho de Souza, Jonas Rodrigues e Luiz Carlos 

da Vila) e a um desfile apontado como um dos mais 

emocionantes da história do carnaval carioca. Sem 

quadra, mergulhada em crise financeira, ensaiando na 

rua, a Vila saiu da posição de “escola que poderia cair” 

para a que marcou a história, ao cantar a afirmação da 

herança africana, num libelo libertário: “Nossa sede 

é nossa sede/de que o apartheid se destrua”, dizia o 

samba.
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Acadêmicos da Abolição

Acadêmicos da Barra da Tijuca

Acadêmicos da Rocinha

Acadêmicos de Santa Cruz

Acadêmicos de Vigário Geral

Acadêmicos do Cubango

Acadêmicos do Dendê

Acadêmicos do Engenho da Rainha

Acadêmicos do Grande Rio

Acadêmicos do Salgueiro

Acadêmicos do Sossego

Alegria da Zona Sul

Arame de Ricardo

Arranco

Arrastão de Cascadura

Beija-Flor

Boêmios de Inhaúma

Boi da Ilha do Governador

Caprichosos de Pilares

Canários das Laranjeiras

Corações Unidos do Amarelinho

Delírio da Zona Oeste

Difícil é o Nome

Em Cima da Hora

Estação Primeira de Mangueira

Estácio de Sá

Flor da Mina do Andaraí

Gato de Bonsucesso

Imperatriz Leopoldinense

Imperial

Império da Tijuca

Império Serrano

Independente da Praça da Bandeira

Infantes da Piedade

Inocentes de Belford Roxo

Leão de Nova Iguaçu

Lins Imperial

Mocidade de Vicente de Carvalho

Mocidade Independente de Inhaúma

Mocidade Independente de Padre Miguel

Mocidade Unida de Jacarepaguá

Mocidade Unida do Santa Marta

Paraíso da Alvorada

Paraíso do Tuiuti

Portela

Porto da Pedra

Renascer de Jacarepaguá

Rosa de Ouro

São Clemente

Sereno de Campo Grande

Tradição

União da Ilha do Governador

União de Jacarepaguá

União de Vaz Lobo

União do Parque Curicica

Unidos da Ponte

Unidos da Tijuca

Unidos da Vila Kennedy

Unidos da Vila Santa Tereza

Unidos da Villa Rica

Unidos de Cosmos

Unidos de Lucas

Unidos de Manguinhos

Unidos de Padre Miguel

Unidos de Vila Isabel

Unidos do Anil

Unidos do Cabral

Unidos do Cabuçu

Unidos do Jacarezinho

Unidos do Sacramento

Unidos do Uraiti

Unidos do Viradouro

Vizinha Faladeira

Fontes: Sites da Liga Independente das Escolas de Samba do 
Rio de Janeiro (Liesa) e da Associação das Escolas de Samba 
da Cidade do Rio de Janeiro (Aescrj)

Escolas de samba da região metropolitana do Rio de 
Janeiro (Grupos Especial, A, B, C, D e E)
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Acadêmicos de Bento Ribeiro

Acadêmicos de Bonsucesso

Acadêmicos do Engenho de Dentro

Além do Horizonte

Alunos da Penha Circular

Aprendizes da Boca do Mato

Aprendizes da Gávea

Aprendizes de Copacabana

Aprendizes de Lucas

Aventureiros da Matriz

Azul e Branco do Salgueiro

Baianinhas Brasileiras

Balanço de Lucas

Boa União de Coelho da Rocha

Cada Ano Sai Melhor

Cenáculo do Samba

Coração das Morenas

Corações da Liberdade

Corações Unidos da Favela

Corações Unidos de Jacarepaguá

De Mim Ninguém Se Lembra

Deixa Malhar

Depois eu Digo

Embaixadores de São João de Meriti

Escalão de Tupã

Estrela de Ouro

Filhos do Deserto

Fiquei Firme

Flor da Infância

Flor do Andaraí

Flor do Cabuí

Flor de Lins

Floresta do Andaraí

Guarani de Realengo

Império de Campo Grande

Império da Colina

Império de Jacarepaguá

Império do Marangá

Independente de Turiaçu

Independentes da Serra

Independentes do Leblon

Independentes do Rio

Índios de Acaú

Inimigos da Tristeza

Lira do Amor

Mocidade do Cachambi

Mocidade de Um Paraíso

Mocidade de Vasconcelos

Mocidade Louca de São Cristóvão

Não É O Que Dizem

Papagaio Linguarudo

Paraíso das Baianas

Paraísos das Morenas

Paraíso de Anchieta

Paraíso de Santa Teresa

Paraíso de Grotão

Paz e Amor

Paz, Música e Alegria

Podia Ser Pior

Prazer da Mocidade

Prazer da Serrinha

Primeira Linha

Rainha das Pretas

Recreio de Inhaúma

Recreio de Ramos

Recreio de Rocha Miranda

Recreio de São Carlos

Sai Quem Pode

Segunda Linha do Estácio

Sem Você Vivo Bem

Três Mosqueteiros

Última Hora

União da Mocidade

União do Realengo

União do Sampaio

União do Barão da Gamboa

União do Catete

União de Colégio

União do Jacarezinho

União do Uruguai

Unidos da Capela

Unidos da Congonha

Escolas extintas ou que deram origem a outras

Unidos da Mangueira

Unidos da Piedade

Unidos da Saúde

Unidos da Tamarineira

Unidos de Bangu

Unidos de Cavalcante

Unidos do Irajá

Unidos do Barão

Unidos do Castelo

Unidos do Catete

Unidos do Coqueiro

Unidos do Grajaú

Unidos do Indaiá

Unidos do Jacaré

Unidos do Leme

Unidos do Marangá

Unidos do Morro Azul

Unidos do Outeiro

Unidos do Pecado

Unidos do Riachuelo

Unidos do Salgueiro

Unidos do Tuiuti

Unidos dos Arcos

Universidade de Rocha Miranda

Universitária de Honório Gurgel

Vai Como Pode

Vai Se Quiser

Voz de Orion

Fonte: LOPES, Nei. Sambeabá: o 
samba que não se aprende na escola. 
Rio de Janeiro: Casa da Palavra: Folha 
Seca. 2003; p.170.
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Aprendizes do Salgueiro

Corações Unidos do CIEP

Estrelinha da Mocidade 

Filhos da Águia 

Golfinhos da Guanabara 

Herdeiros da Vila

Império do Futuro

Infantes do Lins 

Inocentes da Caprichoso

Mangueira do Amanhã 

Mel do Futuro 

Miúda da Cabuçu 

Nova Geração do Estácio de Sá 

Petizes da Penha 

Pimpolhos da Grande Rio 

Tijuquinha do Borel

Virando Esperança

Fonte: Site da Associação das Escolas de Sambas Mirim do 
Rio de Janeiro (AESM-RIO)

Escolas-mirim
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Desde sua origem, há mais de um século, o samba 

carioca se identifica com a camada pobre da popula-

ção, sobretudo a de origem negra. Num primeiro mo-

mento reprimido pelos poderes constituídos por ser 

identificado à baderna e à malandragem, o samba era 

praticado pela população marginalizada econômica 

e socialmente. Com o passar dos anos, e em decor-

rência da grande preocupação dos próprios sambis-

tas de “limpar” o samba, foram trabalhadores que se 

organizaram para aprimorar suas performances e as-

sociar-se às classes mais favorecidas. Daí decorreram, 

por exemplo, o acesso dos compositores populares à 

indústria fonográfica e o crescente sucesso dos desfiles 

e apresentações de sambistas no carnaval e fora dele.

Antes tratados como curiosidade, recebendo da im-

prensa adjetivos como “bizarro”, os sambistas foram 

aos poucos conquistando o respeito e a admiração da 

sociedade, que aderiu ao novo gênero em suas várias 

modalidades. Nesse momento, o espectro de atores se 

amplia, chegando às classes média e alta, que abraçam 

as práticas do samba com ardor crescente. Nas déca-

das de 40 e 50 compositores e intérpretes de samba 

podiam ser pessoas abastadas, como o cantor Mário 

Reis, de uma das mais tradicionais famílias do Rio 

de Janeiro, que se notabilizou sobretudo como intér-

prete de samba. Também nas escolas de samba se torna 

comum, a partir da década de 60, a participação de 

pessoas da sociedade, e não apenas como destaques, 

em ricas fantasias, como é o caso da socialite Becky 

Klabin, mas até como passistas, tal como a famosa 

Gigi da Mangueira, oriunda de um dos mais caros e 

elitistas educandários da cidade. 

Cabe notar que, a partir da oficialização do desfile das 

escolas de samba, ocorrida na década de 30, também o 

Estado se torna um importante ator: suas políticas mais 

ou menos permissivas, mais ou menos estatizantes, ao 

sabor das vontades e conveniências, acabam por ter 

repercussão sobre o que se faz, não logrando, contudo, 

modificar estruturalmente os ritos do samba. 

È inegável, no entanto, que o impacto dessas políticas 

no mercado se faz sentir de forma clara e alguns estu-

dos, ainda tímidos, dão conta do impacto do samba 

e das escolas de samba na economia da cidade, eviden-

ciando o mercado como um dos importantes atores 

do samba na atualidade.
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A mídia, ao se apropriar do samba como um dos 

assuntos mais presentes, sobretudo no período pré-

carnavalesco e carnavalesco, acaba por desempenhar 

também o papel de ator na cena aqui descrita.

Mídia, mercado e Estado são, sem dúvida, parte im-

portante da trajetória do samba e do reconhecimento 

de suas matrizes no Rio de Janeiro. Não pode ser tam-

bém esquecida a participação, hoje bem mais mod-

erada, dos banqueiros do jogo do bicho, que, não só 

por serem em geral de origem popular e cultores sin-

ceros do samba, mas também pela legitimidade social 

que os postos de mando nas escolas de samba lhes 

conferiam, tiveram papel preponderante na ascensão 

das escolas de samba, pelos recursos financeiros que 

generosamente lhes doavam e também pela capacid-

ade de liderança e organização que imprimiam a essas 

agremiações.

Sem estes atores, outros teriam sido talvez os rumos 

dessas matrizes. Mas eles não se comparam em im-

portância aos verdadeiros mentores e mantenedores 

do samba carioca: o povo, as comunidades de morros 

e subúrbios, os pintores de parede, como Nelson Sar-

gento, os pequenos funcionários públicos, como Silas 

de Oliveira, as donas de casa, como Dona Neuma, 

as enfermeiras, como Dona Ivone Lara, e mais bom-

beiros, lavadores de carros, trabalhadores da estiva, 

etc. Estes, ao longo dos anos, conseguiram captar a 

adesão e a simpatia de advogados, fiscais de renda, 

professores, médicos, jornalistas. Se hoje o samba é 

de todos – como gostam de afirmar, não sem razão 

– deve-se a essa heróica arraia-miúda sua permanência, 

sua transmissão, sua importância.
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O partido-alto, o samba de terreiro e o samba-enredo 

atravessaram o século XX no Rio de Janeiro como 

manifestações vivas e ricas da cultura popular. Recon-

hecido pelo seu alto valor artístico, o samba contri-

buiu significativamente para o processo de integração 

social das camadas mais pobres da população no ‘Rio 

de Janeiro, pois constituiu-se num meio de expressão 

de anseios pessoais e sociais, num elemento funda-

mental na construção da identidade nacional e numa 

ferramenta de integração, ajudando a derrubar bar-

reiras e eliminar preconceitos, num projeto ainda não 

concluído no país.

A partir dos anos 60 e 70, e mais acentuadamente nas 

duas últimas décadas do século, no entanto, com o 

crescimento da indústria do espetáculo e do turismo, 

com a globalização − a imposição de modelos e pa-

drões importados na área cultural e no consumo em 

geral − e com a crise urbana que esgarçou o tecido 

social nas metrópoles − afrouxando-se laços de soli-

dariedade e sentimentos de grupo −, pode-se observar 

uma redução na valorização dessas matrizes do samba, 

com a diminuição dos espaços tradicionais para a sua 

manifestação.

Esse processo pode ser identificado, no que diz respeito 

ao partido-alto e ao samba de terreiro, na diminuição 

de sua prática em comunidades tradicionais de sam-

bistas − em especial nas quadras das escolas, que se 

concentram no gênero samba-enredo, de apelo comer-

cial e turístico mais imediato. Ele também aparece nas 

dificuldades de transmissão do saber/fazer do samba 

tradicional e seus fundamentos, tanto no que se refere 

à música quanto à dança, o que pode ser notado na 

redução do número de solistas de alguns instrumen-

tos, como o pandeiro e a cuíca; na diminuição do 

número de partideiros, improvisadores; e na criação 

pelas comunidades de sambistas de escolas (ou cursos 

de formação) para passistas, mestre-sala, porta-ban-

deiras, ritmistas, substituindo a forma tradicional de 

transmissão do conhecimento (oral, familiar/comuni-

tário e cotidiano) por um modelo formal, que muitas 

vezes enfrenta dificuldades por falta de condições ma-

teriais ou de estrutura para a manutenção desses proje-

tos com regularidade. Outro sinal são as dificuldades 

de sambistas tradicionais, depositários reconhecidos 

da tradição, em fazer circular sua produção, de um 

lado por causa da preferência da indústria fonográfica 

por uma música de apelo e venda mais imediata, de 

outro lado por causa da redução do valor atribuído 

à sua arte em espaços antes tradicionais (ainda que 

novos espaços tenham sido abertos, como rodas de 

samba em clubes e bares, que provam a sobrevivência 

do interesse popular pelo chamado − pelos próprios 

sambistas − “samba de raiz”). 

Não há espaço atualmente nos ensaios das escolas para 

o samba de terreiro. (Dauro do Salgueiro). 

Eu acho que é desleixo. Não atentar pra manutenção 

da cultura da escola, está entendendo? Ninguém fica se 

preocupando mais com a cultura da escola. Ninguém está 

preocupado com o passado da escola. Ninguém está... 

Então, acabei de fazer um disco agora, que é um disco 

que .... onde eu resgato composições da Mangueira da 

década de 30 à década de 60, que é um disco que eu me 

virei. O pessoal do morro me ajudou muito, mas era uma 

coisa que tinha que ser feita pela escola, pela Mangueira. 

Um disco desse tinha que ser feito pela Mangueira... 

(Tantinho)

...preciso registrar isso porque senão vai perder, como já 

se perdeu coisa à beça. (Tantinho) 

Deve-se registrar também o sentimento, descrito por 

sambistas “da antiga”, de risco de perda de parte do 

patrimônio musical e da história do samba, pois es-

tão na memória dos mais velhos ou preservados de 

forma precária; a padronização de modelos (refrões 

fortes, letras mais curtas, andamento acelerado), com 

o desaparecimento da riqueza rítmica e melódica dos 

sambas-enredos, a partir da explosão comercial dos 

anos 70 e da transformação do desfile principal num 

grande espetáculo; a situação enfrentada por escolas 

dos grupos de acesso, diante da dificuldade de viabili-

zar desfiles cada vez mais caros; o afastamento de sam-

bistas tradicionais das esferas de decisão dos espaços 

que ajudaram a construir com seu gênio criativo.

Nos ensaios abertos ao público (na Mangueira) o pes-

soal da escola fica do lado de fora, nas barraquinhas. Só 

quem fica na quadra é a velha guarda, a bateria, mes-



113

partido-alto     samba de terreiro     samba-enredo

tre-sala e porta-bandeira, já que os ensaios se transfor-

maram num pula-pula. A comunidade só está presente 

em massa nos ensaios técnicos feitos durante a semana. 

Antigamente era diferente. Tinha livro de presença para 

ver a ordem de quem ia cantar. (Leci Brandão)

Hoje eles cantam uma marcha com o nome de samba. 

Não tem nada de samba (...) um texto muito reduzido, 

muito sucinto, pro povo pegar fácil e só se canta refrão. 

Quer dizer, a descrição do enredo você não entende nada. 

Junta um monte de palavreado e gíria e diz que é samba-

enredo. (Djalma Sabiá).

Aquela linha melódica gostosa a gente não ‘tá ouvindo, a 

poesia sumiu, quer dizer, daqui a pouco nós vamos pra 

Avenida com... do jeito que ‘tá essa evolução do samba 

aí que nêgo ‘tá dizendo que tem que ter evolução aí... eu 

acredito que tem que ter evolução do geral, mas agora eles 

tão querendo até evoluir a bateria. A bateria evoluir, eles 

querem dizer que tem que correr! Olha, bateria pra mim 

é igual a doce de coco: tem um ponto. Se passar estraga, 

entendeu?. (Odilon)

Afirma o pesquisador Sérgio Cabral:

O samba é a mais expressiva linguagem musical do povo 

carioca. Hoje enriquece os donos do mercado musical, 

enquanto as escolas de samba são utilizadas pelo seu 

potencial turístico, sugadas pelo que oferecem de supérfluo 

e desprezadas pelo fundamental. Há tantos interesses em 

torno do samba das escolas que fica muito difícil saber 

onde é a fronteira entre a manifestação espontânea do 

povo e a ganância. Há pessoas que ainda sabem, porém, 

que a vitória do samba – se assim se pode chamar o que 

existe atualmente – pertence a uma parcela da população 

que sofreu violências, perseguições e preconceitos.

Ainda que ações isoladas de valorização sejam obser-

vadas − como a iniciativa de apoio ao registro de obras 

de sambistas mais velhos, alguns dos quais chegam 

aos sessenta anos sem nunca ter gravado, ou a retom-

ada das feijoadas nas quadras com a apresentação das 

velhas guardas como centro das atenções −, e apesar 

de jovens de diversas camadas da sociedade demon-

strarem reconhecer o valor desses sambistas, compare-

cendo a rodas para ouvi-los e saudá-los, fica claro que 

o samba tradicional carioca enfrenta perdas, descar-

acterização de fundamentos e pressões, resistindo na 

criação de seus mestres, baluartes, bambas, enfim, das 

velhas guardas e seus herdeiros.

Embora se perceba com clareza que, ao contrário de 

tantas outras manifestações de cultura popular, o 

samba do Rio de Janeiro não se encontra ameaçado 

de extinção, o seu reconhecimento como patrimônio 

imaterial contribuiria decisivamente para minorar os 

riscos de enfraquecimento das suas matrizes. O regis-

tro como patrimônio teria o efeito de sublinhar a im-

portância do respeito às tradições que se vinculam a 

essas matrizes e ressaltar toda a pujança e diversidade 

do samba no Rio.

Eu tenho muita gratidão ao samba, né? Não posso 

nunca falar mal do samba... a gente pode falar mal de 

outras coisas do samba, mas do samba em si não, porque 

o samba é uma coisa maravilhosa e é a coisa mais linda 

que tem pra você tirar tudo de ruim que tem dentro de 

você e você fazer aquele desfile da Avenida, que é coisa 

maravilhosa, né? Só tem que procurar os caminhos cer-

tos, né? (Odilon)

Essência é o perfume. É tudo aquilo que te toca, está 

entendendo? Aquilo que te toca, aquele perfume que não 

te deixa. Isso é a essência do samba. (Rody)
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Partido-alto, samba de terreiro e samba-enredo são for-

mas de expressão e manifestação musical e coreográ-

fica do samba, promovidas no Rio de Janeiro, com 

utilização de instrumentos de percussão − pandeiro, 

surdo, tamborim, reco-reco, cuíca, agogô, etc., vari-

ando de acordo com a situação −, acompanhados ou 

não de cordas − cavaquinho, violão de seis ou sete 

cordas, etc. −, conforme criadas, apresentadas e trans-

mitidas pelos depositários dessas tradições, que são as 

Velhas Guardas, os mestres, os baluartes, os bambas 

e seus herdeiros na defesa dos fundamentos, recon-

hecidos pelas próprias comunidades de sambistas 

como memória viva do samba no Rio de Janeiro, com 

notório saber dos ofícios do partido-alto, do samba de 

terreiro e do samba-enredo. 

Atualmente, o universo do samba no Rio de Janeiro 

é múltiplo e complexo. O desfile das grande escolas 

de samba ganhou o título de maior espetáculo da 

terra, com forte apelo visual, reunindo milhares de 

espectadores e desfilantes a cada noite de carnaval no 

Sambódromo. As pressões da indústria do espetáculo 

contribuíram para a perda de visibilidade das matrizes 

tradicionais do samba na cidade − as suas raízes, es-

truturas básicas, fundamentos −, mas elas continuam 

intensas no cotidiano das comunidades de sambistas 

identificadas com a preservação e transmissão de sua 

memória e essência, como é o caso das Velhas Guar-

das, das pequenas agremiações que lutam para sobre-

viver e desfilar, das rodas de samba tradicionais que se 

espalham por toda a região metropolitana, em quin-

tais, clubes, bares, dos subúrbios à zona sul. O samba 

é importante elemento de identidade e expressão na 

vida dessas pessoas, um valor cultural reconhecido, 

que querem promover e destacar cada vez mais.

O samba é, assim, uma cultura pulsante no Rio de 

Janeiro, impregnando o cotidiano da cidade e dos 

sambistas, pela riqueza poética, melódica e rítmica, 

pela energia radiante de sua dança − que começa no 

simples bater das palmas das mãos −, e na alegria festi-

va de suas cenas, com suas rodas, feijoadas, procissões 

de homenagem a padroeiros, encontros de bandeiras 

e velhas guardas ou, simplesmente, em aniversários e 

casamentos animados por ele.

Objeto
Este é o valor excepcional do samba no Rio de Janei-

ro. Para essas comunidades, mais do que fazer parte de 

suas vidas, o samba é a sua vida.

No Império Serrano fui mestre-sala, fui passista e saí na 

bateria com o Seu Alcides Gregório dando vassourada 

na minha cabeça porque eu estava batendo errado, no 

tempo em que o Império desfilava na Vila da Penha e 

desfilava em Madureira. Mas foi como compositor que 

me tornei mais conhecido aqui. Fui várias vezes campeão 

e ganhei cinco estandartes de ouro. O samba não foi 

importante na minha vida, não, ele foi a minha vida. 

Amigos, parceiros, família, amores, tudo isso se encontra 

no mundo do samba. O samba é lazer e é também trab-

alho, tudo se mistura e se confunde. (Aloísio Machado)

O samba faz parte da minha vida. Eu nasci no samba 

e no samba hei de morrer. Trago no sangue o micróbio 

do samba. (Surica)

O samba é a essência da minha vida, porque eu nasci, 

sempre convivi no meio do samba. Me considero raiz do 

samba, porque família de samba e convivendo no meio 

de bambas... quem convive no meio de bamba tem aquela 

licença do samba. O samba é tudo para mim. (Rody)

O samba é um bonito modo de viver. (Nelson Sargento)

O João Nogueira diz o seguinte: “Ninguém faz samba 

só porque prefere. Que força nenhuma do mundo interfere 

sobre o poder da criação”. E ainda diz mais: Não pre-

cisa se estar feliz, nem aflito. Nem se refugiar em lugar 

bonito, em busca de inspiração. Ela surge do nada, pelos 

mais diversos motivos. Ela surge. Essa resposta do João 

Nogueira, para mim, é a reposta legal. (Adilson Bispo)

O samba no Rio reúne, integra, alia.

Olha, pra te dizer a verdade eu não tenho partido políti-

co... essas coisas (...) eu não tenho partido, o meu partido 

é o partido-alto. (Monarco)

Antigamente, todo mundo fazia um bocado de coisas. 

Eu tomei conta do barracão, fui porteiro do barracão, 

fui vigia (vigia mesmo) dentro do barracão, trabalhei na 

quadra como segurança, mas não era só segurança, era 

departamento de segurança, com uma rapaziada boa, fui 



115

partido-alto     samba de terreiro     samba-enredo

do Conselho umas quatro ou cinco gestões de presidentes, 

saí na bateria (firme, legal). (Pery Aimoré)

Era difícil mesmo botar a escola na rua, não era fácil (...) 

Saía quase junto do carnaval. Era dificílimo... olha, eu 

vou te contar, fazia de coração se voltasse de novo, para 

fazer com o maior gosto, maior prazer. Passar o que passei 

dentro do barracão, eu e os outros. “Vai à padaria comprar 

cinco, seis bisnagas”. Bisnaga não era desse tamanho aí. 

“Compra uma mortadela” (...) “com uma cerveja preta”. 

A cerveja preta enche... A gente cortava direitinho... (...) 

A noite inteira pela Vila Isabel. (Pery Aimoré) 

Ele é reconhecido como um saber de alto valor. 

Tem que formar garoto novo, novos talentos. Garoto de 

bateria tudo bem, normal, bateria é normal. Todo garoto 

que é do morro, ele... O início dele é na bateria, como eu 

fui no início... Foi na bateria tocando tamborim. Mas 

tem garoto que tem talento pra compor, pra... E é tão bo-

nito, um garoto do local, ter um garoto do local que crie, 

que seja um bom compositor, sabe lá se... não surge mais 

um Cartola, que Cartola é igual a Pelé, só surgiu um e 

acabou, mas surgem bons garotos.... surgem compositores 

bons, garotos que têm talento. (Tantinho)

Eu não tenho a escola, só como entretenimento. Tenho a 

escola como uma cultura, como um estudo. (Djalma Sabiá)

A transmissão dos conhecimentos no samba é apon-

tada como uma atividade de grande relevância, que se 

dá no dia a dia. A prática do samba liga o sambista 

a um grupo, o seu grupo. O sentimento de perten-

cimento a uma comunidade é parte importante do 

universo dos sambistas. 

Porque desde pequenininha, com meus três anos, quatro, 

com a minha mãe e meu pai, me vestiam cada ano com 

um tipo de fantasia. Era de odalisca, pirata, baiana, 

então aquilo foi me incentivando. Que a minha mãe era 

porta-bandeira de rancho, e eu tinha um tio, o pai do 

Benício, que era mestre-sala de rancho, e a minha mãe 

também saía na ala das baianas da União de Vaz 

Lobo, e meu pai se vestia de baiana, que, naquela época, 

homem se vestia de baiana pra brincar o carnaval de 

rua. Então isso tudo foi me incentivando. E, quando a 

minha mãe ia para a União de Vaz Lobo, me levava. 

Então eu fui gostando, fui gostando... e aonde que eu 

morava, na rua D. Clara, tinha um bloco, era o Unidos 

de D. Clara, e eu era...., com sete anos eu já dava no 

pé, aí de repente me vi envolvida com a bandeira, de 

repente. Aí comecei a sair lá como porta-estandarte. Aí 

com nove anos, me vi envolvida com a União de Vaz 

Lobo. (Vilma Nascimento)

Meus avós do interior tocavam lundu e jongo, minha 

tia mostrava as músicas e danças, em Paraíba do Sul. 

O que eu tenho são coisas deles. Está em minha mente. 

(Wilson Moreira)

E de repente eu fui morar em Osvaldo Cruz! Você vê 

como o destino foi bom para mim. Eu era vizinho da 

casa do Paulo da Portela. Então, eu cheguei menino 

ainda.... Eu já gostava de fazer meus sambinhas... Já 

veio no sangue... Aí eu ia lá no ensaio da Portela e 

ficava vendo, de longe assim, porque eu tinha medo de 

entrar naquela turma ainda. E aí, com o tempo, eu fui 

ensaiando, fui aprendendo, fazendo samba direito, até 

fazer um samba para ela. E fui feliz de o meu samba 

ser cantado pelas pastoras da Portela. (Monarco)

Fundamental na afirmação social das camadas mais 

pobres da população, de origem negra, reconhecido 

pela sua força criativa e beleza, o samba do Rio de 

Janeiro ultrapassou as fronteiras do estado e do país, 

inspira, atrai e apaixona. A comunidade de sambis-

tas defende o registro das matrizes do samba no Rio 

como patrimônio imaterial do Brasil.

Finalmente este país faz o reconhecimento da música que 

o representa. (Nelson Sargento)

Por isso esse movimento que estão fazendo é um negócio 

de louco, um negócio importantíssimo, porque é preciso 

mostrar direitinho como é que esse negócio de samba cres-

ceu e se tornou tão importante que vem gringo lá de fora, 

do Japão até, querendo conhecer a gente. Então é um 

patrimônio sim, que precisa desse reconhecimento todo, e 

tem que divulgar pra todo mundo saber e respeitar ainda 

mais. (Aloísio Machado)
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Considero fundamental a declaração do samba como pat-

rimônio cultural brasileiro, por situar o samba como 

a maior expressão musical do mundo fora da linha 

editorial. O que quer dizer isto? Todos os gêneros mu-

sicais contaram sempre com a preocupação dos editores 

de mostrar, defender e vender as suas partituras. Com o 

samba isto não ocorreu.

Ele veio subindo, pegando força e quando eles acordaram, 

o samba estava aí. Isto foi há muitos anos. Hoje os 

editores estão reproduzindo na Europa gravações de anos 

atrás e toda a Europa curte o samba em nossos dias. 

(Rubem Confete)

Então, o reconhecimento do samba como patrimônio ima-

terial do Brasil é o reconhecimento da importância de 

um segmento que não tinha força, pois sempre fomos 

discriminados e desacreditados. O samba se tornou uma 

grande força sem grandes estrelas. Acho importante o 

tombamento, feito com muita seriedade, tendo que passar 

obrigatoriamente pelo reconhecimento da necessidade de 

preservação das casas de culto omolokô, de onde partiu 

a energia primeira, que ainda está aí. Não se pode 

desassociar o aspecto religioso da preservação do samba 

carioca. (Rubem Confete)

Demorô. (Surica)

Diante do descrito, julgamos que o reconhecimento 

dessas matrizes − o partido-alto, o samba de terreiro 

e o samba-enredo − contribuirá para a redução do 

processo de enfraquecimento verificado, a valorização 

dos espaços de manifestação originais dessa arte e dos 

sambistas tradicionais, em especial as velhas guardas, 

prestigiando um bem cultural de rica expressão artísti-

ca e enorme importância para a história da cidade do 

Rio de Janeiro e do Brasil.



117

partido-alto     samba de terreiro     samba-enredo

Recomendações de salvaguarda
O presente dossiê recomenda a criação de um plano 

de salvaguarda que incentive, apóie e promova ações 

de valorização das matrizes do samba no Rio de Ja-

neiro.

Este plano deverá prever medidas nas áreas de pesqui-

sa, documentação, transmissão, produção, registro, 

promoção e apoio à organização.

A elaboração de um plano de salvaguarda, numa 

próxima fase do projeto, implicará necessariamente 

a articulação das comunidades de sambistas, em espe-

cial os identificados como depositários reconhecidos 

da tradição e dos saberes envolvidos nas práticas do 

partido-alto, do samba de terreiro e do samba-enredo, 

que detalharão as dificuldades que enfrentam e suas 

necessidades para a plena realização dessas formas de 

expressão.

Como resultado preliminar da pesquisa levada a cabo 

para a elaboração deste dossiê, e baseados em sugestões 

e demandas explicitados por sambistas, pode-se listar 

uma primeira série de sugestões de ações que, debati-

das e amadurecidas, poderão vir a compor o corpo 

desse futuro plano de salvaguarda. 

 

Pesquisa e documentação
1. Incentivo a pesquisas de campo e pesquisas históri-

cas sobre as três modalidades de samba (em suas for-

mas atuais e passadas), em suas expressões musicais, 

coreográficas, seus aspectos de celebração, articulação 

e inserção social, identidade de grupo, e relações com 

a indústria cultural e de espetáculo.

O material historiográfico, musicológico e coreológi-

co existente sobre as origens, influências e desenvolvi-

mento das variedades do samba que são objeto dessa 

proosta de registro ainda está longe de responder a 

todas as dúvidas ou esgotar o tema. Podem ser amplia-

das as pesquisas, por exemplo, em torno das semel-

hanças/diferenças entre as modalidades praticadas na 

Bahia − como o samba de roda do Recôncavo − e as 

do Rio, assim como da permanência nas expressões 

musicais cariocas de traços rítmicos, usos de instru-

mentos, gestos, posturas e movimentos de danças do 

samba e de outras manifestações culturais de origem 

afro-brasileira, como o jongo, comuns no interior 

do Estado do Rio de Janeiro, e em estados próximos 

como o Espírito Santo e Minas Gerais − resultado 

das poderosas ondas migratórias que formaram o mo-

saico populacional da região metropolitana.
 

2. Incentivo à produção de estudos biográficos de sam-

bistas e de investigações sobre as origens, organização e 

lutas de suas associações profissionais e comunitárias: 

grupos musicais, associações artísticas ou funcionais 

− como as velhas guardas, as associações de diretores 

de harmonia, etc. −, e instituições − clubes, blocos, 

escolas de samba, etc. Essa pesquisa poderia ajudar a 

localizar, inventariar e preservar a memória do samba 

no Rio, através da coleta regular de depoimentos de 

seus mestres, mas também do registro e proteção de 

peças físicas que contem essa história, como cartas, 

letras manuscritas de sambas, folhetos de shows, par-

tituras, gravações de áudio e vídeo − familiares, semi-

profissionais ou profissionais, em diversos meios −, 

instrumentos musicais, fotografias, diplomas, docu-

mentos pessoais, roupas, fantasias, bandeiras, faixas, 

troféus, etc.
 

3. Levantamento da produção musical, com a recupe-

ração de letras e melodias de partidos-altos, sambas de 

terreiro e sambas-enredos, além do estímulo à grava-

ção, visto que parte significativa da produção das co-

munidades de sambistas, principalmente a mais afeita 

às formas tradicionais, de caráter não-comercial, não 

foi registrada, ficando à margem da indústria fonográ-

fica e sob risco de desaparecimento; alguns desses sam-

bas sobrevivem na memória dos membros mais velhos 

dessas comunidades, em especial das velhas guardas. 

Com a redução dos espaços para a prática do par-

tido-alto e do samba de terreiro, e o enfraquecimento 

das formas tradicionais de transmissão − baseados na 

oralidade e no compartilhamento dos saberes famili-

ares e comunitários −, esse risco de perda é concreto, 

e a adoção de salvaguardas se faz urgente. Mesmo no 

que tange aos sambas-enredo, o levantamento é ne-

cessário, na medida em que há lacunas na produção 
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anterior ao início da gravação de LPs com os sambas 

compostos para os desfiles das escolas (que se deu na 

virada dos anos 60 para os 70), sendo necessário ob-

servar ainda que o universo das agremiações carnaval-

escas do Rio não pode ser resumido ao espetáculo das 

13 participantes do desfile principal do Sambódromo, 

mas alcança 70 escolas, espalhadas por toda a cidade, 

com importância na construção da identidade das co-

munidades e na organização do lazer local, a maioria 

das quais enfrenta dificuldades para fazer circular, 

promover e preservar a produção musical de seus sam-

bistas (seja ou não dirigida ao carnaval). 
 

 4. Incentivo a pesquisas históricas que mapeiem e de-

screvam a formação e o crescimento das comunidades 

de sambistas na cidade do Rio e região metropolitana, 

identificando as origens das ocupações dos morros 

e logradouros e seus primeiros moradores, as lider-

anças comunitárias que as articularam, as lideranças 

musicais e artísticas que definiram as suas identidades 

no samba, o papel de lideranças religiosas na sua for-

mação e consolidação, os problemas enfrentados ao 

longo do século XX no processo de afirmação e inser-

ção dos grupos no cotidiano e no sistema produtivo 

formal da cidade (o que, muitas vezes, ocorreu através 

da sua música, o samba), e a situação atual diante da 

crise urbana, com seus reflexos no esgarçamento das 

relações sociais, com visíveis impactos na produção 

e transmissão dos fundamentos do samba e no en-

fraquecimento do sentido e do sentimento de comu-

nidade.
 

 6. Formação de pesquisadores dentro das diversas co-

munidades de sambistas do Rio de Janeiro, para que 

coleta, registro e análise dessas formas de expressão, de 

seu cenário e sua trajetória sejam feitas cada vez mais 

pelos próprios atores sociais e seus grupos, atendendo 

a um anseio de que a sua história possa ser contada 

por eles mesmos, valorizando assim vozes mergulha-

das no cotidiano do fazer e viver o samba no Rio. 

Já há, em número muito pequeno, uma produção 

acadêmica fruto do esforço de sambistas, como mes-

tres-salas e porta-bandeiras. 

Transmissão do saber
Como já observado, o enfraquecimento dos proces-

sos tradicionais de transmissão do saber do samba no 

Rio levou os sambistas a criar alguns espaços formais 

para o aprendizado. Esses espaços reproduzem mod-

elos de educação formal (aulas, professores, controle 

de presença, avaliação de desempenho), como por ex-

emplo no caso das escolas de dança do mestre-sala 

e da porta-bandeira e dos passistas, substituindo em 

parte o processo de transmissão tradicional, baseado 

na oralidade, na repetição, na participação em práti-

cas no ambiente familiar e comunitário, que mistura 

adultos e crianças de maneira natural. A criação de es-

colas de samba mirim também é resultado, em parte, 

dessa percepção.

Sambistas preocupados com a questão defendem o 

apoio e a valorização de espaços de prática, compar-

tilhada entre os mais velhos e os jovens. Ressalta-se, 

assim, que a prática é a primeira escola do samba − e 

o caminho para renová-lo continuamente. 

A preocupação com a transmissão é maior diante do 

desaparecimento de mestres − como versadores do par-

tido-alto e solistas de pandeiro e cuíca, por exemplo. 

Na Mangueira, que já contou com tradicionais rodas 

de partido-alto por toda a comunidade, cercadas de 

jovens, vendo e aprendendo, hoje não se ouve o im-

proviso, segundo declaração do sambista Tantinho. 

Já partidos tradicionais são cantados atualmente em 

rodas promovidas por bares e centros culturais em 

outros pontos da cidade, fora das comunidades onde 

foram criados.

A realização de encontros de versadores, nas próprias 

comunidades originais dos sambistas, com a audiên-

cia dos mais jovens, e o registro em áudio e vídeos 

dos improvisos, ajudaria a difundi-lo e revitalizá-lo. 

A gravação desses encontros de mestres partideiros, 

portadores de uma tradição do samba, poderia pre-

ver ainda a coleta de depoimentos sobre esse ofício e 

suas características específicas, isto é, como se cria/

compõe o improviso (inspiração, adequação à métri-

ca, respeito ao ritmo e ao tema, agilidade e precisão 

da “resposta”, preparação durante a performance do 
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outro versador, etc.). Nesta ação, o aspecto de trans-

missão estaria aliado ao de pesquisa e ao de registro e 

promoção, dignificando uma forma de expressão de 

alto teor artístico e símbólico, resultado do talento, 

do gênio criativo e do pleno domínio de um fazer. 

Encontros semelhantes poderiam reunir sambistas, 

mais velhos e mais jovens, em torno do samba de ter-

reiro, que sofre a mesma desvalorização que o partido-

alto, com a redução dos espaços tradicionais de sua 

prática e o enfraquecimento da produção diante da 

concorrência com diversos gêneros de música com-

ercial.

A gravação desses encontros poderia promover ainda a 

reconstituição de letras e melodias de sambas antigos, 

quase perdidos, a partir das lembranças do grupo re-

unido, isto é, a partir da memória da coletividade.

A recuperação desses sambas envolve, em outro mo-

mento, o trabalho de pesquisa nas comunidades e nas 

famílias dos sambistas, em busca de cópias de letras, 

cadernos de música ou gravações caseiras, que os reg-

istrem, e, de novo, o estímulo à memória (nesta ação, 

associaríamos aspectos de pesquisa, documentação e 

transmissão). É fundamental, aqui, prever que as ações 

do futuro plano de salvaguarda garantam e promovam 

os direitos autorais dos sambistas e seus herdeiros. 

Há entre os sambistas no Rio quem já trabalhe em 

ações dessa natureza, no garimpo, reconstrução e 

documentação de sambas praticamente esquecidos − 

como faz o próprio Tantinho, da Mangueira, citado 

anteriormente. Mas eles enfrentam dificuldades por 

falta de estrutura e de apoio para o trabalho de pes-

quisa, gravação e divulgação.

Revitalizar a prática do partido-alto e do samba de 

terreiro nas quadras das escolas de samba é uma de-

manda de sambistas que poderá ser traduzida numa 

ação específica do plano de salvaguarda, dentro do 

item “transmissão do saber”. As escolas realizam atu-

almente concursos de samba de terreiro, mas, como 

são episódicos, se encerram em si mesmos, não con-

seguindo ainda estimular a produção e a circulação.

Outra medida que poderá contribuir para a trans-

missão do saber/fazer do samba (e a produção de 

novos saberes) é facilitar o acesso dos sambistas aos 

estudos, investigações acadêmicas e acervos de ima-

gem e de som sobre o samba no Rio − em especial no 

que diz respeito às três modalidades aqui identificadas 

como matrizes.

Sugere-se o estímulo e apoio à criação e capacitação 

de centros de memória e referência do samba, dentro 

das comunidades e/ou na Cidade do Samba, com a 

reunião de acervo − livros, teses, periódicos, partitu-

ras, instrumentos musicais, gravações, fotos, vídeos 

e filmes, que integram o rico repertório da produção 

cultural dos sambistas, mas ao qual pouco têm acesso 

por estarem abrigados em centros de pesquisa oficiais 

ou acervos particulares com os quais não mantêm es-

treito contatos; e também documentos, manuscritos, 

livros, recortes, gravações caseiras (imagem e som), 

instrumentos pessoais, fotos de álbuns de família, 

roupas, fantasias, figurinos e troféus, de integrantes 

das próprias comunidades de sambistas. 

O plano de salvaguarda talvez possa criar mecanis-

mos para abrir canais, de modo que o conhecimento 

acadêmico produzido em torno do samba retorne aos 

grupos criadores/mantenedores da tradição. Essa co-

municação poderia ser fomentada com a criação de 

um banco de dados digital (disponível nos centros de 

memória e referência e associação de sambistas), com 

as fichas técnicas e as íntegras de estudos, além de 

outras informações e imagens sobre os sambistas e a 

história do samba no Rio.

Os centros de referência poderiam realizar seminários, 

palestras, mesas-redondas e festas de samba, abertas a 

todos os interessados em compartilhar o patrimônio 

produzido por essa expressão da cultura popular no 

Rio − de modo a transmitir o saber, mas também pro-

mover o samba.

Sugere-se ainda o incentivo à criação de oficinas, onde 

os mestres apresentariam a sua arte às novas gerações. 
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Produção, registro, promoção e 
apoio à organização
 O samba no Rio de Janeiro, em sua vertente de espetá-

culo para o turismo e no que diz respeito aos gêneros 

de caráter mais comercial difundidos pela indústria 

fonográfica, pelo rádio e pela TV, encontra-se relativa-

mente bem estruturado. Mas essa situação não é geral 

e as matrizes do samba no Rio necessitam de apoio 

para seu fortalecimento e difusão. 

O futuro plano de salvaguarda deverá fixar mecanis-

mos que ajudem a prover essas condições, permitindo 

a manifestação, a gravação e a circulação da produção 

cultural dos grupos identificados como depositários 

reconhecidos da tradição, como as velhas guardas do 

samba. Reunidos em grupos ou trabalhando individu-

almente, esses sambistas podem ter suas vozes ampli-

ficadas − e sua arte e história alcançarem um público 

maior e variado −, se forem incrementadas políticas 

de incentivo específicas e facilitados os contatos com 

instituições e empresas que patrocinem e promovam 

a cultura no país.

O sucesso de rodas de samba tradicional − de terreiro, 

partido-alto − demonstra que há um público ávido 

por conhecer, ouvir e compartilhar essas riquezas do 

Brasil, mas os meios para a sua difusão são insufici-

entes, e o interesse da indústria é reduzido, daí neces-

sitando de ações de apoio. 

Além de dar condições para a criação, a produção, a 

apresentação e a difusão dessas matrizes do samba − 

música e dança −, essas ações de apoio poderão ser 

dirigidas para a pesquisa, reflexão e documentação; 

aquisição, organização, gestão, manutenção e recupe-

ração de acervos; edição, reedição e distribuição de 

livros, periódicos especializados, CDs, DVDs; mon-

tagem de exposições; formação de novos públicos; 

transmissão do saber e troca de experiências, etc.

Esse apoio deve prever ainda a capacitação de recursos 

humanos, dentro das comunidades de sambistas, nas 

áreas de administração, produção cultural e pesquisa, 

entre outras, beneficiando esses grupos que estão ex-

cluídos das engrenagens da indústria fonográfica e 

do espetáculo, apesar do valor inquestionável de sua 

arte. Essa captação permitirá aprofundar o grau de 

organização e estimular a preservação da memória 

do samba no Rio, a partir de iniciativas dos próprios 

sambistas e de suas comunidades.

Mas é preciso, acima de tudo, ouvir, cantar e dançar 

esses sambas. 

A revalorização dessas matrizes e da arte dos sambistas 

que as professam se dará vivamente na medida em que 

o partido-alto, o samba de terreiro e o samba-enredo 

que respeita os fundamentos do gênero sejam mais 

divulgados e tenham restaurados e ampliados os espa-

ços para a sua execução. Recuperar, gravar e difundir 

composições hoje guardadas apenas na memória do 

povo do samba; estimular e fazer circular a produção 

recente dos mestres e dos jovens discípulos dessas mo-

dalidades tradicionais do samba; prestigiar a apresen-

tação dos baluartes, das velhas guardas, e de seus her-

deiros musicais − estes são os desafios de um plano de 

salvaguarda das matrizes do samba no Rio de Janeiro.
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Depositários reconhecidos da tradição
Aluizio Machado (Alcides Aluizio Machado, com-

positor e cantor, do Império Serrano, nascido em 

Campos (RJ), em 13/4/1939)

 

Aurinho da Ilha (Áureo Campagnag de Sousa, com-

positor e cantor, da União da Ilha, nascido no Rio 

de Janeiro, em 12/3/1931)

 

Baianinho (Eládio Gomes dos Santos, compositor, 

cantor e ritmista, da Em Cima da Hora, nascido em 

Salvador (BA), em 3/9/1936)

 

Careca (Arandi Cardoso dos Santos, passista, do 

Império Serrano, nascido no Rio de Janeiro em 

5/8/1944)

 

Casquinha (Otto Enrique Trepte, compositor e 

cantor, da Portela, nascido no Rio de Janeiro, em 

1/12/1922)

 

Darcy da Mangueira (Darcy Fernandes Monteiro, 

compositor e cantor, da Mangueira, nascido no Rio 

de Janeiro, em 15/8/1932)

 

Dauro do Salgueiro (Dauro Ribeiro, compositor e 

cantor, do Salgueiro, nascido no Rio de Janeiro, em 

13/10/1935)

 

David Correa (David Antonio Corrêa, compositor, 

da Portela, nascido no Rio de Janeiro, em 5/6/1937)

 

David do Pandeiro (David de Araújo, compositor, 

cantor e ritmista, da Portela)

 

Délcio Carvalho (Délcio Carvalho, compositor e 

cantor, nascido em Campos (RJ), em 9/3/1939)

 

Delegado (Hésio Laurindo da Silva, mestre-sala, da 

Mangueira, nascido no Rio de Janeiro, em 1921)

 

Djalma Sabiá (Djalma de Oliveira Costa, composi-

tor e pesquisador, do Salgueiro, nascido no Rio de 

Janeiro, em 13/05/1925)

Doca (Jilçária Cruz Costa, pastora, da Portela, nas-

cida em 20 de dezembro de 1932)

 

Dodô (Maria das Dores Rodrigues, porta-bandeira, 

da Portela, nascida em Barra Mansa (RJ), em 1920)

 

Dona Ivone Lara (Ivone Lara da Costa, cantora e 

compositora, do Império Serrano, nascida no Rio de 

Janeiro, em 13/4/1921)

 

Ed Miranda (Ed Miranda Rosa, presidente da As-

sociação das Galerias das Velhas-Guardas das Escolas 

de Samba do Estado do Rio, da Mangueira, nascido 

no Rio de Janeiro)

 

Edeor de Paula (Edeor José de Paula, compositor, da 

Em Cima da Hora, nascido no Rio de Janeiro, em 

16/12/1932)

 

Elton Medeiros (Elton Antônio Medeiros, cantor e 

compositor, da Unidos de Lucas, nascido no Rio de 

Janeiro, em 22/7/1930)

 

Eunice (Eunice Fernandes da Silva, pastora, da Por-

tela, nascida em 16/5/1920)

 

Haroldo Melodia (cantor e compositor, da União da 

Ilha)

 

Helio Turco (Hélio Rodrigues Neves, composi-

tor, Mangueira, nascido no Rio de Janeiro, em 

15/11/1935)

 

Jamelão (José Bispo Clementino dos Santos, cantor e 

compositor, da Mangueira, nascido no Rio de Janeiro, 

em 12/5/1913)

 

Jorginho do Império (Jorge Antonio Carlos, cantor e 

compositor, do Império Serrano, nascido no Rio de 

Janeiro, em 13/02/1944)

 

Jurandir da Mangueira (Jurandir Pereira da Silva, com-

positor e cantor, da Mangueira)
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Laíla (Luiz Fernando Ribeiro do Carmo, compositor, 

diretor de harmonia, diretor de carnaval, da Beija-Flor, 

nascido em 1944)

 

Leci Brandão (Leci Brandão da Silva, compositora e 

cantora, da Mangueira, nascida no Rio de Janeiro, em 

12/9/1944)

 

Luiz Carlos da Vila (Luiz Carlos Baptista, compositor 

e cantor, da Vila Isabel, nascido no Rio de Janeiro, em 

21/7/1949)

 

Manoel Dionísio (Manoel dos Anjos Dionísio, funda-

dor da Escola de Mestre-Sala, Porta-Bandeira e Porta-

Estandarte, nascido em 1937)

 

Marçalzinho (Armando de Souza Marçal, percussioni-

sta e mestre de bateria, nascido no Rio de Janeiro, em 

17/12/1956)

 

Martinho da Vila (Martinho José Ferreira, cantor, 

compositor e escritor, da Vila Isabel, nascido em Duas 

Barras (RJ), em 12/2/1938)

 

Mauro Diniz (Mauro Diniz, compositor e cantor, da 

Portela, nascido no Rio de Janeiro) 

 

Molequinho (Sebastião de Oliveira, fundador e ex-

presidente do Império Serrano, nascido no Rio de 

Janeiro, em 23/10/1920)

 

Monarco (Hildemar Diniz, compositor e cantor, da 

Portela, nascido no Rio de Janeiro, em 17/8/1933)

 

Nanana (Lorenildes de Lima, passista, da Mangueira, 

nascida no Rio de Janeiro)

 

Nadinho da Ilha (Aguinaldo Caldeira, compositor, 

cantor, percussionista, nascido no Rio de Janeiro, em 

11/6/1934)

 

Narcisa (Narcisa Macedo, passista, do Salgueiro)

 

Nei Lopes (Nei Brás Lopes, compositor, cantor, es-

critor e pesquisador, nascido no Rio de Janeiro, em 

9/5/1942)

 

Nelson Sargento (Nelson Matos, compositor e can-

tor, da Mangueira, nascido no Rio de Janeiro, em 

25/7/1924)

 

Niltinho Tristeza (Nilton de Souza, cantor e composi-

tor, da Imperatriz Leopoldinense)

 

Noca (Osvaldo Alves Pereira, compositor e can-

tor, da Portela, nascido em Leopoldina (MG), em 

12/12/1932)

 

Odilon (Odilon Costa, mestre de bateria, União da 

Ilha/Grande Rio, nascido no Rio de Janeiro)

 

Olegária dos Anjos (Olegária dos Anjos, destaque, 

do Império Serrano, nascida no Rio de Janeiro em 

2/8/1932) 

 

Paulinho da Viola (Paulo César Batista de Faria, can-

tor, compositor, instrumentista, da Portela, nascido 

no Rio de Janeiro, em 12/11/1942) 

 

Preto Rico (José Henrique dos Santos, compositor, da 

Mangueira, nascido no Rio de Janeiro, em 1923)

 

Rubem Confete (Rubem dos Santos, compositor, ra-

dialista, jornalista e pesquisador, nascido no Rio de 

Janeiro, em 7/12/1936)

 

Sergio Jamelão (Sergio Amaral da Silva, passista, mes-

tre-sala, diretor de harmonia, do Império Serrano, nas-

cido n Rio de Janeiro em 1944) 

 

Soninha Capeta (Sônia Mascarenhas, passista, Beija-

Flor)

 

Surica (Iranete Ferreira Barcelos, pastora, da Portela, 

nascida em 17/11/1940)
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Tantinho (Devani Ferreira, compositor, cantor e pes-

quisador, da Mangueira, nascido no Rio de Janeiro, 

em 1947)

 

Tia Alice (baiana, da Estácio de Sá) 

 

Tia Nilda (baiana, da Mocidade Independente de Pa-

dre Miguel) 

 

Tião Miquimba (Sebastião Estevão, ritmista, da Moci-

dade Independente de Padre Miguel, nascido em 1934)

 

Velhas Guardas das Escolas de Samba do Rio de Ja-

neiro

 

Vilma (Vilma Nascimento, porta-bandeira, Portela/

Tradição, nascida no Rio de Janeiro) 

 

Vitamina (Joel de Paula Soares, passista, Salgueiro)

 

Vó Maria (Maria das Dores Santos Conceição, can-

tora, nascida em Mendes (RJ), em 5/5/1911)

 

Walter Alfaiate (Walter Nunes de Abreu, cantor e com-

positor, nascido no Rio de Janeiro, em 7/6/1930)

 

Wilson das Neves (Wilson das Neves, baterista e com-

positor, do Império Serrano, nascido no Rio de Ja-

neiro, em 14/6/1936)

 

Wilson Moreira (Wilson Moreira Serra, compositor 

e cantor, da Portela, nascido no Rio de Janeiro, em 

12/12/1936)

 

Xangô da Mangueira (Olivério Ferreira, compositor, 

cantor e diretor de harmonia, da Mangueira, nascido 

no Rio de Janeiro, em 19/1/1923)

 

Zeca da Cuíca (José de Oliveira, ritmista, da Estácio 

de Sá)

Zé Luiz (José Luiz Costa Ferreira, compositor e can-

tor, do Império Serrano, nascido no Rio de Janeiro 

em 1944).
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Ademir Gargalhada

Alberto Lonato

Alvaiade

Argemiro 

Alcides Gregório

Aniceto do Império 

Antenor Gargalhada

Anescar

Antônio Caetano

Antônio Rufino

Argemiro

Armando Marçal

Ataulfo Alves

Babaú 

Baiaco

Beto Sem Braço

Bicho Novo

Bide

Brancura

Buci Moreira

Calça Larga

Calixto 

Candeia

Carlos Cachaça

Cartola 

Catoni

Cláudio Bernardo da Costa

Clementina de Jesus 

Didi

Dona Esther

Dona Maria Romana

Donga

Referências na história do samba no Rio
Élcio PV

Elói Antero Dias

Geraldo Babão

Geraldo Pereira

Guilherme de Brito

Heitor dos Prazeres

Isabel Valença

Ismael Silva

Jair do Cavaquinho

João da Baiana

João Nogueira

Jovelina Pérola Negra

Manacéa

Mano Décio da Viola

Mano Edgar

Mestre André

Mestre Fuleiro

Mestre Marçal

Mestre Waldomiro

Mocinha

Natal

Nega Pelé

Neide

Nelson Cavaquinho

Neném do Buzunga

Neuma

Nilton Campolino 

Noel Canelinha

Noel Rosa de Oliveira

Osmar do Cavaco

Padeirinho

Pato Rouco 

Paula do Salgueiro

Paulo Brazão

Paulo da Portela 

Roberto Ribeiro

Seu China

Silas de Oliveira

Sinhô

Tia Ciata

Tia Eulália

Tia Vicentina

Tijolo

Toco

Vovó Maria Joana Rezadeira 

Wilson Batista

Zé Espinguela

Zé Ketti

Zica
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O samba que se desenvolveu no Rio de Janeiro desde 

as primeiras décadas do século XX é uma das mais 

importantes referências da cultura brasileira. Suas 

danças evidenciam em suas formas atuais − e desde 

os mais antigos registros e memórias disponíveis − 

matrizes coreográficas associadas a diversas etnias afri-

canas. Contudo, não se deve pressupor que essas dan-

ças, mesmo nos primórdios do seu desenvolvimento, 

sejam meras reproduções das coreografias praticadas 

nos rituais e festas afro-brasileiros.

Desenvolvendo-se na cidade que então era o principal 

centro urbano do país, elas caracterizam-se, fundamen-

talmente, pela fusão dessas matrizes com várias outras 

danças populares – algumas já praticadas no Rio de Ja-

neiro, outras recém-aportadas por migrantes do interior 

do Estado e de outras partes do país − além de danças 

européias, populares ou de corte. Observa-se que desde 

as primeiras rodas de samba ocorreram adaptações, no-

vas criações e re-elaborações do samba de roda da Ba-

hia, mesclado às diferentes danças do candomblé.

Nas rodas de batuque, que foram documentadas como 

uma das primeiras manifestações do samba do Rio de 

Janeiro e deram origem ao samba de partido-alto, há 

traços de semelhança com as danças de jongo, desen-

volvidas naquela cidade por migrantes provenientes de 

diferentes pontos da região Sudeste do país. Mas nota-

se também a influência da capoeira, luta-dança afro-

brasileira, que era igualmente praticada na cidade. Foi, 

sem dúvida, observando rodas de capoeira que alguns 

dos primeiros sambistas cariocas desenvolveram coreo-

grafias dançadas pelos solistas (geralmente masculinos) 

em roda de “batuque duro”, ou “batuque firme”, como 

se evidencia no seguinte relato de J.C. Rego:

Um dos participantes sai sambando por dentro da roda 

até aproximar-se de outro e, levemente, nele encostar. É 

o que se chama tocar, dar o toque, significando ter sido 

aquele escolhido para iniciar a brincadeira. (...) Quem foi 

chamado, então, planta-se no centro da roda. O iniciador 

passa a se exibir em abundante variedade de passos do 

samba em torno do convidado. É através dessa coreogra-

fia que tentará iludir ou distrair o parceiro. (...) Nessa 

ação, dependendo do canto que se entoa, o batuqueiro 

desfia todo seu repertório.28

Anexo 1
O objetivo do batuqueiro é distrair o parceiro para 

mandar uma pernada que consiga derrubá-lo. Se este 

estiver bem plantado, conseguirá manter o equilíbrio 

e continuará de pé. Se não, será derrubado. Ele então 

passará a ser o solista, no centro da roda, chamando 

depois um novo parceiro para enfrentar o desafio da 

pernada.

São evidentes, também, na descrição dessas rodas de 

batuque, os traços da dança do jongo e de outras dan-

ças populares, onde o solista − que exibe suas varia-

ções coreográficas no centro do círculo − aproxima-

se de um dos membros da roda, convidando-o para 

dançar. Na dança do jongo, este convite é feito através 

da umbigada, nome dado ao movimento de empurrar 

a pélvis para frente até encostar as barrigas. O movi-

mento da umbigada ocorre ainda no jongo praticado 

no Rio de Janeiro, não sendo encontrado nas rodas 

de samba que persistem até hoje. Porém, um resquí-

cio desse movimento ainda pode ser notado: os par-

tideiros ainda se dirigem a um participante da roda, 

convidando-o para dançar e o eixo deste movimento 

costuma estar na cintura, ou em um movimento da 

pélvis para a frente.

Isso também ocorre nas rodas de capoeira (quem está 

no centro convida um parceiro para brigar). E, mais 

ainda, embora as rodas de batuque não incluam a 

ginga, que é uma das principais matrizes dos movi-

mentos dos capoeiristas, a distração do parceiro e a 

pernada são, claramente, movimentos característicos 

desta luta-dança, que, ao ritmo do samba, também fa-

ziam parte do repertório coreográfico dos primeiros 

batuqueiros cariocas.

Note-se, entretanto, que tanto a capoeira como o jongo 

tem matrizes coreográficas de danças africanas, assim 

como o samba desenvolvido no Rio de Janeiro. É pos-

sível, então, cogitar que as primeiras danças do samba 

carioca sejam uma terceira invenção coreográfica, de-

scendente das mesmas práticas ancestrais, e que, por 

isso, apresentam movimentos semelhantes.

28 REGO, José Carlos. Dança do samba – Exercício do 
prazer. Rio de Janeiro: Aldeia, 1996. p. 10-11.
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Por outro lado, no samba-enredo ocorre uma rica 

diversidade de danças. As executadas nas alas das 

baianas, que estão referenciadas às danças do candom-

blé e ao samba de roda do Recôncavo Baiano, são 

completamente diversas das coreografias dos passistas, 

que exibem movimentos muito mais complexos; ou 

ainda dos mestres-salas e porta-bandeiras, cujas ma-

trizes gestuais apresentam semelhanças às de algumas 

danças de corte européias. Ainda nas palavras do au-

tor citado anteriormente, 

é comum que o mestre-sala se poste meio ajoelhado, para 

que ela dance em torno dele. [...] A partir daí a co-

reografia evolui para seu ponto máximo. Ele levanta, 

afasta-se dela e começa através de pequenos saltos, sala-

maleques fugas e contrafugas, a verdadeira corte à porta-

bandeira.29 

Se por um lado é fácil constatar que as danças do 

samba carioca refletem a influência de diversas out-

ras formas coreográficas, por outro é fundamental re-

conhecer que a principal característica dessas danças 

se encontra na originalidade nas reinvenções. Como 

já dissemos, nas rodas de batuque, assim como no 

caso da dança do mestre-sala e da porta-bandeira, não 

ocorre uma reprodução de outras danças, mas cria-

ções totalmente inovadoras, nelas apenas inspiradas, 

que resultaram na criação de uma linguagem singu-

lar. Assim, além de serem uma importante referência 

cultural da população afro-descendente, as danças do 

samba carioca são fortes manifestações do hibridismo 

que constitui a cultura nacional.

Análise das danças do samba 
para sua caracterização
Para identificação e análise das danças do samba ca-

rioca, com o objetivo de salvaguardar suas matrizes, 

adotaremos o método coreológico proposto por Val-

erie Preston Dunlop30 para a descrição e análise de 

danças de modo geral.31  A palavra coreologia pode 

significar “lógica da dança”, ou em um sentido mais 

amplo, “estudo da dança”. O método proposto por 

Preston-Dunlop, que sintetiza e amplia as propostas 

de Rudolph Laban, permite a descrição e análise das 

danças, abordando, de forma minuciosa, vários aspec-

tos dessa arte. Não se trata apenas dos estudos dos 

movimentos coreográficos, mas do que a pesquisado-

ra denominou medium da dança, considerada como 

linguagem expressiva.

Esta análise, que permitirá a identificação e uma car-

acterização mais precisa dos fundamentos das danças 

do samba carioca, parte da observação e registro au-

diovisual das práticas encontradas na atualidade, bem 

como da análise de registros históricos existentes. 

Para José Carlos Rego, a dança do samba “está de-

terminantemente ligada ao inconsciente. Daí que 

seus mais exímios solistas, na maioria das vezes, não 

conseguem traduzir em palavras o que realizam com 

seu corpo”.32 Podemos considerar que essa afirma-

ção aplica-se a todas as formas de dança, sejam elas 

acadêmicas ou populares. Por se comunicarem dire-

tamente por meio da linguagem corporal e gestual, 

os dançarinos raramente traduzem efetivamente, em 

palavras, o que dizem com o corpo. Mesmo assim, 

os depoimentos verbais de coreógrafos e intérpretes 

− de diferentes períodos da história do samba − são 

contribuições imprescindíveis para se identificar os el-

ementos fundamentais dessas danças, revelando suas 

transformações e múltiplas manifestações. 

Assim, pretendemos focalizar os seguintes aspectos 

que compõem a complexa linguagem do samba en-

quanto dança, sem deixar de lado a experiência vivida 

e narrada por seus intérpretes: 

1) Os movimentos: descrição das ações corporais (fo-

calizando as partes do corpo envolvidas), elementos 

espaciais e dinâmicas.

29 Ibidem, p. 56-57
30 PRESTON-DUNLOP, Valerie. Choreology. The Laban 
Centre for Movement and Dance, 1989, mimeo. 
31 Este método foi desenvolvido no Laban Centre for Move-
ment and Dance, fundado em Londres por Rudolf Laban, 
um dos principais teóricos da dança do século XX. 
32 REGO, José Carlos. Dança do Samba – Exercício do Prazer 
. Rio de Janeiro. Aldeia. 1996 ; p.3
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2) Os dançarinos: descrição dos intérpretes das dan-

ças, focalizando seu número e características de iden-

tidade, como gênero e idade, além de suas histórias de 

vida e referências socioculturais.

3) O entorno visual: descrição da área da performance, 

cenários, ambiente; iluminação; figurinos e adereços.

4) Os elementos envolventes: relação dos movimentos 

dos dançarinos com o som, incluindo, no caso das 

danças do samba, ritmo, letra e música.

As características singulares de cada apresentação resul-

tam da ocorrência simultânea e integrada de todos es-

ses elementos; nesse sentido, cada apresentação é única. 

Apesar disso, a análise coreológica permite identificar as-

pectos recorrentes, aqui denominadas matrizes coreográ-

ficas. Desse modo, focalizaremos as matrizes presentes 

em cada uma das modalidades consideradas neste dossiê: 

partido-alto, samba de terreiro e samba-enredo. 

Matrizes coreográficas são, em princípio, tipos de movi-

mentos. Mas, na concepção aqui utilizada, elas transcen-

dem a questão puramente técnica, a descrição mecânica 

de movimentos, para abranger também as suas quali-

dades específicas (como peso, espaço, fluência), as pecu-

liaridades que lhes são impressas por diferentes intérpre-

tes e a influência dos vários elementos contextuais sobre 

a criação e a interpretação das danças. 

Técnicas codificadas e            
improvisações
Existem inúmeras formas de dançar e infinitas por 

inventar. A história da dança mostra que esta forma 

de expressão (o corpo em movimento, relacionando-

se ao espaço e à música) está presente em todas as cul-

turas e é freqüentemente associada a sua cosmologia e 

rituais religiosos. 

Toda e qualquer manifestação de dança tem, neces-

sariamente, uma coreografia. Isto quer dizer que os 

dançarinos expressam-se através de uma linguagem, 

que pode ser analisada e decodificada, e que cada tipo 

de dança possui um sentido peculiar. No candomblé, 

por exemplo, cada orixá se expressa através de uma 

coreografia específica, isto é, tem a sua própria lingua-

gem de dança, e a adequada execução dessa linguagem 

pelos iniciados permite a transcendência da esfera da 

vida cotidiana e o contato da comunidade com o uni-

verso mais amplo concebido por sua religião.

Coreografias relacionam-se necessariamente a técni-

cas corporais, ou mais especificamente a técnicas de 

dança, práticas que carregam de forma subjacente e 

materializam uma forma de expressão muito especí-

fica e claramente identificável, aqui designada como 

linguagem corporal. Os mestres coreógrafos desen-

volvem suas linguagens usando o corpo das mais 

diferentes formas, primeiramente aprendendo através 

da observação, da imitação e do treino, mas também 

inventando novas maneiras de dançar, através de pes-

quisas pessoais. 

Algumas técnicas de dança acadêmica (como a de 

dança moderna criada por Martha Graham ou a de 

Isadora Duncan) trazem uma forte marca de inven-

ções individuais, embora inegavelmente tenham sido 

influenciadas por diferentes técnicas, já existentes. 

Outras, principalmente as danças populares, são de-

senvolvidas coletivamente e através das gerações, gra-

ças à contribuição de diferentes mestres e intérpretes, 

muitos deles anônimos na história dessas danças.

O primeiro ponto importante a ressaltar é que técnicas 

codificadas existem tanto nas danças eruditas quanto 

nas populares. Na dança clássica, na maioria das dan-

ças orientais, nas diversas modalidades de dança cênica 

moderna, assim como no jazz, nas danças de salão, em 

cada uma das inúmeras danças populares, poderemos 

identificar, sempre, técnicas codificadas e matrizes 

coreográficas. Entretanto, há diferenças importantes 

quanto ao grau ou margem que cada gênero de dança 

admite para a liberdade de criação de novos passos, de 

novos códigos, por seus intérpretes e coreógrafos. 

O segundo ponto importante é que as técnicas cor-

porais, através das quais são criadas coreografias, são 

linguagens expressivas. Isto significa que através das 

diferentes técnicas de dança o corpo “fala” de forma 

diferente e claramente significante.
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Os significados, passíveis de serem extraídos através da 

análise de coreografias ou técnicas de dança, revelam, 

por sua vez, uma íntima relação com os contextos só-

cio-histórico-culturais em que elas surgiram. Por exem-

plo, no caso da dança clássica − desenvolvida a partir 

da codificação de danças cênicas das cortes européias, 

no século XV − podemos observar que algumas ma-

trizes coreográficas fundamentais foram preservadas 

ao longo de cinco séculos e estão nitidamente relacio-

nadas aos maneirismos dos intérpretes e coreógrafos 

daquela época. A análise da técnica de dança clássica 

revela claramente a linguagem corporal, os contextos 

históricos, valores e atitudes de cortesãos europeus e a 

estética correspondente a esses valores.

Ocorre, geralmente, uma grande incompreensão a re-

speito do que significa técnica codificada. O fato de 

a dança incluir e valorizar a expressão individual, o 

jogo e a improvisação não significa que ela prescinda 

de técnica corporal codificada. Para uma adequada 

compreensão da dança enquanto linguagem (por ex-

emplo, da linguagem das danças do samba, em seus 

vários gêneros), o que falta é, justamente, a análise 

sistemática dos elementos que constituem essa lingua-

gem, complementada pelo conhecimento aprofunda-

do das formas como alguns executantes adquirem seu 

domínio e desenvolvem a capacidade de improvisar 

com ela, a ponto de a utilizarem como forma de ex-

pressão de si e do grupo, de maneira pessoal, mas sem 

perder o elo de identificação com o gênero, que é uma 

criação coletiva.

É inegável que todas as técnicas de dança codificadas 

sofrem transformações através da história. Entretanto, 

essas transformações ocorrem a partir de fundamen-

tos, de matrizes coreográficas (mais ou menos rígidas) 

que devem ser claramente identificadas e que se re-

produzem e se renovam. Isto permite que diferentes 

técnicas de dança sejam preservadas, em sua essência, 

através de gerações, mas que novas criações coreográ-

ficas sejam reconhecidas como pertencendo a um ou 

outro gênero, ou linguagem artística. 

Esta é uma questão fundamental para a caracteriza-

ção das danças do samba carioca, pois estas possuem 

matrizes coreográficas bem definidas, que são riquíssi-

mas, singulares, e estão claramente associadas às iden-

tidades e ao contexto sociocultural de seus primei-

ros intérpretes e coreógrafos. Entretanto, devido a 

inúmeras razões históricas, sociais e culturais, essas 

matrizes coreográficas, que definem uma técnica cod-

ificada, são muitas vezes interpretadas como se fos-

sem “naturais”, e acabam sendo esquecidas, perdidas 

e descaracterizadas.

Como afirmamos anteriormente, há sempre códigos 

corporais peculiares a qualquer tipo de dança. A dife-

rença fundamental entre as técnicas mais rigidamente 

codificadas (como a dança clássica européia, japonesa 

ou indiana) e outras menos rígidas (como é o caso do 

samba) é a possibilidade e o grau de improvisação que 

cada uma delas dá aos dançarinos ou intérpretes.

Consideramos, portanto, importante ressaltar que as 

danças do samba no Rio de Janeiro têm matrizes co-

reográficas bem definidas. Essas, por sua vez, revelam 

uma técnica de dança, uma linguagem corporal sub-

jacente, conforme demonstra a documentação dis-

ponível. Nesta técnica estão, por exemplo, claramente 

definidas a postura, diversos gestos e os movimentos 

de diferentes partes do corpo (particularmente a pél-

vis, as pernas e os pés), com qualidades específicas. 

Entretanto, voltamos a ressaltar que os códigos das 

danças de samba são menos rígidos do que os códigos 

da maior parte das danças acadêmicas, e até mesmo 

de muitas danças populares. O que é mais caracter-

ístico das danças do samba carioca é que, desde os seus 

primórdios, as coreografias pressupunham improvisa-

ções, desenvolvidas com diferentes graus de competên-

cia por seus intérpretes, o que contribuiu enormemente 

para sua diversidade e riqueza coreográfica. 

Segundo o depoimento de Tijolo, dançarino de batuque 

que se tornou um dos primeiros passistas nos desfiles 

do samba-enredo: “Antigamente tinha que olhar, cor-

rer atrás e procurar fazer. (...) Isto é criação, isto vem 

de dentro da pessoa. (...) O passista ele é sozinho. Ele 

tem que dominar o ritmo e a intuição dele.”33

33 Vídeo de depoimento ao Museu da Imagem e do Som.
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A competência nas improvisações depende do aprimo-

ramento de uma técnica corporal. O mesmo passista 

declarou, em seu depoimento, que sua técnica corpo-

ral foi desenvolvida através do treinamento para a luta 

de boxe, da observação e imitação dos primeiros “mes-

tres” do samba (que ele considerava “jongueiros”), e de 

suas próprias invenções. Contou, por exemplo, que 

resolveu incorporar à sua dança no desfile, um grande 

salto, passo novo que treinou arduamente, sozinho, 

reinventando o movimento de um bailarino russo 

que observara dançando no Teatro Municipal.

Nas improvisações manifestam-se as técnicas corporais 

que já estão incorporadas à maneira pessoal de dançar 

de cada intérprete. Embora possam resultar em inven-

ções totalmente originais e apareçam como invenções 

de um único intérprete, as improvisações, em dança, 

são, geralmente, resultados de variações das matrizes 

coreográficas de uma determinada linguagem, inclu-

indo fusões com movimentos de outras linguagens. 

O salto criado por Tijolo para suas apresentações na 

Avenida, por exemplo, certamente apresenta diferen-

ças fundamentais se comparado ao salto do bailarino 

russo que ele procurou imitar. As linguagens corpo-

rais dos dois intérpretes são completamente diferentes 

uma da outra.

Então, embora a liberdade de expressão seja uma car-

acterística fundamental da linguagem das danças do 

samba e apareça sempre nas interpretações coreográfi-

cas dos melhores sambistas cariocas, isto não signifi-

ca que essas danças não possuam técnicas codificadas 

que possam ser passadas a novas gerações. Improvisa-

ção não significa simplesmente criar movimentos “de 

improviso”, ou seja, segundo a livre fantasia de quem 

improvisa. Subjacente a cada improvisação, sempre 

existe uma ou diversas técnicas de dança. A própria 

capacidade de improvisar pode ser aprendida.

No caso da análise das danças do samba do Rio de Ja-

neiro, que pressupõem improvisações, é fundamental 

reiterar esse princípio: estas improvisações dependem 

das técnicas corporais que os intérpretes precisam in-

corporar. Improvisar passos de samba com as técni-

cas das danças clássica ou moderna é completamente 

diferente de improvisar com as matrizes coreográfi-

cas das danças do samba. São posturas, movimentos, 

dinâmicas completamente diferentes entre si, lingua-

gens corporais que possuem significados totalmente 

diversos. Um bailarino que já incorporou a técnica de 

dança clássica, moderna ou jazz, por exemplo, terá de 

reaprender a movimentar o seu corpo, adquirir novas 

posturas, diferentes qualidades de movimento (princi-

palmente na pélvis, pernas e pés), para poder sambar 

com competência.

Antigamente, os grandes passistas desenvolviam suas 

coreografias pessoais. Nos depoimentos dos mais an-

tigos dançarinos de samba carioca, que preservam 

as tradições, alguns dos quais participaram da fase 

“heróica” do surgimento dessas danças, encontramos 

freqüentemente a afirmação de que “o samba não se 

aprende”, “não precisa professor”, “o samba está no 

sangue”.

Esses depoimentos revelam que, no início de seu de-

senvolvimento, as danças do samba eram exercitadas 

− tanto em seus passos codificados quanto nas impro-

visações − como parte da vida comunitária cotidiana 

muitas vezes desde tenra idade. As danças do samba 

carioca são, fundamentalmente, expressões da identi-

dade sociocultural, uma forma de identificar-se com 

o grupo e dele participar, não de modo indiscrimina-

do, mas ocupando posições diferenciadas por gênero 

(diferenças entre a dança de meninos e meninas), idade 

(entre jovens e pessoas maduras) e condição social (os 

mais próximos das linhagens dos sambistas tradicio-

nais, das rodas de samba de terreiro e dos rituais de 

candomblé).

Não há dúvida de que um estudo sobre os intérpretes 

contemporâneos, nas três modalidades de samba, fo-

calizando suas identidades, motivações e característi-

cas socioculturais é fundamental para se compreender 

como e por que essas danças vêm sofrendo profunda 

alteração, principalmente no sentido de simplificação 

de movimentos e ausência de expressividade. 

Comenta dona Dodô, uma das mais respeitadas por-

ta-bandeiras da história do samba carioca: 
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A ala das baianas! Antigamente, iam para a ala das 

baianas as senhoras que não (…) tinham mais pique. 

Agora, a ala está cheia de meninas novas, que só querem 

sair de baiana para não pagar a fantasia. Como é que 

essas senhoras estão se sentindo? Com 65 anos já são 

cortadas.34 

Sabemos que é muito peculiar a dança das baianas 

“tradicionais”, as sambistas mais velhas da comuni-

dade, pela observação de como dominam os gestos 

e pela qualidade de “peso” dos seus movimentos, ex-

ecutados de forma mais lenta e com menos agilidade 

do que as jovens dançarinas − fatores que são depen-

dentes do estado físico e da idade. Mas em lugar de 

significar dificuldades corporais, essa peculiaridade 

do gesto valoriza significativamente a força expressiva 

das danças, refletindo suas histórias de vida: a identi-

ficação que sentem com as comunidades e o respeito 

que delas recebem, a adesão a suas crenças religiosas, 

o ensinamento que fizeram do samba e tantas outras 

vivências, de longos anos. A dança das “meninas ves-

tidas de baianas”, por mais que estas sejam exímias ex-

ecutantes “treinadas nos passos”, nunca terá a mesma 

força expressiva do samba das velhas baianas.

Não há dúvida de que as danças do samba podem ser 

ensinadas. Já existem até escolas no Rio de Janeiro, 

nas quais antigos mestres-salas, porta-bandeiras e pas-

sistas procuram repassar os seus conhecimentos para 

as novas gerações. A questão reside no que deve ser 

ensinado e como deve ser ensinado. Através da análise 

coreológica poder-se-á caracterizar com mais precisão 

quais são os códigos corporais fundamentais nas téc-

nicas das danças do samba desenvolvidas no Rio de 

Janeiro, as quais revelam uma linguagem corporal ex-

pressiva, complexa e riquíssima. Adotando-se esta per-

spectiva, pode-se pensar na transmissão das danças do 

samba, sem engessá-las, estereotipá-las ou apartá-las 

dos valores comunitários, das festas e dos rituais em 

que foram desenvolvidas. Caso contrário, como afir-

mou o passista Tijolo, no depoimento anteriormente 

citado, a descaracterização que se verifica atualmente 

− por exemplo, nas danças de samba apresentadas na 

Avenida − lhes “tira toda a graça, e a filosofia”.35

Matrizes coreográficas do samba 
no Rio de Janeiro
Qual é o vocabulário dessas danças? 

O estabelecimento desse vocabulário envolve a de-

scrição das partes do corpo que são mais envolvidas 

na execução dos movimentos. Embora, aparente-

mente, “todo o corpo se mexa”, a observação dos 

documentos já existentes (audiovisuais e depoimentos 

de dançarinos) mostra claramente que os movimen-

tos das pernas, dos pés e da pélvis são fundamentais 

na execução do samba, como se depreende da frase 

de Dodô da Portela: “minha canela não pode ouvir 

um samba”36. Assim também, a frase: “o samba é no 

pé”, para definir como se dança o samba, aparece 

freqüentemente nos depoimentos dos sambistas tradi-

cionais cariocas.

A complexidade técnica do movimento das pernas e 

dos pés fica evidente, por exemplo, no passo do es-

panador, descrito no livro de José Carlos Rego − que 

compila depoimentos de inúmeros sambistas tradi-

cionais e descreve 172 diferentes passos do samba ca-

rioca:

A partir da coreografia do miudinho, dá-se um ritmo 

frenético ao corpo, até chegar a certa meia parada. Aí, 

então, planta-se a perna esquerda na vertical, ao mesmo 

tempo que a direita é levantada a meia altura e pro-

jetada para frente e para trás, em contorções do torno-

zelo espalha-se para um lado e outro, como se fora um 

espanador limpando o ar. Jerônimo da Portela – exímio 

passista e mestre-sala – realiza esse passo com envolvente 

jogo de cena e maestria.37

34 DODÔ DA PORTELA. Entrevista. Portal Ibase. 2004. 
DODÔ tinha 84 anos quando deu esta entrevista e havia 
acabado de desfilar como madrinha da bateria da escola, um 
destaque atualmente reservado para atrizes e modelos.
35 Idem 
36 Idem
37 REGO, José Carlos. Dança do samba – Exercício do 
prazer. Rio de Janeiro: Aldeia. 1996. p.48 
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Este relato é um ótimo exemplo de um passo caracter-

ístico das danças de samba carioca. Um movimento 

que em nada se assemelha a um passo codificado da 

técnica de jazz ou de balé clássico. Além disso, o re-

lato enfatiza que esse passo, quando executado por 

um competente intérprete, inclui o “jogo de cena” 

(improvisações) e a “maestria” (domínio da técnica 

corporal do samba). 

Na grande maioria dos registros audiovisuais das dan-

ças de samba freqüentemente são focalizados com 

destaque os quadris e os membros inferiores dos dan-

çarinos, que se movimentam em perfeita sincronia ao 

ritmo da música. Entretanto, ombros e braços, e até o 

gestual das mãos, dependendo das coreografias, ou do 

intérprete, têm participação importante: 

Seu Antônio (mestre-sala) me explicou o que eu tinha 

que fazer a cada sinal: quando jogava o lenço para cima, 

quando esticava a mão – até hoje é tudo na base de 

sinais.38 

Embora a observação dos grandes espetáculos de sam-

ba-enredo, apresentados atualmente pelas escolas de 

samba, nos dê a impressão de uma grande massa hu-

mana colorida “em marcha”, “simplesmente andando 

para frente, ao ritmo da bateria”, podemos constatar 

como são diferenciados os movimentos executados 

pelos sambistas que preservam a tradição, aqueles das 

“velhas escolas”, em meio à massa humana presente 

no grande desfile. Suas coreografias e particularmente 

o vocabulário que executam com seus corpos são 

compostos por movimentos muito elaborados.

Um outro exemplo que podemos citar, compilado 

também por José Carlos Rego, é a descrição do passo 

do urubu exibido por um reconhecido mestre-sala, 

Sérgio Jamelão, em desfiles da escola de samba Im-

pério Serrano:

Cruzadas rápidas e leves no sapateado. Daí passa para 

uma série de lambretinhas, um volteio rápido do peito 

de um pé, contornando o tornozelo do outro. A seguir, 

sapateando, o corpo adota evasivas, para frente e para 

trás, ao tempo em que os braços flutuam, para baixo e 

para cima, como se fossem longas e ritmadas asas. De 

quando em vez, uma debicada dupla ou tripla (como se 

fosse cair), desengonçado, para um dos lados, à imagem 

do falso tombo que o urubu faz deslocando-se no chão. 

A postura dos braços, em lento e compassado descer e 

subir, é contrastada com as lambretinhas rápidas e uma 

debicada aqui, outra ali fecham a coreografia.” 39

Constatamos, portanto, que as danças do samba ca-

rioca possuem um rico repertório de passos, gestos 

e movimentos codificados, mas estes necessitam ser 

identificados e documentados através de um método 

sistemático. 

A análise coreológica focaliza também as qualidades 

dos diferentes movimentos que compõem as coreo-

grafias do samba. Em qualquer movimento realizado 

por um dançarino podemos identificar e analisar suas 

qualidades, ou seja, características com que o movi-

mento é executado, particularmente: seu peso, tempo 

(ou dinâmica), espaço e fluência. Como exemplo, evi-

denciam-se, na descrição do passo do urubu, qualidades 

de tempo e espaço quando, por exemplo, o dançarino 

revela que executa “a postura dos braços, em lento e 

compassado descer e subir” (definição da dinâmica 

e dos níveis do espaço em que move os braços), em 

contraste com “as lambretinhas rápidas” (definição da 

dinâmica dos movimentos das pernas e pés). 

No caso das danças das alas das baianas tradicionais, que 

já citamos acima, é fundamental a análise do peso com 

que os movimentos são executados. Aliás, em qualquer 

passo das danças do samba carioca, nas três modali-

dades, é possível identificar-se qualidades diferenciadas 

de peso, em ricas variações (por exemplo, pisadas fortes 

contrastando com pisadas leves), ou de fluência (por ex-

emplo, braços fluindo livremente ou braços movendo-

se de forma mais direta, menos flexível).

O conceito de espaço, quando se analisam as quali-

dades dos movimentos, refere-se à relação do baila-

rino com o espaço em torno de si, no sentido, por 

exemplo, da direção que ele dá aos movimentos ou do 

posicionamento do seu corpo em relação aos vetores 

38 DODÔ DA PORTELA. Entrevista. Portal Ibase. 2004.
39 REGO, José Carlos. Op. Cit., p. 85.
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espaciais. Assim, o mesmo passo adquirirá caracter-

ísticas diferentes se for executado para a frente, para o 

lado, em diagonal, para trás, de costas, de lado, etc.

Além da expressão corporal e do vocabulário de pas-

sos, é fundamental a descrição dos figurinos vestidos 

pelos sambistas, em seus diferentes papéis, e em cada 

modalidade de samba. É particularmente importante 

considerar também as transformações desses figurinos 

através do tempo. As roupagens muito pesadas e elab-

oradas que o casal veste nos desfiles contemporâneos 

têm necessariamente influência na qualidade de seus 

movimentos (peso, fluência, dinâmica, etc.), pois eles 

devem ser adaptados aos novos figurinos. Será impor-

tante documentar e comparar as danças do mestre-sala 

e porta-bandeira nos ensaios das quadras, com suas 

roupas cotidianas, com as danças que exibem na Ave-

nida, para descrever e analisar mais detalhadamente 

essa questão.

É também fundamental, seguindo o método core-

ológico, a descrição e análise dos diferentes espaços 

onde as danças do samba carioca − em cada uma de 

suas modalidades – se manifestam. Pode-se dividir os 

espaços de execução das danças do samba carioca em 

três tipos:

1) Espaços gerais ou informais: o quintal, a birosca, o 

bar, a rua e o clube. As danças, nesses espaços, podem 

estar relacionadas às músicas de samba de terreiro, 

partido-alto ou samba-enredo. Talvez seja nesses espa-

ços que possamos encontrar as formas de dança que 

preservam suas características mais tradicionais.

2) A quadra: atualmente, é um espaço quase exclu-

sivo do samba-enredo, sendo utilizada para ensaios 

dos desfiles e grandes festas. São raras as ocasiões nas 

quais manifestações tradicionais como o partido-alto 

ocorrem nas quadras, embora isso possa acontecer. 

Na quadra, as danças de samba aparecem associadas 

por vezes às músicas e movimentos do axé e dos bailes 

funk.

3) A Avenida: nela, atualmente, ocorre um espetáculo 

de dimensões gigantescas, um desfile grandioso das 

escolas, divulgado para todo o mundo como uma das 

mais importantes manifestações da cultura popular 

brasileira. Mas é fundamental destacar que os desfiles 

das escolas de samba não se resumem – como pode 

parecer a quem não vive no Rio de Janeiro − às exi-

bições das grandes agremiações do Grupo Especial, no 

Sambódromo, nas noites de domingo e segunda-feira 

de carnaval. Escolas dos grupos de acesso, de estru-

tura menor, se apresentam na Marquês de Sapucaí (no 

sábado e na terça-feira de carnaval) e na Estrada In-

tendente Magalhães, em Campinho, longe do Centro 

do Rio; nesses desfiles, o “samba no pé” aparece com 

muita força. Provavelmente isso é resultado de fatores 

como a preservação de um espírito comunitário mais 

forte nas agremiações menores, com contingentes 

menores e, em geral, mais próximos entre si. 

Cada um desses espaços deve ser analisado em termos 

de suas configurações, ambiências, cenários e ilumina-

ções, pois, certamente, todos esses fatores contribuem 

para as variações nas danças dos sambistas. O fato de 

estar interpretando uma dança em um quintal ou des-

filando em uma grande avenida, para uma massa de 

espectadores, transmitida pela mídia para o mundo 

todo, modifica totalmente as características da dança 

do intérprete (sua postura, seu gestual, o foco do ol-

har, as dinâmicas de seu movimento, a movimentação 

no espaço em torno de si, no espaço da performance e 

sua relação com os outros participantes da manifesta-

ção, etc.). 

Finalmente, devemos considerar a relação entre músi-

ca, letra e dança, focalizando particularmente o rit-

mo, nas diferentes modalidades do samba. No samba, 

ritmo e dança são inseparáveis. É particularmente fas-

cinante observar como os grandes mestres das danças 

de samba pontuam ou contrapõe-se ao ritmo, seus 

corpos respondendo espontaneamente com inúmeros 

e variados movimentos e quebradinhas (nome que 

adotamos para pausas repentinas, improvisadas pelos 

sambistas, que ocorrem em momentos inesperados e 

em diferentes posturas).
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Conclusão
As considerações aqui apresentadas sobre as três mo-

dalidades de samba desenvolvidas no Rio de Janeiro, 

demonstram os seguintes pontos fundamentais:

1) essas danças necessitam ser descritas e analisadas 

através de um método sistemático para que seja pos-

sível caracterizar com precisão suas matrizes coreográ-

ficas, ou seja, os códigos essenciais que as caracter-

izam como expressão amplamente reconhecida da 

identidade nacional, em sua versatilidade, pluralidade, 

riqueza e singularidade.

2) o método coreológico possibilita, seguramente, a 

compreensão dessas danças como linguagens complex-

as, envolvendo seus inúmeros componentes inter-rela-

cionados. Através desse método é possível identificar 

seus elementos codificados essenciais, definindo-os 

como parâmetros que identificam a técnica das dan-

ças de samba cariocas.

3) é imprescindível levar em conta que essa técnica de 

dança implica uma grande liberdade de expressão por 

parte dos intérpretes. Ou seja, as técnicas das danças 

de samba carioca não são − e não podem vir a ser − 

técnicas rigidamente executadas, pois a possibilidade 

de improvisação, de fusão, de recriação é uma de suas 

características marcantes. Entretanto, a competência 

dos intérpretes para dançá-las dependerá da sua intim-

idade com essa linguagem, ou forma de expressão. De 

um lado, essa intimidade pode ser adquirida intelec-

tualmente, através da compreensão aprofundada da 

“filosofia” subjacente ao samba carioca (conhecendo, 

por exemplo, a história de seu desenvolvimento, as 

tradições a que está associada, e participando das cel-

ebrações e rituais comunitários que preservam essas 

tradições). Para os dançarinos, entretanto, é funda-

mental que esse conhecimento seja complementado 

pelo preparo técnico-corporal específico do samba. 

Ou seja, eles precisarão in-corporar [absorver em seu 

corpo] as matrizes coreográficas específicas dessa lin-

guagem para poder utilizá-las expressivamente.
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Equipe Técnica

Coordenação: 

Nilcemar Nogueira

Pesquisa: 

Helena Theodoro, Aloy Jupiara e Rachel Valença

Consultores convidados: 

Nei Lopes (Da tradição africana); Roberto Moura (Notas para uma história 

afro-carioca); Sérgio Cabral (Deixa Falar, o samba e a escola); Carlos Sandroni 

(A música); Felipe Trotta (A música); João Batista Vargens (A poesia), Marília 

de Andrade (A dança), Carlos Monte, Haroldo Costa, Janaína Reis e Lygia 

Santos.

Assistentes de pesquisa: 

Janaína Reis e alunos do curso de Gestão do Carnaval do Instituto do Carnaval 

da Universidade Estácio de Sá: Ailton Freitas Santos, Celia Antonieta Santos 

Defranco, Cremilde de A. Buarque Araújo, Lilia Gutman P. Langhi, Luis An-

tonio Pinto Duarte, Meryanne Cardoso, Nelson Nunes Pestana, Paulo César 

Pinto de Alcântara, Regina Lucia Gomes de Sá, Sergio Henrique Vieira Oliveira 

e Wellington Pessanha. 

As gravações em vídeo foram realizadas por Luiz I. Gama Filho (direção) e Cris-

tina Gama Filho (produção); o registro fotográfico, por Diego Mendes.

Ficha Técnica



139

partido-alto     samba de terreiro     samba-enredo



140

Dossiê  das Matrizes do Samba no Rio de Janeiro


