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Sapateia 6 mulata bamba
Sapateia em cima do salto
Mostra que és filha do samba
Do samba de partido-alto...

(Velho Estdcio - Cartola)

Gente empenhada em
construir a ilusdo

E que tem sonhos

Como a velha baiana
Que foi passista
Brincou em ala

Dizem que foi o grande
amor de um mestre-sala

O sambista é um artista ...

(Pratudo se acabar na quarta—feira
Martinho da Vila)
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Colec¢ido Dossié dos Bens

Culturais Registrados
destina-se a tornar amplamente
conhecidos e valorizados,
como Patriménio Cultural do
Brasil, os Bens Registrados de
natureza imaterial. Os Dossiés
tém por base os estudos que
fundamentaram o Registro
do Bem Cultural e refletem
as etapas de pesquisa, analise
e reconhecimento desse
patriménio.

O patriménio imaterial
brasileiro é composto pelos
bens que contribuiram para
a formacdo da sociedade
brasileira. O compromisso do
Estado brasileiro para com sua
preservagdo, reconhecimento e
valorizag¢do decorre do Registro
de um bem imaterial, previsto
no Decreto n® 3.551/2000. Sio
quatro os Livros de Registro, de
acordo com a natureza do Bem

Registrado: das Celebragdes, dos

partido-alto, samba de terreiro, samba-enredo

Lugares, das Formas de Expressao
e dos Saberes.

A divulga¢ido dos processos
de Registro e dos resultados
do trabalho institucional
contribui para a extensio do
reconhecimento desse patriménio
pela sociedade e favorece sua
permanéncia. Sdo apresentados
nos Dossiés elementos que
definem a identidade dos Bens
Culturais, seu universo de
ocorréncia, os grupos sociais
envolvidos e as praticas e saberes a
eles inerentes.

Este 10° volume da Colecdo
apresenta o Registro das Matrizes
do Samba do Rio de Janeiro,
partido-alto, samba-de-terreiro
e samba-enredo, reconhecido
em 20 de novembro de 2007 e
inscrito no Livro das Formas de
Expressio.

O samba praticado no Rio de
Janeiro - “samba carioca” -

foi duramente perseguido e
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discriminado no inicio do século
XX, assim como os descendentes
de africanos que, resistentes,
conseguiram manter essa arte

e fazer com que sua beleza e

sua riqueza poética, melédica,
harmonica e ritmica encantassem
o paise o mundo. Hoje existem
varios subgéneros do chamado
“samba carioca” cultivados no
carnaval ou na vida cotidiana,
nas quadras e terreiros das
escolas de samba, nos quintais,
clubes e botecos, nas esquinas
das varias cidades brasileiras. Os
sambistas, contudo, sio unianimes
em identificar o partido alto,

o samba de terreiro e o samba
enredo como as modalidades que
ancoram a tradi¢do do samba no

Rio de Janeiro.

Jurema Machado
Presidente do Iphan
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PASSISTAS EM DESFILI
DE ESCOLA DE SAMBA
NO RIO DE JANEIRO.

ACERVO ARQUIVO NACIONAL.

0 presente trabalho, realizado no
Rio de Janeiro entre janeiro e
outubro de 2006, tem por objetivo
reunir em um dossié textos tedricos
e documentos que reforcem

a importancia para a cultura
brasileira das matrizes do samba no
Rio de Janeiro.'

O reconhecimento do samba de
roda do Recéncavo Baiano como
Patriménio Cultural do Brasil,
em 2004, e como Obra-Prima do
Patriménio Oral e Imaterial da
Humanidade, em 2005, motivou o
Centro Cultural Cartola a analisar
os variados estilos de samba no Rio
de Janeiro, que se originaram nas
reunides musicais na casa da Tia
Ciata, no Estacio, nas escolas de
samba, nos blocos, nos morros, nas
ruas € nos quintais.

Nio obstante existirem diversas
praticas musicais identificadas

pelo termo samba, como o samba

partido-alto, samba de terreiro, samba-enredo

de roda do Recoéncavo e o samba
rural paulista, no panorama
musical brasileiro, o samba no
Rio de Janeiro se destaca por ser
um fenémeno cultural pujante
que atravessou o século XX.
Passou de alvo de discriminacdo e
perseguicdo nas primeiras décadas
a ritmo identificado com a
propria nagdo, a ponto de ser um
de seus simbolos.

Essa passagem gradual de
género perseguido a simbolo
nacional foi, em parte, uma
contingéncia relacionada ao fato de
que, nas décadas de 1930 e 1940,
o Rio de Janeiro era a capital
do pais. Esse fato possibilitou o
encontro entre as elites do samba,
como Donga e Jodo da Baiana, e as
elites intelectuais que orientavam
as politicas culturais do Estado,
como Villa-Lobos e Mario de
Andrade. Mas é fundamental

observar que a atuagéo dos
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préprios sambistas no sentido da
aceita¢do e do reconhecimento
do género pelo establishment foi de
importancia decisiva.

Os processos de “oficializagdo”
ou “nacionaliza¢do” do samba,
descritos por estudiosos como
Hermano Viana e Claudia Matos,
nio conseguiram calar as formas
genuinas praticadas no Rio de
Janeiro. Pode-se afirmar que os
seus primeiros cultores — pobres,
negros e excluidos — foram os
principais responsaveis por essa
conquista. Eles tomaram para si a
liderancga do processo de afirmagio
gradual do samba, urdido em
diversos fatores, que vao da
exceléncia de sua expressdo criativa
ao capricho da indumentaria e ao
emprego de palavras rebuscadas,
no que se poderia resumir
modernamente por “atitude”.

Como resultado, o samba

é reconhecido como a musica
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popular do Brasil por exceléncia.

Ele ocorre em todo o pais,

num sem-numero de géneros

e subgéneros por meio de
manifestacdes musicais, de danca e
de celebragdes da vida, originadas
do que foi semeado ao longo dos
séculos pelas popula¢des africanas
e afrodescendentes que aqui
viveram e vivem.

No comego do século XX,
comunidades negras do Rio de
Janeiro — excluidas de participagio
plena nos processos produtivos e
politicos formais, perseguidas e
impedidas de celebrar abertamente
suas folias e sua fé — deram forma
a um novo samba, diferente dos
tipos entdo conhecidos, que viria
a ser chamado de samba urbano,
samba carioca, samba de morro
ou simplesmente samba. Elas
também criaram as escolas de
samba, espagos de reunido, troca

de experiéncias, estabelecimento

partido-alto, samba de terreiro, samba-enredo

de redes de solidariedade, criacdo
artistica e festa.

Essas comunidades, duramente
atingidas pela reforma urbana da
primeira década do século, que
as afastou do Centro, resistiram
e responderam a exclusio e
ao preconceito, dentre outras
maneiras, através do samba e das
escolas, expressdes populares de
alto valor artistico e grande poder
de integrag¢do. O samba foi e é um
meio de comunicar experiéncias e
demandas, individuais e de grupo.
A escola de samba, nos terreiros/
quadras e em seu momento maior,
o desfile, que inicialmente se dava
na Praca Onze, foi e continua a
ser um exercicio de politica social
ao levar os sambistas a reocupar as
ruas, em um processo de conquista

e afirmacio social que, embora

avanc¢ando, ainda nio foi concluido.

Em pouco tempo, o samba do

Rio de Janeiro se espalhou pelo

Matrizes do Samba no Rio de Janeiro 14

FACHADA DO PREDIO DO
CENTRO CULTURAL CARTOLA.
ACERVO CENTRO

CULTURAL CARTOLA.

Brasil, inicialmente por meio

do radio e do disco. As escolas

de samba atrairam mais e mais

o interesse de segmentos sociais
diversos, aproximando sambistas,
classe média, intelectuais, midia,
poder publico, politicos, industria
do entretenimento e do turismo.

O samba e os sambistas
participaram ativamente da
construcdo da identidade nacional
brasileira. O samba virou sinénimo
de Brasil.

Esta pesquisa busca situar o
valor do samba no Rio de Janeiro
como patrimoénio, mostrando seu
papel fundamental na tradi¢do
cultural desta cidade e como
referéncia cultural nacional, ja que
é um importante fator de afirmacio
da identidade brasileira, além de
fonte de inspiragio e de trocas
interculturais para além de suas
fronteiras geograficas.

A pesquisa obedeceu a
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metodologia do Inventario
Nacional de Referéncias Culturais
do Instituto do Patriménio
Histérico e Artistico Nacional
(Iphan), instituicdo que garantiu
ainda a supervisdo técnica e o
apoio financeiro.

Na primeira etapa dos trabalhos
foram convocados pesquisadores
que estivessem intimamente
ligados a essa produgdo cultural
brasileira, capazes de defender
nio o engessamento dessa cultura
viva e dindmica, mas o respeito, o
reconhecimento e a transmissio
de sua tradi¢do, nos aspectos que
a identificam e a diferenciam de
vertentes que, atualmente, tomaram
a forma de espetaculo. Essa
tradigéo € o que sustenta os espagos
destinados a pratica, socializa¢do e
difusio do samba.

Primeiro, no comego do
século XX, tais espagos eram

originalmente chamados terreiros,

partido-alto, samba de terreiro, samba-enredo

lugar de encontro e celebragdo
dos atores dos “guetos”, que
ali cantavam e dang¢avam seu
samba livre, com as marcas de
sua ancestralidade. Uma das
modalidades de samba praticadas
nesse lugar era o samba de
terreiro, que cantava o amor,
as lutas, as festas, a natureza, as
experiéncias da vida e a exaltagido da
sua escola e do préprio samba.
Praticavam também o
partido-alto, nascido das rodas
de batucada, no qual o grupo
marcava o compasso batendo com
a palma da mio e repetindo versos
envolventes que constituiam o
refrdo. No partido-alto o refrdo se
repete, e Os versos que se seguem,
improvisados, normalmente (mas
nio necessariamente), obedecem ao
tema proposto. E também o refrio
que serve de estimulo para que um
participante va ao centro da roda

sambar e com um gesto ou ginga de
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corpo convide outro componente
da roda a ocupar o centro.

A partir da estruturagio
progressiva das escolas de samba, no
final da década de 1920, criou-se
o samba-enredo, aquele em que o
compositor elabora os seus versos
para apresentagio no desfile. Ao
longo do tempo, ele adquiriu certas
caracteristicas, como a capacidade
de descrever de maneira melédica e
poética uma “histéria” — o enredo —
que se desenrola durante o desfile.
De sua animagio e cadéncia depende
todo o conjunto da agremiagio, em
termos de evolucio e envolvimento
harmoénico. O samba-enredo agrega
caracteristicas dos dois primeiros
subgéneros descritos, como, por
exemplo, a presenca marcante do
refrio e a inclusdo, quase sempre
nas entrelinhas, de experiéncias
e sentimentos dos sambistas,
desafiando a fria objetividade de

alguns enredos.
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O recorte contemplou as trés
formas de expressdo que mais
intimamente se relacionam com o
cotidiano, com os modos de ser e
de viver, com a histéria e a meméria
dos sambistas. Em todo o universo
do samba no Rio de Janeiro essas
trés formas de expressio — samba
de terreiro, partido-alto e samba-
enredo — sdo as que implicam
relacdes de sociabilidade. Sua
pratica esta enraizada no cotidiano
dos sambistas, na vida das pessoas,
tendo, portanto, continuidade
histérica. Avaliou-se que a
pesquisa necessaria a instrugao
do processo de registro deveria
focalizar seis escolas de samba
representativas da constituicdo
das matrizes pesquisadas: Estacio
Primeira de Mangueira, Portela,
Império Serrano, Académicos do
Salgueiro, Unidos de Vila Isabel
e Estacio de S4, que representam

com a mesma importancia o

partido-alto, samba de terreiro, samba-enredo

universo do samba carioca,
sobretudo por sua localizagio
geografica em redutos tradicionais
de sambistas: Mangueira, Oswaldo
Cruz, Madureira, Tijuca, Vila
Isabel e Estacio. Sdo escolas que
se organizaram no momento em
que essa forma de expressdo, na
modalidade samba-enredo, estava
surgindo e se consolidando e que
mantém viva a memoria dos que
participaram desse processo, do
qual elas sdo referéncias.

A pesquisa foi direcionada para
a descri¢do do samba como forma
de expressdo, o que determinou a
divisio do trabalho, basicamente,
em duas frentes:

a) Levantamento das fontes
— bibliografia (livros, dissertacdes
e teses académicas, matérias em
periédicos, folhetos e folderes,
etc.); discografia (gravagées em
discos 78 r.p.m., discos de vinil,

fitas cassete, CDs, etc.); registros
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audiovisuais (depoimentos
gravados, fotografias, filmes e
documentarios em pelicula, fita
VHS ou DVD, etc.).

b) Pesquisa de campo — para
preenchimento de eventuais
lacunas verificadas no corpus
documental, foram colhidos novos
depoimentos com reconhecidos
depositarios da tradigdo e
realizados registros das matrizes do
samba no Rio de Janeiro em sua
forma contemporanea.

A medida, porém, que o
trabalho avancava, ficou claro que
os caminhos e fontes se cruzavam
em todo momento, constituindo-
-se, na realidade, nio no relato
de seis trajetorias paralelas, mas
em um s6 relato: o da trajetéria
das muta¢des e permanéncias que
forjaram a estratégia de resisténcia
do samba como forma de expressdo
de um importante segmento da

populagéo carioca.
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O COMPOSITOR E CANTOR
CARTOLA COM SUA ESPOSA
ZICA NOS ANOS 7o.
ACERVO CENTRO

CULTURAL CARTOLA.

Paralelamente ao levantamento
de dados, foram promovidos
debates na Associacdo das Escolas de
Samba da Cidade do Rio de Janeiro
(AESCR]), no Museu da Imagem
e do Som (MIS) e no Instituto do
Carnaval da Universidade Estacio
de S4, além de reunides semanais
da equipe de pesquisa no Centro
Cultural Cartola. O andamento
do projeto era discutido, de
forma periédica, com o Iphan em
encontros no Centro Nacional
de Folclore e Cultura Popular. O
pedido de registro conta com o
apoio da Liga Independente das
Escolas de Samba do Rio.

E importante ressaltar que no
dia 7 de outubro de 2006 realizou-
-se no Centro Cultural Cartola
um encontro de velhas guardas e
figuras tradicionais das escolas de
samba com o objetivo de trocar
experiéncias, registrar praticas e

consolidar o projeto.

partidu—ulto, samba de terreiro, samba-enredo

O samba de partido-alto, o
samba de terreiro e o samba
-enredo sdo expressdes cultivadas
ha mais de 9O anos pelas
comunidades situadas em areas
populares da cidade do Rio de
Janeiro. Nio sdo simplesmente
géneros musicais, mas formas de
expressido, modos de socializagdo
e referenciais de pertencimento.
Sio também referéncias culturais
relevantes no panorama da musica
produzida no Brasil. Constituido
a partir dessas matrizes, em suas
muitas variantes, o samba carioca é
uma expressio da riqueza cultural
do pais e, em especial, do seu
legado africano, constituindo-se
em um simbolo de brasilidade em
todo o mundo.

As matrizes do samba no Rio de
Janeiro foram reconhecidas como
patrimoénio cultural brasileiro
por meio da inscri¢do no Livro de

Registro das Formas de Expressao,
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volume primeiro, do Instituto do

Patriménio Histérico e Artistico
Nacional, em 20 de novembro de
2007, conforme deciséio proferida
na 54.# Reunido do Conselho
Consultivo do Patriménio
Cultural, realizada no dia 9 de
outubro de 200%7. A conselheira
relatora do processo de registro foi

Maria Cecilia Londres Fonseca. m



HISTORIA E ORIGEM DO SAMBA
NO RIO DE JANEIRO
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ACERVO ARQUIVO NACIONAL.

endo como marco a localidade
denominada Pedra do Sal,
no Morro da Conceigio, na Zona
Portuaria do Rio de Janeiro, o samba
carioca se apresenta desde sua origem
— nas primeiras décadas do século XX
— como um elemento de expressdo
da identidade cultural da populagio
negra. Naquele momento decisivo
em que o negro acabava de conquistar
o direito de vender sua forca de
trabalho, foi determinante a formagio
de uma rede de solidariedade e
sustentagéo que resultou num
contato cultural enriquecedor e na
miscigenacio das varias etnias que ali

vieram ter e conviver.

A modernizagdo da cidade e a situagdo
de transi¢do nacional fazem com que
individuos de diversas experiéncias sociais,
ragas e culturas se encontrem nas filas da
estiva ou nos corredores das cabegas de
porco,? promovendo essa situagdo, jd no fim

da Republica Velha, a formagdo de uma

Matrizes do Samba no Rio de Janeiro

partido-alto, samba de terreiro, samba-enredo
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cultura popular carioca definida por uma
densa experiéncia sociocultural que, embora
subalternizada e quase que omitida pelos

meios de informagdo da época, se mostraria,

Juntamente com os novos hdbitos civilizatérios

das elites, fundamental na redefini¢do
do Rio de Janeiro e na formagdo de sua

personalidade moderna.?

Com a drastica intervencio
urbanistica realizada pelo prefeito
Pereira Passos na primeira década
do século XX — promovida com
o intuito confesso de “limpar” a
cidade de tudo que significasse
pobreza, doenga e atraso, dando
feicdo que se pretendia moderna
a uma metrépole que se queria
europeia —, essa populagio
marginalizada se reuniu na regido
conhecida como Cidade Nova. Em
torno da casa da baiana Tia Ciata,
formou-se um poderoso nucleo de

resisténcia cultural, cuja produgcio

vigorosa comegou a furar o bloqueio

social, econémico e geogrifico.
Em 1917, pela primeira vez, um
selo de disco de 78 rotagdes por
minuto trouxe no campo reservado
a descrigdo do género musical a
palavra samba.

Embora existisse antes dessa
data e fosse uma palavra ja entdo
difundida, o ano de 1917 é que
entrou para a histéria como o do
nascimento do novo género musical.
E seus autores e criadores eram
exatamente os participantes dessa
comunidade organizada da Cidade
Nova, frequentada também por
gente de outras partes da cidade,
atraida pela riqueza da cultura que
ali florescia.

Aproximadamente uma
década depois, o recém-nascido
género sofreria uma importante
intervencio, no Estacio, ao pé do
Morro de Siao Carlos.

A organizac¢do do samba em

grupos que receberam O PpoOmposo
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nome de escolas acarretou o

surgimento de um subgénero, o
samba-enredo, composto para
servir de trilha sonora aos desfiles
carnavalescos, mas que transcendeu
essa determinagdo. Hoje ele é
cantado durante todo o ano em
reunides de sambistas dentro ou
fora das quadras, tendo conquistado
absoluta hegemonia no Rio de
Janeiro como musica de Carnaval.

Na descrigﬁo que se segue, em

que as matrizes do samba carioca
serdo abordadas com mintcia,

sera possivel detectar que houve
permanéncia, ao longo de quase um
século, das principais caracteristicas
que marcaram o seu surgimento.
Apesar de sua bem-sucedida
trajetéria em diregéo aum patamar
de reconhecimento como simbolo
da nagdo, o samba logrou conservar
suas caracteristicas mais essenciais,

seja na poética, na musicalidade,

ABAIXO A ESQUERDA
ALA DE RITMISTAS DA
UNIDOS DE LUCAS (1968).
ACERVO CENTRO

CULTURAL CARTOLA.

ABAIXO A DIREITA
ZICA PREPARANDO UM DE
SEUS QUITUTES, EM 1963.
ACERVO CENTRO

CULTURAL CARTOLA.

no ritmo, na coreografia, nas
celebracdes, nos ritos. As concessdes
feitas a participacdo de todas as
camadas da populag¢do nas escolas de
samba ocasionaram transformagdes,
mas ainda assim € possivel identificar
tragos dessas matrizes, que
continuam a fazer parte do cotidiano
de uma parcela consideravel da
populagdo com a intensidade e vigor
tipicos das manifestagées auténticas

da cultura popular.
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Muito antes de o género

ganhar o alto estatuto de musica
popular brasileira por exceléncia
e componente fundamental da
identidade nacional, o termo
“samba”, na acep¢do de musica
e danca praticada em roda e ao
ritmo de tambores, palmas, etc., ja
circulava em varias regides do pais.
Anténio Geraldo da Cunha
data de 1890 a entrada do termo na
lingua portuguesa, provavelmente
usando como abonagio texto
de Aluisio Azevedo no romance
O cortico. Mas ja em 1886, José
Verissimo dava-o como “de origem
perfeitamente assentada”. O
filélogo Macedo Soares, entretanto,
registra essa entrada em 1884:
“Nao acreditamos que a dignidade
do pais fosse ultrajada porque nas
fronteiras do Brasil com as Guianas
francesas, um mascate em hora de
samba, ou de liba¢des, ousou arriar

do respectivo mastro o pavilhdo
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nacional” (A Folha Nova, jornal da
Corte). E em 1889, o dicionarista
Beaurepaire-Rohan ji o definia
como “espécie de bailado popular”.
No Brasil, a tradicdo de dangas
em roda e caracterizadas pela
umbigada provém certamente do
extrato banto formador de boa
parte da cultura afro-
-brasileira, sendo observada por
viajantes no interior de Angola
no século XIX. Na obra Les Kongo
Nord-Occidentaux, Marcel Soret
observou, também entre os povos
objeto de seus estudos, cantos e
dancas de aparéncia licenciosa,
que na verdade nada mais sdo que
antiquissimos hinos a fecundidade.
Karl Laman, no Dictionaire Kikongo-
Frangais, registra o vocabulo “samba”
(acento grave na primeira silaba),
com, entre outras, as seguintes
acepgdes: “pl. ma-samba”,
espécie de danga "ol on se heurte

ensemble, contre la poitrine”,
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ou seja, na qual os dangarinos se
chocam um com o outro, batendo
de peito. Da mesma forma que na
lingua tchokwe, de Angola, segundo
Adriano Barbosa, o vocabulo
“samba” (grafado com acento
agudo) é também, entre outros
usos e significados, verbo usado
na acepg¢do de “cabriolar, brincar,
divertir-se (como cabrito)”. E

o quimbundo registra o verbo
“semba”, agradar, encantar.

Na Angola contemporanea,
“semba” ou “varina”, em todas as
suas infinitas variacdes, é a dancga
mais popular da capital, Luanda,
notadamente na faixa maritima
(Ilha de Luanda, Samba Grande e
Pequena, Ilha do Musulu, Barra
do Cuanza, Cacuaco, etc.). A
danga se executa por um sapateado
de cadéncia ritmica ligeiramente
acentuada, ao som de tambores
(bumbos) e caixas de madeira ou

latinhas metalicas. A coreografia
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fundamental caracteriza-se por
uma roda no centro da qual os
dancgarinos gravitam, remexendo

o corpo e balan¢ando as ancas e,
ocasionalmente, movimentando-se
para frente, dobrando o corpo e
executando o sapateado.

A tradigido dos povos bantos deu,
no Brasil, origem a toda uma familia
de dangas aparentadas, que vai do
carimb6 paraense e do tambor de
crioula do Maranhio — passando
pelo coco do litoral nordestino e
pelos sambas do Recéncavo e do
médio Sio Francisco, na Bahia —
até o jongo ou caxambu no Sudeste
brasileiro, notadamente no Vale do
Paraiba. Onde houve negro banto,
la estdo as dancas de roda, com ou
sem umbigada.

Todas essas dancas foram
incluidas por Oneida Alvarenga,
colaboradora de Mario de Andrade,
no grande espectro das “dancas do

tipo samba”; e Edison Carneiro,
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BATANA NO CAIS DO

RIO DE JANEIRO.

ACERVO ARQUIVO NACIONAL.

em 1961, listava como formas de
samba “atuais e passadas”, entre
outras, o caxambu, o coco, o jongo,
o lundu, o partido-alto, o samba de
roda e o tambor de crioula.
Mario de Andrade, em
sua pesquisa sobre o coco
nordestino, informava que, em
seu tempo, principalmente no
Ceara e em Alagoas, os termos
“coco” e “samba’ muitas vezes
se confundiam, para designar a
mesma expressdo musical.
Acrescente-se, como ja dissemos
antes, que escritores como Euclides
da Cunha, em Os sertdes, e Aluisio
Azevedo, em O cortico, descreveram o
que entio se entendia como samba.
Inegavel, entdo, a bem-
-documentada origem africana
do samba, a qual, em dado
momento, alguém se dispos a
negar, atribuindo ao género origem

indigena. Indiscutivel, também, sua

origem entre os povos bantos do
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antigo Congo, que compreendia
regides da atual Angola.

Resta dizer, apenas, que varias
dessas formas rurais de samba
chegaram ao Rio de Janeiro,
principalmente durante as
migrac¢des ocorridas nos cerca de
50O anos que se passaram entre a
proibi¢io do trafico atlantico e a
aboli¢do da escravatura. E, aqui
chegadas, amalgamaram-se, tanto
ao gosto, por exemplo, de migrantes
bantos do Vale do Paraiba quanto de
sudaneses e também bantos vindos
da antiga Bahia e do seu Recéncavo,
tomando no meio urbano, com o
passar dos anos, novas e ainda mais
variadas formas.

O samba ¢, pois, fruto de
ricas tradi¢des africanas e afro-
brasileiras. E sua preservacio,
como bem imaterial do patriménio
cultural nacional, além de ser um
imperativo constitucional, é um

dever de consciéncia.
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Depois de 1810, com as

sucessivas aboli¢des em quase a
totalidade dos paises escravagistas,
dois grandes fluxos de escravos se
mantém: Brasil e Cuba. Em 1821,
excluidas as paréquias rurais,
o Rio de Janeiro tinha 86.323
habitantes, dos quais 40.376 eram
escravos, a maior populagdo escrava
urbana das Américas e do mundo,
quando, por exemplo, na cidade
de Nova Orleans, onde também
se reunia um grande contingente,
havia 15.000 escravos. Por volta de
1830, com o rapido crescimento
populacional propiciado pelo
trafico, pela imigrac¢do interna de
cativos e de negros e brancos livres
para o Rio, o namero de escravos
em toda a provincia aumenta
consideravelmente, igualando o da
populagio livre.

Entre os negros, o dado
qualitativamente novo era o

crescimento do nimero de libertos

que alugavam seus servigos por
meio da mio de obra dos negros de
ganho, nesse formidavel universo
do trabalho que era o bairro da
Satude. Tratava-se de uma subcasta
de negros livres, alforriados,
verdadeiros heréis que tinham
superado a escravatura comprando
sua liberdade. Era o resultado do
esforco de um grupo, ao qual se
juntavam muitos fugidos que se
escondiam entre essa multidio

de trabalhadores, que procurava
sobreviver e comec¢ar uma vida nova
na cidade.

Em 1849 ja havia 10.732
negros libertos nas freguesias
urbanas, deixando apreensivos
os administradores da corte,
temerosos, como fora a
administra¢do colonial, de um
levante negro na cidade que
ultrapassasse o desafio permanente
com as fugas e com os quilombos.

Temores que haviam crescido com
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a revolta de iorubas e malés em
Salvador em 1835, provocando
duras medidas municipais contra os
negros no perimetro urbano, que
repercutiam nas atitudes do poder
imperial e de sua policia com os
escravos em todo o pais.

A escravidio nas Américas
ocasiona uma mescla sem
precedente de povos e culturas
africanas, que em alguns momentos
de inflexio, ocorridos em
determinados lugares, elabora
novas sinteses, decisivas na
construcdio das novas sociedades
nacionais que se montam depois
do processo abolicionista e do
republicanismo que varrem o
continente. No literalmente novo
mundo para o africano, da-se uma
reordenaciio dos valores e simbolos
produzidos na origem africana
diante da condigdo de escravos e do
convivio entre diversas etnias no

cativeiro. No Rio, isso ganharia tais
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peculiaridades ao longo da histéria
popular da cidade constituindo
uma densa tradi¢io, os principios
misticos coletivizantes e a cultura
afirmativa e musical, que depois, a
partir da terceira década do novo
século, dariam substancia as festas
da capital federal e ao seu fascinante
universo de espetaculos.

A tradicional presenca de
angolanos e mogambicanos
bantos na cidade se somava
progressivamente a presenga
de negros da Africa Ocidental,
principalmente das na¢des iorubas.
Também negros islamicos, que
passaram a migrar regularmente
parao Rio, tanto cativos para serem
redistribuidos pelas fazendas de
acucar ou café, como alforriados
baianos que vinham reorganizar
suas vidas na capital fugindo das
praticas repressivas que haviam se
instaurado em Salvador.

Na segunda metade do século,
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com a progressiva diminuig¢do de
africanos com o fim do trafico,

e com a mistura entre negros,
mulatos, caboclos e europeus,
principalmente portugueses, nos
bairros populares e nas ocupagdes
mais duras e desprestigiadas, a
cidade tinha se tornado menos
africana e mais crioula. A
populagéo negra, entretanto,
voltaria a crescer com a decadéncia
do café no Vale do Paraiba e com
as chegadas sistematicas dos forros
baianos. O grupo baiano iria
situar-se nessa parte da cidade onde
a moradia era mais barata, perto
do cais do porto, nas freguesias

de Santana e Santa Rita. Ai os
homens, como trabalhadores
bragais, obtinham vagas nas

docas construidas em meados do
século. Essas freguesias absorviam
avidamente a mio de obra barata
de estivadores, concentrando-se os

baianos nas ruas e nas ladeiras nas
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vizinhancas da Pedra da Prainha,
depois conhecida por Pedra do Sal.

Se nas ruas a capoeira afirmava
agressivamente a presencga do
negro, nio mais apenas subalterno
e martir, a religido dos baianos
daria uma nova dimensio ao
negro carioca e, em contato com
os cultos dos bantos, fundaria sob
o pantedo dos orixas uma religiéo
negra nacional que, no século
seguinte, se multiplicaria em
diversas formas regionais, tendo
como raiz o candomblé e como
matriz transformadora a macumba
carioca. O candomblé baiano era,
de certa forma, uma nova liturgia,
pois compensava, com uma nova
organizagdo ritual, as lacunas na
cosmogonia ioruba ocasionadas
pela escravatura. Em um mesmo
terreiro, assentava os cultos de
diversos grupos e cidades, passando
a representar uma pequena

Africa, os orixas urbanos com
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seus assentamentos inicialmente
dissimulados dos senhores e da
tropa em quartos ou num barracio,
enquanto as entidades de céu
aberto eram cultuadas nas matas nas
cercanias da cidade.

O candomblé no Rio é tio
antigo quanto as primeiras levas
de baianos que chegaram a capital
depois das revoltas de 1831-1835
em Salvador, e logo, além dos
cultos familiares, casas de grande
importancia seriam fundadas na
cidade. Noticias quase perdidas no
tempo dio conta do candomblé de
Bamboche ou Bamboxé na Saude,
africano chegado a Bahia na metade
do século XIX, que vem para o
Rio, onde funda sua casa de santo,
voltando depois para a Africa,
fazendo parte de uma minoria que
retorna logo depois da Aboligdo.

Entretanto, é considerado

o candomblé seminal a casa de

Jodo Alaba, de Omulu, na Rua

Bario de Sio Félix, no caminho
da Zona Portuaria para a Cidade
Nova, institui¢do popular que

se constituiu numa garantia

para o negro no Rio de Janeiro,
vitalizando-o para resistir e
sustentar seus novos caminhos

na cidade e no pais. Suas filhas
de santo marcaram época como
as rainhas negras do Rio Antigo:
tia Ameélia, Amélia Silvana de
Araujo, mie do violonista e
compositor Donga; Perciliana
Maria Constanca, ou melhor, tia
Perciliana do Santo Amaro; tia
Moénica e sua prodigiosa filha,
Carmem Teixeira da Conceicéo,
a Carmem do Xibuca, a filha de
Alaba que viveu, sabia e soberana,
até a década de 1980 com seus
mais de II0 anos; a tia Bebiana
dos ranchos; tia Gracinha, que foi
mulher do grande Assumano Mina

do Brasil, sacerdote islamico; tia

Sadata do rancho Rei de Ouro; e
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a grande Tia Ciata (1854.-1924),
Hilaria Batista de Almeida, mie-
-pequena do candomblé de Jodo
Alaba, liderancas fundamentais
para uma verdadeira revolug¢io que
se travaria no meio negro naquela
zona depois da libertacéo.
Provavelmente, a casa de Alaba
tinha liga¢des com o candomblé do
Ile Axé Opo6 Afonja de Salvador,
fruto de uma dissidéncia do Ilé Ixa
Nassé do Engenho Velho, onde
tinha sido feita Ciata. Noticias dido
conta que Jodo Alaba o frequentava,

assim como Bamboxé fora o pai

espiritual de sua babalorixa Aninha.

Em 1886 mie Aninha vem ao Rio
em companhia de outra iniciada,
Oba Sania, encontrar-se com
Bamboxé, que ja estava na cidade,
junto com quem funda a casa no
bairro da Saude, voltando depois
para Salvador. Esse candomblé se
extingue com a volta de seu lider

para a Africa. Muito tempo depois,

partido-alto, samba de terreiro, samba-enredo

Aninha volta a capital, onde no
Santo Cristo, na Zona Portuaria,
inicia sua filha de santo Conceicdo
de Omulu, que abre uma nova
casa. Outras casas tém grande
importancia na cidade, como o
candomblé de Cipriano Abedé
de Ogum, na Rua do Propésito
e depois na Jodo Caetano, e o de
Felisberto, na Rua Marqués de
Sapucai, figuras mitolégicas cujos
contornos pouco vislumbramos,
intimamente presentes na
cosmogonia negra da cidade.
Desses candomblés matriciais, s6
resta vivo na cidade o fundado por
Mie Aninha com Conceigio. Depois
de sua morte, sua sucessora, Agripina
de Xang6, transfere o axé para o
suburbio de Coelho da Rocha,
onde até hoje batem os tambores
chamando os orixas. O culto e
depois a presenca cultural daqueles
forros formam na cidade uma

identidade nagd, que se particulariza
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progressivamente ganhando uma

identidade carioca a partir do
convivio com os bantos, na cada vez
mais influente diaspora baiana no
universo popular da cidade.
Inicialmente sediados na
ladeira da Pedra do Sal, nas casas
alugadas por baianos e africanos
para abrigar as levas de recém-
-chegados, tornam-se tradicionais
na Zona Portuaria os “zungus”,
casas coletivas ocupadas por
negros escravos e forros, que
se diferenciavam dos cortigos,
onde cada individuo ou familia
se apertava em seu cubiculo,
apenas partilhando os banheiros
e as vezes a cozinha coletiva. Nos
“zungus”, geralmente iniciados
por nagdes, familias ou por grupos
de companheiros de trabalho, as
tradi¢des coletivistas negras vindas
da situagdo tribal organizavam uma
vida onde o aspecto comunitério e

a partilha dos esforgos era central.
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Aos poucos, tornam-se centros
de encontro de negros de diversas
origens aproximados pela cidade,
chamando logo a aten¢do constante
dos “morcegos”, como eram por
eles chamados os guardas urbanos.
Como um dos primeiros sinais
publicos da importancia dos baianos
na vida do Rio, tia Bebiana impde
sua festa da lapinha no Largo de Sao
Domingos, que se torna um lugar de
convergéncia dos desfiles dos pastoris
e ranchos existentes pela cidade na
época do Natal, ainda na década de
1880. Mas o principal personagem
dos primérdios dos ranchos cariocas
foi indubitavelmente Hilario Jovino
Ferreira, um pernambucano criado
no meio nagd em Salvador, que chega
ao Rio de Janeiro indo morar no
Morro da Concei¢éio, nas vizinhancas
do Beco Jo#o Inacio, onde ja saia
um rancho com o nome de Dois de
Ouros. Em 1893, ele funda o Rei de

Ouros com um cha dangante em sua
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casa, o licencia na policia e, numa
decisdo que muda a histéria musical
da cidade, decide realizar seu desfile
no Carnaval, em vez de sair no dia de
Reis, como faziam os outros ranchos,
em busca de maior liberdade de
movimento e expressio.

Das variantes entre tradig()es
europeias — ternos, pastoris —e
africanas — congos, congadas,
ticumbis, cucumbis e afoxés —, os
que se destacam sdo os ranchos.
Hilario Jovino, numa entrevista ao
Jornal do Brasil,* conta que em 1872,
ao chegar a cidade, ja encontrara
os ranchos. Uma comunidade
de auxilio mutuo integrada por
migrantes, sobrevivendo por meio
do trabalho pesado na estiva e do
comércio ambulante, estruturada
em torno dos terreiros e de
associacOes festivas, se tornaria,
por momentos, uma aristocracia
popular fechada com seus preceitos

€ movimentos préprios para depois

se abrir a cidade moderna como
uma resistente referéncia.

O Carnaval muda a
caracteristica do rancho, embora
ele nio deixe de se vincular as
tradi¢des, como na visita de
praxe a casa dos notaveis entre os
baianos, entre os quais a notéria
Tia Ciata. No Carnaval, um rancho
se desdobrava num “sujo”, uma
formagéo gaiata e satirica; o Bem
de Conta de Hilario terminaria
por ironizar Ciata e seu rancho, o
Rosa Branca, que responderia com
seu sujo O Macaco E Outro, na
sequéncia dessa historia.

No inicio, a presencga de
negros é discreta no Carnaval,
uma vez que qualquer forma de
sua extroversio, principalmente
em manifesta¢des coletivas, era
vista com desconfianga pelas forgas
repressivas. Podemos supor uma
progressiva presenca de blocos

de brancos pobres, mesti¢os e
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negros no Carnaval, fortalecendo a
chamada democracia racial na base.
Com a brusca mudanca no meio
negro ocasionada pela Aboli¢do,
que extinguira as organizagdes de
nacio ainda existentes no Rio de
Janeiro, o grupo baiano seria uma
nova lideranga. A vivéncia como
alforriados em Salvador — de
onde trouxeram o aprendizado de
oficios urbanos, e as vezes algum
dinheiro poupado — e a experiéncia
de lideranca e administragio
de muitos de seus membros em
candomblés, irmandades, juntas ou
na organizac¢do de grupos festeiros,
os tornariam uma elite no meio
negro carioca. Constituindo-se,
assim, num dos tnicos grupos com
tradigées comuns, COesao e um
sentido “familistico” que, vindo do
religioso, expande o sentimento e
o sentido da relagdo consanguinea.
Formara-se, entio, no bairro da

Saude uma diaspora baiana cuja
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influéncia se estenderia por toda
a comunidade nos bairros em
torno do Cais do Porto e depois
da Cidade Nova. Tais bairros eram
povoados por essa gente pequena,
que seria tocada para fora do
Centro pelas reformas urbanisticas
que culminariam com as obras do
prefeito Pereira Passos em 1904.
Do encontro desses individuos
de diversas experiéncias sociais,
ragas e culturas na estiva ou
nas cabecas de porco, e depois
no candomblé, na capoeira
ou no rancho, instituicdes
de marcada influéncia negra,
resultaria a formacdo das matrizes
fundamentais da cultura popular
carioca. Uma densa experiéncia
sociocultural que, embora
subalternizada e quase que omitida
pelos meios de informagao da
época, se mostraria, tanto quanto
os novos habitos civilizatérios

importados pelas elites,
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fundamental na redefinicido do Rio
de Janeiro e na formagio de sua
personalidade moderna.

A Pequena Africa,
considerando a presenca afirmativa
do negro na Zona Portuaria
do Rio, progressivamente se
estendendo para a Cidade Nova,

é uma conquista politica. A
territorializacdo de seu ambiente
de vida e de trabalho onde antes
eram escravos, é uma congquista
confirmada, mesmo que
ambiguamente, pela Aboli¢do, ja
que se mantém os preconceitos na
subalterniza¢io, na pobreza e na
repressdo policial. Sua primeira
experiéncia como “homem livre”
na Capital, embora contestada
pela realidade de cada dia, obtida
na marra pelo capoeira, exigida
pelo rito religioso, se consolida
na festa comunitaria ou no glamour
episédico nos espetaculos-negécio,

nos quais os negros afirmariam
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sua arte, metamorfose moderna de
antigas tradi¢des.

Insuspeitadamente, mas logo
apropriadas por interessados,
surgem novas sinteses culturais
dessa “ralé”: institui¢des populares,
formas de organiza¢do de um grupo
heterogéneo e disforme reunindo
individuos diversos ligados apenas
pela situagio comum de exclusio;
géneros artisticos, musicais,
dramaticos, festeiros, processionais,
esportivos; novas paixdes populares,
festejos, situagdes particulares a esta
cidade, que seriam disseminados por
todo o pais. Em sua plasticidade,
essa cultura popular incorporaria
elementos de diversos codigos
culturais, sobre os quais as tradi¢des
dos negros teriam lideranca e
dariam coesio e coeréncia, o que
tornaria a pluralidade cultural sob a
hegemonia do negro a peculiaridade
central dessas novas sinteses.

A contribuic¢do dos baianos se

eternizando na macumba carioca,

que reelabora os cultos bantos sob o
pantedo dos orixas iorubas, permite
que uma estrutura de aldeia se
preserve na cidade, enraizada na sua
cultura e no inconsciente coletivo
de seu povo, e no samba, tornado
mausica, sintese da brasilidade.

A participacdo do negro no
Carnaval carioca da nova substancia
a festa e provoca um rearranjo nas

formas de participag¢do dos diversos

OS OITO BATUTAS, FORMADO
POR PIXINGUINHA, DONGA,
CHINA, NELSON ALVES, JOSE
ALVES DE LIMA, JOSE MONTEIRO
E SIZENANDO SANTOS.

ACERVO CENTRO

CULTURAL CARTOLA.

setores da sociedade que a cidade de
hoje herdou.

Assim, nas primeiras décadas
do século XX no Rio, no ambiente
confuso e excludente do pos-
-Aboli¢do, os negros, que numa
primeira acomodagéo tinham se
bandeado para guetos nos morros
do Centro ou na periferia, perto
das esta¢des do trem suburbano,
gozavam uma primeira e precaria

franquia. Legitimados por uma
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crescente plateia com a adesio
de elementos da “sociedade”,
os ranchos dos negros, que
inicialmente se apresentaram no
Largo de Sao Domingos e depois na
Praca Onze de Junho, no limite da
zona de prostituic¢do, exibiam-se,
organizados em corddes, pelo Catete
e Laranjeiras. No entanto, o grande
Carnaval, apoiado pela imprensa e
pelo comércio, continuava sendo os
desfiles dos préstitos, os corsos e os
bailes. Os negros, sempre na rua,
limitavam-se a uma participagédo
como assistentes vigiados, sendo
praticamente impedidos de se reunir
e se divertir nas ruas e avenidas
do Centro, o que por vezes era
transgredido por grupos de jovens
favelados, como os Arengueiros
da Mangueira, que desafiavam a
sociedade e a policia desfilando com
musica, cachaga e “porrada”.

A gravagdo do primeiro samba,

o Pelo telefone, em 1917, completando

PUBLICIDADE DO SAMBA
“"PELO TELEPHONE".
ACERVO CENTRO

CULTURAL CARTOLA

a articulacfio lundu-maxixe-samba,
sucesso absoluto no Carnaval, é
acompanhada por rumorosos e
emblemaiticos acontecimentos. Sua
criagdo coletiva se d4 numa reunido do
rancho Rosa Branca na casa de Ciata,
presentes, além dela, Hilario Jovino,
o emergente Sinhé, Donga dos Oito
Batutas e outros. Donga registra o
samba e da parceria ao influente
jornalista Mauro de Almeida.

Na virada dos anos 20 Sinho,
pianista do clube Kananga do
Japdo, comega a dominar os
carnavais com suas composigdes,
juntamente com outros como
Caninha e Eduardo Souto, quando,
ainda num momento de adaptagio
as normas da industria cultural, as
musicas eram “que nem passarinho:
é de quem pegar”.

Mas, como muitos anos
depois diria Cartola sobre aqueles
tempos, “ndo havia mesmo

um interesse pelo pessoal do

, PELO '

TELEPHONE &

Samba Carnavalesco 1%

Ty
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morro e nés também nio nos
interessavamos pelo pessoal da
cidade, viviamos separados”.5

A falta de signos potencialmente
utilizaveis na construgdo de uma
identidade nacional comum as
elites nacionais internacionalizadas
e, mais tarde, o préprio
nacionalismo exacerbado utilizado
por Vargas como instrumento de
governo favoreceriam as primeiras
organiza¢des de sambistas que
se reinem por volta de 1928 no
Estacio, em Oswaldo Cruz e nos
Morros da Favela e da Mangueira.
O proéprio termo “escola” de
samba refletiria as expectativas
e a responsabilidade dessas
primeiras comunidades populares
que ganham estabilidade nessas
formas de organiza¢do. Novas
sinteses profanas de matrizes
vindas das praticas religiosas, que,
de alguma forma, herdavam sua

funcionalidade social.
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EM 24 DE SETEMBRO DE
1920, OS OITO BATUTAS
AINDA ANTES DE PARIS:
PIXINGUINHA, RAUL
PALMIERI, JOSE ALVES,
CHINA, JACO PALMIERI,

LUIZ DE OLIVEIRA, DONGA,
NELSON ALVES COM O
EMPRESARIO, JOSE SEGRETO.
ACERVO CENTRO

CULTURAL CARTOLA

Sinh6 nomeava de “romances
pedagogicos” algumas de suas
composi¢des, compreendendo
o samba como ato pedagégico e
lhe dando um sentido difuso de
missdo. Sim, deveria aquela poesia
musical destilar principios de
uma filosofia pratica do cotidiano
aplicavel por aqueles que estavam
numa situa¢io de desvantagem,
para os seus, para seu publico
que se expandia para além de
circulos e classes na cidade.
Conta-se que foi Ciata que, tendo
organizado um pagode numa
escola das redondezas da Praca
Onze, da como senha para driblar
a policia “o pagode vai ser na
escola”. Tratava-se de um termo
guardado por suas possibilidades
protetoras e também por,
consciente ou inconscientemente,
anunciar sua fun¢io para o negro
desprivilegiado. Ismael Silva, outro

personagem crucial, como Cartola,
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pensava nos mestres do samba

como professores de “aulas teéricas
e praticas”, sendo os sambas-
-enredo formas privilegiadas de
comunica¢dio com as massas.

As escolas se reinem em
concursos patrocinados pelo
festeiro e pai de santo Zé
Espinguela. Todas recebem troféus
e se visitam, se homenageiam,
desfilam na Praca Onze de Junho
como um desdobramento da
estrutura dos ranchos negros
com uma musica mais quente.

As comunidades exultam. A
Mangueira, onde existiam pequenos
nucleos separados de moradores,
ganha com a escola um nexo de
coletividade comum. A corda,
marcando os limites do desfile, era,
na verdade, uma protecdo contra a
policia, e funcionava. O Pequeno
Carnaval acontecia separado. Mas é
s6 o0 comego. Ele e sua nova musica

— o samba — viio tomar a cidade.

Desde o final do século XVI,
o negro escravizado trabalhou
surdamente na construcio da
cidade e em seu abastecimento.
A partir do século XIX, comegou
seu processo de afirmacgio, tanto
por meio da expressio coletiva
de sua cultura quanto por sua
participagio das vicissitudes
nacionais, do processo politico,
das guerras internas ou externas,
das transformacdes da cidade e do
pais. Na virada do novo século,
surge com a favela um novo modelo
de exclusio — impasse de um
Brasil moderno. Surge também o
Carnaval, considerado um sistema
em que ao negro € atribuido um
lugar. Mas a Pequena Africa foi
um momento definitivo e eterno
para o Rio de Janeiro, que nasceu
e se impo6s como um ambiente
afirmativo e comunicativo do
negro, para quem é um simbolo

resistente e inspirador.
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BAIANA VENDENDO QUITUTES

NO RIO DE JANEIRO.
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Mario de Andrade, o grande

critico de musica e de artes plasticas

e autor de magnificos ensaios,
romances e poesias, registrou em
um poema o seu entusiasmo pelo
Carnaval dos negros do Rio de
Janeiro, anos antes da criagdo da
primeira escola de samba: Embaixo
do Hotel Avenida em 1923/Na mais pujante
civilizagdo do Brasil/Os negros sambando
em cadéncia./Tao sublime, tdo Africa. E
possivel que ele tenha visto um
cucumbi ou um cordio de velhos,
duas das formas que os negros
encontravam na época para se reunir
em grupos e se divertir no Carnaval.
Naquele ano, o samba ja
existia como género musical,
mas, fortemente influenciado
pelo maxixe — o primeiro género
musical urbano, criado no Rio de
Janeiro na década de 1870 —, ainda
ndo tinha um ritmo capaz de ajudar
os folides que quisessem cantar,

dangar e andar ao mesmo tempo.

part‘idu—alto, samba de terreiro, samba-enredo

Que desejassem desfilar, para usar
um verbo que resume o que fazem
os integrantes das escolas de samba
nos dias de Carnaval.

Coube a um grupo de jovens
talentosos do bairro do Estacio de
Sa, todos negros, fazer do samba
efetivamente musica de Carnaval.
Ao explicar a diferenca entre os dois
tipos de samba, o compositor Ismael
Silva, um daqueles jovens, disse que
o ritmo do samba antigo era apenas
“tan tantan tan tantan”, enquanto
o0 novo, mais rico, era “bum bum
paticumbum prugurundum”. O
compositor Babau, do Morro da
Mangueira, definiu a novidade
como “samba de sambar”.

O grupo de sambistas do
Estacio formou, em 12 de agosto de
1928, um bloco carnavalesco para
cantar, tocar e dancar os sambas
que fazia, ao qual foi dado o nome
de Deixa Falar, denominado assim

como uma resposta antecipada as
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criticas negativas que certamente
fariam os adeptos do velho
samba amaxixado. Os ritmistas
do bloco apresentavam-se com
os tradicionais instrumentos
de percussdo, o tamborim, o
pandeiro, o reco-reco, a cuica e
outros, até perceberem que o samba
deles exigia um instrumento de
marcagao ainda inexistente. Isso
levou o compositor Alcebiades
Barcelos a recorrer a uma lata
grande e vazia de manteiga, fechar
uma das bocas com couro de
cabrito e concluir que aquele era
o instrumento que faltava a bateria
do bloco. Assim nasceu o surdo,
instrumento que passou a ser
fundamental em qualquer conjunto
de ritmistas do samba.

As novidades apresentadas
pelo Deixa Falar repercutiram
imediatamente em todas as
comunidades negras do Rio de

Janeiro, nos suburbios e nas favelas,
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que passaram a compor e a cantar
sambas 2 maneira do Estacio de Sa.
E nio deixavam de homenagear os
sambistas do bairro, intitulando-
-os professores, e o préprio bloco
carnavalesco Deixa Falar, que todos
diziam ser uma verdadeira escola de
samba, tantas licdes recolhiam la.
Tantas homenagens tiveram
como consequéncia uma curiosa
contradi¢io histérica: o bloco
carnavalesco Deixa Falar,
considerado a primeira escola de
samba, nunca foi escola de samba,
pois se apresentava como bloco e, no
ultimo Carnaval de sua existéncia,
o de 1932, apresentou-se como
rancho carnavalesco, outra forma
criada pelo povo carioca para se
reunir no Carnaval. Aquela altura,
comunidades dos subturbios e
dos morros, influenciadas pelos
sambistas do Estéacio, criaram seus
blocos carnavalescos, aos quais

contemplaram com o titulo de
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escolas de samba. Tal expresséo,
tdo vigorosa, contribuiu para que a
designacio de blocos carnavalescos,
dada aos grupos que iam nascendo,
fosse aos poucos eliminada.

Tanto vigor inspirou o jornal
Mundo Sportivo a promover, em 1932,
o primeiro desfile das escolas de
samba na Praca Onze. Ali, em seu
entorno, localizavam-se varios
bairros ocupados pela populagdo
negra, assim como a primeira
favela da cidade, instalada numa
elevagdo que recebeu o nome de
Morro da Favela e que também
tinha a sua escola de samba. Alias, a
maioria esmagadora das escolas de
samba participantes dos primeiros
desfiles era formada por favelados.
Vinham dos Morros da Mangueira
(Estagéo Primeira); do Salgueiro
(Azul e Branco e Depois Eu Digo);
do Borel (Unidos da Tijuca); da
Matriz (Aventureiros da Matriz);

da Serrinha (Prazer da Serrinha);

de Sio Carlos (Para o Ano Sai
Melhor); do Tuiuti (Mocidade
Louca de Sao Cristévio), etc.
As demais vinham dos bairros
suburbanos, com destaque especial
para a Portela — chamada na época
de Vai Como Pode — de Oswaldo
Cruz; além da Recreio de Ramos,
Lira do Amor (Bento Ribeiro);
Vizinha Faladeira (Saude); Em
Cima da Hora (Catumbi) e Uniio
Bario da Gamboa, entre outras.
Antes mesmo do desfile de
1932, as escolas de samba ja
contribuiam para o enriquecimento
da musica popular brasileira
lan¢ando dezenas de compositores,
cujas obras foram imediatamente
absorvidas pelos cantores
profissionais da época. Nomes
como os de Cartola da Mangueira,
Paulo da Portela, Antenor
Gargalhada do Salgueiro, Buci
Moreira do Morro de Sao Carlos,

Armando Mar¢al de Ramos, além
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ALA DE RITMISTAS DA
EM CIMA DA HORA (1969).
ACERVO CENTRO
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dos negros. Os sambistas foram
ficando livres das persegui¢des
quando as autoridades comegaram a
perceber que os desfiles das escolas
atraiam grande publico e, melhor,
despertavam a atengdo dos turistas,
contribuindo decisivamente para a
elevacio da ocupagio dos hotéis nos
dias de Carnaval. Trés anos depois
do primeiro desfile, a Prefeitura

oficializou a apresentagio das escolas,

estabeleceu subven¢des para ajuda-

-las financeiramente e distribuiu

dos pioneiros do bairro do Estacio a musica que descreve o enredo pequenas revistas em francés, inglés
de Sa, tornaram-se tio conhecidos apresentado no Carnaval. e espanhol com explicag¢do sobre
quanto os compositores “da Formadas as escolas de samba, aqueles grupos carnavalescos.
cidade”, como eram chamados os o povo carioca passou a contar com A populagio negra e pobre do
que nio vinham dos morros ou uma espécie de passaporte para Rio de Janeiro criou, assim, o que
dos suburbios. Também sairam cantar, dangar e tocar o samba, seria dali a pouco mais de dez anos
das escolas de samba quase todos os habitos violentamente reprimidos ndo s6 a maior atracdo do Carnaval
ritmistas das gravacdes de discos. A nas primeiras décadas do século carioca, mas também um espetaculo
contribui¢do das escolas no campo XX pela policia, que agia como de danga, de musica, de formas e de
da musica pode ser acrescida com instrumento do preconceito cores reconhecido como uma das
um novo tipo de samba criado por das classes dominantes contra as maiores e mais belas manifestacdes

elas, o samba-enredo, ou seja, manifestacdes culturais e religiosas de cultura popular do mundo. m
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FOTO HISTORICA DE
COMUNIDADE CARIOCA.
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foi e continua a ser um
polo aglutinador dos grandes
universos culturais tradicionais
africanos, o banto, o jeje e o nago,
que englobam uma infinidade
de varia¢des, significados e
realidades, diferenciados de
comunidade para comunidade.
Esses universos geraram diferentes
estilos de samba e possibilitaram
seu desenvolvimento e expansio,
como fruto de importantes
trocas culturais.

Como afirma Lopes,6 o
critério geografico é fundamental
para a compreensio do samba,
que ganhou, no Rio de Janeiro,
modifica¢bes estruturais que o
diferenciam muito do samba
rural, dancado em roda, a base de
pergunta (solo curto) e resposta
(refrio forte). Aqui, uma nova

forma de samba amadureceu.

‘()(II‘T!(](J*UHO, samba de terreiro, samba-enredo

Ao longo do século passado,
esse samba ganhou muitas
denominag¢des, como samba
urbano, samba carioca, samba de
morro. Depois, apenas samba.
Atualmente, os sambistas das
Velhas Guardas, os baluartes das
escolas, falam muitas vezes em
samba de raiz e samba tradicional.
Estio falando do mesmo samba, o
que cresceu no Rio de Janeiro.

As suas matrizes, representadas
aqui pelos géneros partido-alto,
samba de terreiro e samba-
enredo, sdo um patriménio
popular e cultural ndo s6 do Rio

de Janeiro, mas de todo o pais.
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Samba, samba-chula, samba
raiado, samba-choro, samba-
-cancdio, samba-enredo, samba de
breque, de terreiro, de quadra, de
partido-alto. Sdo tantos os estilos de
fazer samba que podemos pensa-lo
como uma espécie de metagénero,
um grande ambiente sociomusical
em que praticas culturais coletivas
ocorrem a partir da musica e através
dela. Dentre as varias formas que o
samba assume, pode-se estabelecer
uma distin¢do entre aqueles sambas
feitos no contexto da industria
cultural e da musica profissional, e
aqueles feitos em contextos mais ou
menos comunitarios e informais.
Essa distin¢do néo corresponde a
fronteiras estanques, mas pode ser
pensada como polos de um continuo
com razoavel zona de intercambio e
fluxo intenso entre as extremidades.

Por esse motivo, a determinagéo
de areas matriciais desse metagénero

é tarefa muitas vezes espinhosa,
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que demanda certos cuidados.
Nesse sentido, a definicio das
trés manifestacdes de samba aqui
consideradas eixos de definicdo das
matrizes do género (partido—alto,
samba de terreiro e samba-enredo)
contempla exatamente o polo desse
continuo mais distante dos meios
de circulacio massiva de musica,
da industria do entretenimento e
do mercado musical global. Essas
manifestagdes expressam em suas
estruturas musicais fundamentais as
relagdes de sociabilidade cultivadas
em ambientes sociais especificos,
constituindo-se um patriménio
representativo da riqueza cultural
do pais. E possivel perceber que
essa origem comum ecoa em tragos
estilisticos caracteristicos, que, de
fato, demarcam aquilo que pode
ser entendido como uma espécie de
fundagdo do samba carioca.

Foram adotados como eixos

de analise alguns elementos
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importantes para o reconhecimento
dos trés tipos, demarcadores de suas
respectivas classifica¢des. Assim,
estdo descritas as especificidades
no aspecto ritmico, na sonoridade,
na estrutura harmoénico-melédica
e nas formas de algumas cang¢des
consideradas tipicas de cada

um dos universos abordados. E
mister destacar que tais praticas
socioculturais representam uma
determinada matriz ideolégica

e musical da pratica do samba

que se encontra cada vez mais
escassa nas praticas atuais do
género. Esta constatagéo se

torna particularmente visivel

ao confrontarmos as formas

de experiéncia musical que
partido-alto e samba de terreiro
representavam em um passado nio
muito distante e a situagdo real

em que esses tipos aparecem nos
ambientes de samba atualmente.

O caso do samba-enredo é, nesse

PAGINA AO LADO

PARADIGMA DO ESTACIO.

aspecto, um pouco diferente e exige

discussdo em separado.

Dentre os trés tipos de samba
analisados neste dossié, o partido-
-alto se destaca por determinadas
caracteristicas singulares. Talvez
represente, mais do que os outros,
certa ancestralidade das matrizes
do samba, o que se evidencia de
diversas maneiras. De acordo com o
pesquisador, sambista e partideiro
Nei Lopes, autor do mais completo
estudo sobre o partido-alto ja
realizado, intitulado Partido-alto: samba
de bamba, o samba de partido-alto pode
ser definido como uma espécie de
samba cantado em forma de desafio
por dois ou mais contendores e que se
compde de uma parte coral (refrio ou
"primeira”) e uma parte solada com
versos improvisados ou do repertério
tradicional, os quais podem ou nio se

referir ao assunto do refrio.’
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Padrio Polirritmice do Samba
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Quanto a sua formacio, o
autor destaca que o partido é o
resultado do cruzamento de diversas
praticas musicais e coreogréficas que
formavam no inicio do século XX
aquilo que José Ramos Tinhorio
chamou de um “verdadeiro
laboratério de experiéncias
fragmentadas de usos e costumes
de origem rural na cidade do Rio
de Janeiro”.® Entre essas praticas,
destacam-se as chulas, o lundu, o
samba rural paulista, o samba de roda
baiano e o calango, género de grande
forga principalmente no interior
da regifio Sudeste, que também
apresenta caracteristicas de improviso
e disputa entre os versadores.
Todas essas misturas processadas
em solo carioca moldaram o perfil
e as caracteristicas do partido desde
suas primeiras ocorréncias até seus
desdobramentos atuais.

O partido-alto é um tipo de

samba e, como tal, corresponde a

defini¢ido mais ampla do género
tanto no aspecto sonoro quanto

no ritmico. O samba pode

ser definido como um tipo de
canc¢io popular na qual os versos
sdo acompanhados basicamente
por instrumentos de percussédo
(pandeiro, surdo, tamborim, cuica,
repique, reco-reco, ganza, etc.)

e cordas dedilhadas (cavaquinho,
banjo, violdo de 6 e de 7 cordas),
aos quais pode ser acrescida uma
infinidade de instrumentos solistas
ou acompanhadores (metais,
madeiras, teclados, cordas, foles),
de acordo com a intencéo estética

e as possibilidades de execugio.

No partido-alto, contudo, essa
configuragio sonora se torna menos
ampla, sdo privilegiados a marcagio
do pandeiro e o suporte harménico
do violdo e do cavaquinho. Deve-
-se destacar que, sendo uma

cancdo em forma de desafio, os

instrumentos acompanhadores

do partido permanecem em um
papel secundério no panorama
geral de sua sonoridade, uma
vez que ha um grande destaque
para o improviso do solista. Da
mesma forma, uma massa muito
volumosa de instrumentos se torna
pouco desejavel, pois encobriria
o destaque desse personagem nos
momentos das rodas. A questio
da sonoridade demarca, portanto,
uma especificidade do partido-
-alto em rela¢do aos demais tipos de
samba, mas nio é a Gnica.

Em termos ritmicos, o
samba que se desenvolveu no
Rio de Janeiro se define por um
padrio polirritmico, baseado
primordialmente (mas nio
exclusivamente) no Paradigma do
Estdcio® executado ao mesmo tempo
com um instrumento médio-
-agudo de condugio (pandeiro
ou ganzé) e um surdo atacado no

contratempo.’
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Esse padrio polirritmico se
fixou, sobretudo, em torno do
ano de 1930 através da obra de
compositores do Largo do Estacio
(por isso o termo), substituindo
outro referencial ritmico que
caracterizava os sambas até
entio. Trata-se de uma célula
ritmica conhecida por muitos
etnomusicc’)logos como 3-3-2,
encontrada em diversas praticas
musicais do planeta.”

No entanto, a especificidade
ritmica do partido-alto em relacio
ao samba ndo é exatamente a adogio
esporadica do ritmo 3-3-2, ainda
que esse acompanhe muitas rodas
“na palma da mio”. Sendo um
tipo de samba que se estrutura
em uma formacio basicamente
mais econdémica do que o padrio
referencial, o partido costuma utilizar
como célula basica uma variante do
paradigma do Estacio, executada

principalmente pelo pandeiro.

Essa “levada” caracteriza-se
por substituir a continuidade
do pandeiro de condugio, o
que resulta em uma percepgio
mais quebrada, mais “dura”,
interrompida, partida. Apesar de
a repeti¢do da “levada” representar
um elemento de continuidade,
os cortes mais agudos dos ataques
do pandeiro parecem “frear” a
continuidade ritmica. A “levada” de
partido-alto se associa ainda a um
andamento mais lento, favorecendo
o desenvolvimento do canto tanto
do coro quanto da parte versada.
Na gravagao de Ndo vem (Candeia), a
“levada” do partido aparece em toda
a musica, sendo um 6timo exemplo
de sua utilizagdo.

Se por um lado a “levada” de
partido é caracteristica desse tipo
de samba, ela nio é suficiente
para defini-lo, pois em vérios
exemplos pode-se verificar que o

acompanhamento ocorre a partir

do padrio polirritmico consagrado
do samba, baseado no paradigma
do Estacio (como por exemplo, a
gravacdo do tradicional Moro naroga
por Clementina de Jesus). Dessa
forma, para tornar a defini¢do de
partido mais precisa, nio podemos
restringi—la ao referencial ritmico e
nem exclusivamente a sonoridade.
Analogamente, a alternancia entre
solo e coro (refrio) é recurso
formal recorrente em dezenas
de préticas musicais, nao se
configurando por si s6 em uma
caracteristica exclusiva do partido-
-alto. No entanto, o partido-alto
se torna reconhecivel por uma
maneira peculiar de organizar essa
alternancia, demarcando, ai sim,
sua especificidade. No partido,
a prépria nogao de cangio se
encontra no refrdo, uma vez que as
segundas partes sdo improvisadas.
E sabido que a adogdo de

segundas partes fixas e estaveis
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PAGINA AO LADO
A ESQUERDA

ILUSTRAGOES DE PAUTA.

ABAIXO
NAO VEM (CAN DEIA).
Mao vem (Candeia)
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no samba é um fenémeno

que se processou a partir do
desenvolvimento de um mercado
de gravagdes musicais, em que a
autoria determinada se sobrepos
a criacdo coletiva e consagrou a
forma cangido popular como a
conhecemos atualmente. Assim,
deve-se destacar que as matrizes
estéticas do que se popularizou
como samba foram construidas a

partir de uma concepg¢io de musica

Mas quem é vo - cé

popular que prescindia de segunda
parte. Em outras palavras, a musica
era o refrdo. Esse fato pode ser
evidenciado tanto na pratica do
partido como na pratica do samba
de terreiro, que com frequéncia
apresenta uma primeira parte forte
e cantada em coro e uma segunda
parte de estrutura mel6dica mais
estavel, porém livre para improvisos.
Possivelmente o que caracteriza

com maior eficacia o partido-alto

é a presenca dessa segunda parte
improvisada, isto é, “tirada” ou
“versada” na hora, no momento
da performance. Nesse sentido, o
improviso estd relacionado a uma
habilidade de raciocinio rapido
do versador em criar solugdes
poéticas convincentes respeitando
a métrica da cangdo, as rimas
baseadas no refrio e, muitas vezes,
mas nem sempre, a sua tematica.

O carater de desafio é elemento
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PIEDADE (TRADICIONAL)

AO LADO

MARIA MADALENA DA
PORTELA (ANICETO)
ABAIXO
PARTIDO-ALTO

(PADEIRINHO).

Partido-alto (Padeirinho)
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de grande relevancia, pois instaura
uma determinada ambiéncia social
nas rodas de partido-alto baseada
em uma competi¢io recheada
de provocagdes, piadas, jogos de
linguagem e muita criatividade. O
versador ou partideiro €, portanto,
figura de grande respeitabilidade
nos circuitos de samba, sendo
admirado por seu pensamento 4gil.
Quanto a tipologia musical do

partido, é possivel encontrar trés

o com - hi -

me - ia

HEM

grandes grupos estéticos capazes de
serem identificados como sambas
de partido-alto. Um primeiro
grupo, que poderiamos chamar

de partidos curtos, corresponde a
refrdes formados por dois versos,
de cerca de quatro compassos, cujo
improviso normalmente também

é curto. Neste caso encontram-se
exemplos como os partidos Maria
Madalena da Portela (Aniceto) e Partido-
-alto (Padeirinho).

Podemos notar nesses

exemplos uma caracteristica
marcante dos partidos, que éa
utilizacido de arpejos melédicos

e de graus conjuntos, tanto no
refrdo quanto nos versos. A
harmonia simples, quase sempre
girando em torno da ténica (I) e
da dominante (V7), com algumas
passagens pelo segundo grau
menor (IIm), é o pano de fundo

para melodias que poderiamos
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chamar de intuitivas, pois tragam
caminhos melédicos recorrentes,
quase sempre conclusivos.

Vale destacar também que a
esmagadora maioria dos partidos
esta no modo maior, fato que
colabora para uma ambientacio
festiva, uma vez que este modo é
geralmente associado a plenitude
e a alegria, por oposi¢do ao modo
menor, considerado sombrio

e introspectivo. Nos partidos

curtos, nio ha muito tempo para
desenvolvimento da ideia do
refrdo, que € concisa e reiterada
pelo repouso na ténica, de onde
parte o verso improvisado. Ha
ainda uma variante formal para
esse tipo de partido curto que Nei
Lopes chamou de partido cortado, no
qual as estrofes improvisadas sdo
entrecortadas com frases do coro.
Um segundo grupo de partidos

se identifica por comportar refrées

mais extensos (normalmente de
oito compassos) e improvisos

de mesmo tamanho. Os refrdes
apresentam, em geral, quatro
versos, com um desenvolvimento
maior da ideia central, mas também
podem ter apenas dois versos,
aproximando-se da estrutura
concisa do partido curto. Novamente,
nestes casos, a harmonia circula
pelos acordes basicos da tonalidade

(I, V7 e IIm), sendo a melodia
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PAGINA AO LADO ACIMA
RECORDAGOES DE UM
BATUQUEIRO.

XANGO DA MANGUEIRA

EJ. GOMES

PAGINA AO LADO ABAIXO
MORO NA ROCA

(TRADICIONAL)

ABAIXO
PARA O BEM DO NOSSO BEM

(ALVAIADE)

Para o Bem do Nosso Bem (Alvaiade)

Eu niio

di-rei

Eundo  direi - o que

SC PAS - 50U €N - e nos

a nin- guém

construida a partir de arpejos e
graus conjuntos sobre essa estrutura
harménica simples. Esses partidos
correspondem ao que pode ser
entendido como uma estrutura
tipica, regular e simétrica (tanto

o refrio quanto o improviso
correspondendo a quatro

Versos que se estendem por oito
compassos), sendo os versadores
separados sempre pelo refrio e este

quase sempre repetido .

Eu nio di-rei o que

Finalmente teriamos um
terceiro tipo de partido-alto que,
dada a maior complexidade de sua
estrutura formal e harménica,
comega a se aproximar do que
podemos entender como samba
de terreiro. Sua principal
caracteristica é que tanto o refrio
quanto o desenvolvimento do
improviso se alongam por 12 ou
16 compassos. Em Para o bem do

nosso bem, de Alvaiade, gravado pela

¢ pas - 500 €en -

fre¢ nos a nin- guém

Velha Guarda da Portela em 1986,
os trés versos do refrio (em 12
compassos) se tornam quatro na
repeticdo (ai com I6 compassos),
levando ao improviso.

A parte versada desse tipo de
samba quase sempre inclui uma
inclinagéo para o quarto grau
(IV), numa harmonia que, apesar
de intuitiva, ja confere maior
desenvolvimento do que a dos

casos anteriores, em que a tonica
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e a dominante eram praticamente
os unicos acordes. Quanto a
quantidade de versos, esse tipo de
partido pode ter quatro ou seis
versos no refrio, mas normalmente
o improviso se estende por seis
versos, divididos entre dois
partideiros. O primeiro versador
elabora uma ideia para o verso e
conduz a melodia até o quarto grau
(IV), e o segundo se encarrega
de estabelecer uma conclusio
semantica do verso e harmoénica
da melodia no acorde de toénica.
(@) primeiro verso, de improviso,
de Para o bem do nosso bem exemplifica
o tipo de condugdo harmoénica e a
divisio entre dois versadores.
Depois desse improviso, o
coro retorna com o refrio e,
em seguida, outro improviso é
cantado por mais dois versadores.
E interessante reparar que neste
segundo improviso gravado a

melodia é completamente diferente
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do primeiro, evidenciando que

a condugdo harmoénica tem uma
importancia maior na estruturagdo
da parte versada do que exatamente
a definicdo de uma linha melédica.
Destaca-se nesse exemplo que os
quatro improvisadores respeitaram
a tematica do refrio, o que nem
sempre ocorre. Nesse caso, o
desenvolvimento da mesma tematica
faz a cangdo parecer um todo unico
e o improviso parecer, de fato, uma
“segunda parte”.

Essa divisdo entre os trés tipos de
partidos, assumidamente arbitraria,
tem a intenc¢do de mapear estilos
e formas, deixando claro que nido
sdo formulas rigidas e que podem
comportar varia¢gdes e mudangas.

Com sua gama relativamente
estreita de variagbes e sempre
apoiado na performance ao vivo, o
partido-alto é o tipo de samba
menos adequado ao mercado

musical, uma vez que seu valor

PAGINA AO LADO
EXEMPLOS DE VERSOS DE

PARTIDO-ALTO.

artistico e sua graga residem

na criatividade do momento,
dificilmente registravel ou
reproduzivel. Ainda assim,

em diversos momentos da
histéria da fonografia nacional
sambistas registraram partidos
com maior ou menor grau de
predeterminacdo das segundas
partes e eventualmente até
mesmo buscando traduzir para

o estudio a espontaneidade

do improviso, da roda, o que
dificilmente se viabiliza ou se
torna convincente. Nesse sentido,
o partido se destaca no cenario
do metagénero samba como uma
vertente umbilicalmente ligada as
suas matrizes socioculturais, com
forte tendéncia a valorizacdo da
letra, do improviso, do ambiente
comunitario, dos padrdes de
sociabilidade fundados no
coletivo, no fazer musical amador,

compartilhado.
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Diferentemente do partido-
-alto, que se define diretamente
por caracteristicas formais
(musicais e poéticas), e do
samba-enredo, que se caracteriza
principalmente por sua funcio,
o samba de terreiro parece se
definir antes pelo seu contexto,
ou seja, pelo fato de ser um tipo
de samba que ocorre no terreiro.

O terreiro, amplamente
definido, foi e é um espaco
sociocultural de grande
importancia para o samba.
“Terreiro” pode ser o quintal de
Tia Ciata, do mesmo modo como
a palavra designa popularmente
a casa de candomblé, e pode se
referir também aos fundos de
quintal dos suburbios cariocas.

As rodas de samba que agregavam
(e ainda agregam) parentes,
amigos, vizinhos num grande

congragamento afetivo e musical

partido-alto, samba de terreiro, samba-enredo

funcionavam (e ainda funcionam)
também como momentos de
intensas trocas culturais, realizadas,
sobretudo através da musica. Assim,
o terreiro do samba é um espaco de
sociabilidade, no qual os sambistas
se encontram, trocam ideias,
histérias e sambas.

Mas o terreiro, em um
sentido mais restrito, designa
especificamente a area comum
de uma escola de samba. Dado o
papel fundamental (propriamente
matricial) das escolas, desde os anos
30, na constitui¢do do samba, o
samba de terreiro define-se como
aquele feito para consumo interno
delas ou, por assim dizer, como o
lado de dentro do samba organizado.
A roda de samba, quando no
terreiro, €, entdo, mais especifica
do que outras rodas de samba,
pois esta associada a estrutura das
escolas de samba e as suas formas de

organizagio social e musical.
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PAGINA AO LADO
SERRA DOS MEUS SONHOS
DOURADOS.

CARLINHOS BEM-TE-VI.

Dessa forma, temos o samba
de terreiro caracterizado mais
como uma pratica sociomusical do
que propriamente como um tipo
especifico de samba, cujos elementos
poderiam ser isolados e descritos.
Por esse motivo, um samba s6 pode
ser classificado como de terreiro por
uma determinada “comunidade”.
Apenas o grupo de pessoas
autorreconhecido como sambistas
das escolas tem legitimidade para
designar determinado samba ou
grupo de sambas como sendo “de
terreiro”, pois essa classificagio
deriva exatamente do fato de ele
ter sido “apresentado” nas rodas
dos terreiros e de representar esse
ambiente, esse “lado de dentro”.

Como resultado dessa
definicio contextual, os sambas
de terreiro apresentam grande
variedade estilistica. Tal variedade
é alimentada por intensas trocas

culturais entre os sambistas das
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varias escolas e, de forma ainda
mais ampla, pelo contato entre esse
ambiente comunitario do fazer
musical e o seu polo oposto, da
circulagdo massiva de musicas pela
industria do entretenimento. Ainda
assim, é possivel identificar duas
tendéncias estéticas que se fazem
presentes nesse repertério. De

um lado, teriamos aqueles sambas
que, dada sua estrutura musical,

se confundiriam com os préprios

nin - gué

= £m Ser-ri - nha

sambas de partido-alto: um refrio
forte, cantado em coro, e uma
segunda parte que se desenvolve
através de caminhos melédico-
-harménicos que estamos
chamando aqui de “intuitivos”.
Com esta palavra queremos
designar aquelas construgdes
melédico-harménicas consideradas
“faceis” o bastante para que o
partideiro possa se concentrar no

aspecto verbal da sua performance,

cus-ta

mas vem

dirigindo sua capacidade criativa
para a improvisac¢do de versos.
Muitos desses sambas de
terreiro, especialmente 0os mais
antigos, se caracterizam, tal como
no caso do samba dos primeiros
desfiles (que discutiremos a
seguir), por ter apenas essa
primeira parte, sendo a segunda
totalmente livre para os versadores.
Ocorre que, de um modo geral,

essa primeira parte é mais longa do
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que as encontradas nos partidos de
estrutura tipica, correspondendo,
quase sempre, a 16 compassos e seis
ou mais versos. Um bom exemplo
é o samba Serra dos meus sonhos
dourados, de Carlinhos Bem-te-Vi,
composto na década de 1940 no
terreiro da antiga escola de samba
Prazer da Serrinha.

Em alguns casos, sobretudo
depois de gravadas em disco, as

segundas partes se fixaram como

A mu - lher

definitivas para aquela cang¢do. A
estrutura da cangéo, no entanto,
permanece nesses casos aberta ao
improviso: sempre sera possivel
acrescentar novos versos no local
apropriado, desde que a ocasido

se apresente. E como se o samba
guardasse uma espécie de potencial de
improviso, que podemos identificar
nesta segunda parte desse mesmo
samba, gravado em 1982 por Dona

Ivone Lara.

do meu

ir = mio

Podemos destacar nesse
exemplo a total liberdade de
tematicas entre o refrio e a
segunda parte. Enquanto a
primeira enaltece a escola e seus
espagos, a segunda parte valoriza
a “viola” e ignora os versos do
refrido dirigidos a Serrinha. Essa
caracteristica, que aparece também
em alguns partidos, pode ser
pensada como sendo recorrente em

sambas improvisados, nos quais o
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PAGINA AO LADO
SERRA DOS MEUS SONHOS
DOURADOS (PARTE 2).

CARLINHOS BEM-TE-VI.

improviso nem sempre é construido
a partir da tematica do refrio.

Se, portanto, é possivel
identificar sambas de terreiro que
correspondem a uma estrutura
aberta ao improviso, existe também
um grupo desses sambas em que
a estrutura composicional €é mais
fechada, isto é, na qual a parte
principal do processo de elaboragio
estética da segunda parte do
samba acontece previamente, e
ndo na hora da performance. Essas
composi¢des tém garantida a
unidade tematica de sua letra, e
comumente apresentam estrutura
harmoénica mais sofisticada. Em
algumas delas, torna-se até dificil
encontrar aquilo que poderiamos
chamar de refrdo, uma vez que os
versos estdo de tal forma integrados
que a divisio entre primeira e
segunda partes soa um pouco
artificial. Nesses casos, o canto

coletivo, com frequéncia, percorre

partido-alto, samba de terreiro, samba-enredo

toda a composi¢do, numa estratégia
que se assemelha ao estilo de
interpreta¢do do samba-enredo.
Um bom exemplo é o samba Velho
Estdcio, de Cartola:

Muito velho, pobre velho
Vem subindo a ladeira

Com a bengala na mio

E o velho, velho Estacio
Vem visitar a Mangueira

E trazer recordagio

Professor chegaste a tempo
Pra dizer neste momento

Como podemos vencer

Me sinto mais animado
A Mangueira a seus cuidados

Vai a cidade descer

Sobre esses sambas dificilmente
pode-se desenvolver um improviso,

uma vez que sua configura(;éo
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musical e poética simplesmente nio
se presta a essa pratica. Sdo sambas
autorais no sentido estrito da palavra,
em que o autor se faz presente em
toda a cang¢do, conferindo-lhe um
estilo, um recado.

No que se refere as tematicas
dos sambas de terreiro, uma das
preferidas é a exalta¢do da prépria
escola, de suas cores, simbolos e
integrantes. Os elogios a escola
feitos no ambiente dos terreiros, e
integrando o repertério referencial
daquele grupo de pessoas, adquirem
grande importancia, pois, em
torno desse conjunto de cangdes,
os sambistas constroem elos de
amizade e de identidade coletiva.
Nesses exemplos, é muito comum
a narrativa de feitos, glérias,
figuras e histérias que compdem o
quadro de valores compartilhados
da agremiagdo. Vale destacar que
muitos sambas compostos dessa

ee - . 2
forma se tornaram “classicos” do
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repertério de diversas escolas, como
este, Capital do samba, de José Ramos.

Chegou a capital do samba
Dando boa noite com alegria
Viemos apresentar o que
Mangueira tem

Mocidade, samba e harmonia
Nossas baianas com seus colares
e guias

Até parece que estou na Bahia
Até parece que estou na Bahia
Da cidade alta da Mangueira
Avisto a Vila tenho saudades de
alguém

Até parece que eu estou em Sio
Salvador

Avistando o que a Bahia tem

E minha maior alegria

Até parece que estou na Bahia

Até parece que estou na Bahia

Esse compartilhamento
de simbolos se evidencia nos

momentos do canto coletivo.
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Nesse sentido, o refrio tem
grande importancia na estrutura
dos sambas de terreiro. O refrio
se define pela repeticio e, mais
do que isso, pela participagdo
do canto coletivo, apresentando
caracteristicas expressivas que
favorecem a entrada do coro.
No exemplo acima, é possivel
identificar um pequeno refrio (Até
parece que estou na Bahia), que ocorre
ao final de ambas as partes. Este
refrdo representa dois momentos
de canto coletivo que pontuam
a declaracdo de amor a escola,
garantindo que, nesses pontos, o
maximo de pessoas estara cantando
junto. Em outros casos, como o
de Agoniza mas ndo morre, a musica
inteira se transforma em mensagem
da comunidade, representada pelo
canto coletivo.

O samba de terreiro representa
uma identidade compartilhada

por determinado grupo de pessoas

PAGINA AO LADO
MODIFICADO.

PADEIRINHO.

agregadas pela escola de samba. Até
determinado momento do século
XX, os compositores de sambas de
terreiro foram figuras respeitadas
na hierarquia interna das escolas,
“baluartes” de cada agremiacio,
quase sempre ocupando cargos
importantes no poder e na
estruturacdo das escolas. Apesar de
esse poder ter se dissolvido entre
outros protagonistas das escolas, é
através dos sambas de terreiro que
a coletividade fala e se faz ouvir,
elaborando suas interpretagdes
e narrativas. Esse lado de dentro
das organizagdes carnavalescas
se torna visivel (audivel) através
do conjunto de seus sambas de
terreiro, que expressam sua visdo
de mundo, seu pensamento, suas
ideias e sua identidade.

Devemos destacar, no entanto,
que esse lado interno nio é nem
nunca foi um ambiente fechado,

mas sim um eéspa¢o com muitas
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Modificado

Matrizes do Samba no Rio de Janeiro 55

partido-alto, samba de terreiro, samba-enredo

Ye - jo_ o sam-ba tio mo-di‘-: fi-ca - do  CQue_ew tam - bém fui o - bri-ga -
4 l’ ) 1
. F —— G 7 . . F G7 C G7 T
. ! —]
i . = ] E —
do a fa-zer mo-di-fi - ca-¢io Es - pe-ro que nin-guém ndo me  cen-su

—_— N
re () que_eu que-ro ¢ que to-dos pro - cu-rem ver s¢ ndo te-nho ra - zio Ja

FiA abe
) —

ndo se fa-la mais no o sin

. E) I,

"F 3 B

—— T s

= —

te-ve gran-de a-cei-ta - ¢lio

D7

L
1 T T 1

e

Mo - di - i - can-dd o

frestas, entradas e saidas, que

permitem aos sambas circular por

outras rodas, outros terreiros e até

mesmo pelo mercado de musica.
Analogamente, os movimentos
musicais e as mudangas na
sociedade vazam para o lado de
dentro das escolas e, por meio
dos sambas de terreiro, sdo
interpretados e elaborados pela
comunidade, que assim evidencia

suas criticas sobre a sociedade

es - tli-lo do meu sam - -

mais ampla. O samba Modificado,
de Padeirinho, composto
provavelmente na década de 1960,

reflete bem esse movimento:

Vejo o samba tdo modificado
Que eu também fui obrigado a
fazer modificagéo

Espero que ninguém nédo me
censure

O que eu quero é que todos

procurem

tra - di - ¢lio

Ver se nio tenho razio

Ja n3o se fala mais no sincopado
Desde quando o desafinado
Aqui teve grande aceitacdo

E até eu também gostei daquilo

Neste samba, o compositor
reflete sobre o advento da bossa
nova, um fenémeno que atingia a
época o mercado de musica de um
modo geral e o samba de forma

particular. Destaca-se neste samba
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um perfil estético totalmente
avesso a pratica da improvisagdo.
Seus dez versos estendem-se

por uma melodia sinuosa de 32
compassos, percorrendo caminho
harmoénico altamente inesperado,
como se sua estrutura melédico-
-harménica fosse uma espécie de
parédia dos tortuosos sambas da
estética bossa-novista.

Esse percurso sinuoso nio
impede, entretanto, que o
compositor expresse em seus
versos € musica um comentario
possivelmente compartilhado por
seus colegas de dentro das escolas
sobre as transformacdes da musica
veiculada na midia. Essa funcio
propriamente comunitaria dos
sambas de terreiro talvez seja seu
mais alto valor cultural.

A medida que as escolas vo
sofrendo, cada vez de forma
mais célere, transformacdes

em sua estrutura, os terreiros
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se transformam em quadras e a
denominacio “samba de terreiro”
perde sua for¢a, consequéncia da
queda de prestigio dos préprios
sambistas no poder interno das
escolas. Esse processo, ja bastante
documentado e comentado pela
bibliografia, que ficou conhecido
como “profissionalizagio” das

escolas e do desfile, ocorreu no

mesmo periodo (por volta da década

de 1960) em que passaram a atuar
no mercado de musica cantores
especializados em samba, que vio
buscar, no repertério dos sambas
de terreiro, cangdes para serem
langadas comercialmente. Observa-
-se entdo que o samba que ocorria
nos terreiros se desloca para outras

rodas, para o mercado, ou mesmo

dentro da estrutura das escolas, para

espagos de menor destaque.
Se, na praética, os terreiros
reais ndo representam mais esse

polo comunitario do fazer musical

PAGINA AO LADO
CHEGA DE DEMANDA.

CARTOLA.

sambista, pode-se afirmar com
alguma seguranga que o terreiro
como espago simbolico se mantém
no imaginario de parte significativa
do repertério do samba,
especialmente cultivado naqueles
sambistas que nutrem maior zelo
pela trajetéria do género e pela

referéncia as suas matrizes.

O samba-enredo, mais do que
simplesmente um tipo de tematica
ou finalidade para o samba, se
consolidou ao longo de sua histéria
como uma estética especifica de
samba. Baseada na estrutura do
desfile carnavalesco, essa estética
associa a sonoridade pujante da
bateria da escola de samba com
uma forma de cang¢do que se
caracteriza, sobretudo, por sua
narratividade, que aos poucos se
tornou imperativa na composigdo

de sambas destinados aos desfiles.
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Chega de Demanda
E B7 E
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Che-ga de  de-man - da  che-ga Com es-se ti-me te-mos

—F

Sal-ve_o mor-ro da

E preciso distinguir, portanto,
entre os sambas cantados nos
primeiros desfiles, na década
de 1930, que nio tinham, na
maioria dos casos, qualquer
relacio com o enredo; os sambas
relacionados ao enredo, mas
compostos musicalmente de uma
maneira que ndo se diferenciava
de outros sambas dos mesmos
compositores, que prevaleceram

por volta do final dos anos 30 até

»
Man-guei - m

o final dos anos 40; e os sambas-
enredo propriamente ditos, que
desde entdo associam uma funcio
determinada no desfile a uma
forma musical especifica.

No inicio dos desfiles das
escolas de samba, os sambas
cantados nio se relacionavam com
qualquer enredo, assim como o
proprio desfile da escola nio era
condicionado por um. Talvez o

mais famoso samba desse periodo

(Che-ga de

de-man...)

seja Chega de demanda, de Cartola. O
samba foi composto possivelmente
antes mesmo da cria¢do da
Mangueira, quando Cartola saia no
Bloco dos Arengueiros;' segundo
o site oficial da escola, foi cantado
no Carnaval de 1929.

Embora os dados disponiveis
sejam muito limitados, parece
provavel que muitas escolas que
sairam nos carnavais de 1930 a

1933 nédo apresentassem enredo.
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O primeiro desfile competitivo
sobre o qual ha registros escritos
contemporéneos éode 1932,13 e
em tais registros nio ha qualquer
alusio a enredo. Também nio ha tal
alusdo nos testemunhos orais sobre
a competicio de sambas promovida
por Zé Espinguela em 1929.™

No que se refere ao Carnaval
de 1933, ha duas informagdes
sobre o assunto. O jornal Correio
da Manhd pretendia realizar, na
quinta-feira anterior ao Carnaval,
uma noite das escolas de samba,
para a qual chegou a publicar um
regulamento. O evento acabou por
nio se realizar, mas o regulamento,
publicado por Cabral,” rezava em
seu item 5: “NZo é obrigatério
o enredo”. O desfile de fato
aconteceu, organizado pelo jornal
concorrente O Globo no domingo
de Carnaval, e tinha o enredo
entre seus quesitos de julgamento.™

Das 31 escolas que concorreram,

partido-alto, samba de terreiro, samba-enredo

porém, oito nio tinham enredo
ou eles nio foram percebidos pelos
jornalistas presentes."”

Chega de demanda é uma melodia
de 16 compassos, correspondendo
ao refrdo de quatro versos, parte
do samba que era fixa, cantada em
coro pelas pastoras e repetida uma
vez. Em seguida, o versador cantava,
em solo, o que seria uma segunda
parte improvisada, também de 16
compassos, mas sem repetir.

Essa estrutura — 16 compassos
repetidos pelo coro, mais 16
compassos néo repetidos e
improvisados por um solista — era
reiterada por inteiro vérias vezes
durante a performance de cada samba.

A partir de 1934, o enredo
continua aparecendo sempre
como quesito de julgamento, e
obviamente todas as escolas passam
a apresentar um. Mas o enredo
nio determinava ainda todos os

elementos do desfile, entre os quais
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NAO QUERO MAIS AMAR
NINGUEM.

CARLOS CACHAGQA 1# PARTE,

CARTOLA 22 PARTE

a musica. Em 1933, o enredo da
Mangueira foi “Uma segunda-feira
do Bonfim na Bahia”. Mas um dos
sambas cantados, segundo o site da
escola, foi Fita meus olhos, de Cartola,
que n3o tem nenhuma relagio
com a Bahia. Na década de 1930,
as escolas desfilavam com dois ou
trés sambas, mas “a repercussio
alcangada por Fita meus olhos indica
que ele foi o samba principal”.”®
Ha um consenso entre os
historiadores do samba, segundo
o qual é nos anos 40 que se
intensifica a tendéncia a um crescente
planejamento e controle prévio
sobre o que vai acontecer no desfile,
tudo submetido a um “enredo”
propriamente dito, que amarra os
elementos da escola, incluindo todas
as partes cantadas. Liga—se a isso,
por exemplo, a decisdo da Portela,
tomada em 1942, de impedir o desfile
de integrantes que néo estivessem

vestidos de azul e branco;™ e também
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o crescente desprestigio das segundas
partes improvisadas, como se fazia em
Chega de demanda.

Os testemunhos disponiveis
nido permitem saber até que ano,
exatamente, os desfiles tiveram
as segundas partes integralmente
improvisadas. Em 1935, cogitou-
-se mesmo incluir os versadores
entre os quesitos do julgamento,
mas segundo noticiou a imprensa,
“os argumentos apresentados [...]
pela [escola] Vizinha Faladeira
foram tdo fortes, que fizeram cair
o item dos versadores”.?° Sabemos
que em 1946 a presenga de versos
improvisados foi oficialmente
proibida nos desfiles.* Mas é
provavel que o processo tenha
sido paulatino e que algumas
escolas ja tivessem, antes daquela
data, introduzido o habito de
desfilar com as segundas partes
previamente compostas. Nesse

sentido aponta o depoimento

partido-alto, samba de terreiro, samba-enredo

de Egidio de Castro e Silva, que
assistiu a um ensaio da Mangueira
em 1939:

Os sambas compdem-se de duas partes:
a coral, chamada “primeira”, ¢ feita com
grande antecedéncia para ser cantada,
afinal, por um conjunto bem-ensaiado e
homogéneo. A segunda, que ¢ a parte solista,
pode ter o texto definitivo inventado até a
ultima hora e substituido, nos ensaios, por

uma improvisagdo.**

Sem esquecer, porém, que a
proibic¢do ja mencionada indica
que, em 1946, pelo menos algumas
escolas ainda deviam improvisar
versos no dia do desfile. Um samba
do qual se sabe com certeza que foi
cantado no desfile de 1936 e que
ja possuia, entdo, uma segunda
parte composta é Néo quero mais amar
a ninguém, de Carlos Cachaga - autor
da primeira parte - e Cartola -
autor da segunda.

O samba é composto no molde
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TIRADENTES.
MANO DECIO, PENTEADO E

ESTANISLAU SILVA.

“classico”, herdado dos bambas do
Estacio de S4, criadores da Deixa
Falar, referéncia para todos os
demais fundadores de escolas nos
primeiros anos dos desfiles: 16
compassos repetidos do coral, mais
I6 compassos sem repetir do solista.
A tnica diferenca estrutural em
relagio a Chega de demanda é o fato de
a segunda parte ter sido previamente
composta. Mesmo assim, em Ndo
quero mais amar a ninguém também é
possivel mostrar a fluidez da segunda
parte, que ficou clara no trecho
de Egidio de Castro e Silva citado
acima. Segundo Cabral, o samba
foi gravado por Araci de Almeida
com outra segunda, composta por
José Gongalves, e s6 veio a recobrar
fonograficamente a contribuigio de
Cartola na gravagdo feita em 1973
por Paulinho da Viola.
Independentemente da
infindavel discussdo sobre qual

teria sido o primeiro samba-
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-enredo que se tenha prendido as
caracteristicas da letra e da relacdo
do samba com o resto do desfile,
pode-se observar, do ponto de vista
musical, um processo paulatino
de abandono da estrutura de

(16 x 2) + 16 compassos, com
primeira e segunda, para uma
estrutura que poderiamos
caracterizar como de “melodia
infinita”, na qual desaparece a

alternancia coro/solista. A parte

do solista diminui, tornando-se

o samba do desfile cada vez mais
coletivo, na mesma medida em
que todo o desfile se torna um
empreendimento coletivo, ajustado
e cronometrado em detalhes cada
vez mais minimos (a descricdo de
Maria Laura Viveiros de Castro
em Carnaval carioca, dos bastidores ao
desfile é eloquente). Assim, o samba
inteiro, e ndo apenas o refrio, se

destina cada vez mais a ser cantado

de Mi

Foi-tra...)

- nas Ge-rais

nio apenas pelas pastoras, mas pelo
conjunto da escola e, idealmente,
pela multidido que a assiste.

Esse processo pode ser
exemplificado pelos sambas do
Império Serrano entre 1948 e
1951. No samba Castro Alves (Mano
Décio, Molequinho e Cumprido,
1948), a letra ja esta totalmente
no espirito do samba-enredo tal
qual o conhecemos hoje, mas a

musica representa uma espécie de
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transi¢do entre os sambas do Estacio
e o samba-enredo propriamente
dito. Este é dividido em duas
partes, uma de carater mais coral
(correspondendo ao refrio, ou
primeira) e outra de carater mais
solista (correspondendo ao verso,
ou segunda). A principal diferenca
musical em relagio a Chega de demanda
ou a Ndo quero mais amar a ninguém € que
a primeira parte tem 24 compassos
(correspondentes a seis versos) e
nio 16. A segunda parte continua
com I6 compassos € quatro versos.
No ano seguinte, Exaltagdo a Tiradentes,
também do Império (Mano Décio,
Penteado e Estanislau Silva),
apresenta uma primeira parte de
24 compassos, que se transformam
em 32 devido a repeti¢do do ultimo
verso (de um total de cinco). A
segunda parte jé cresce para 24
compassos ou seis versos.

Em 1950, o samba Batalha

naval do Riachuelo (Mano Décio e

partido-alto, samba de terreiro, samba-enredo

Penteado) tem na primeira parte 32
compassos, mais oito da repeticdo
do ultimo verso (sdo oito versos).

A segunda parte tem apenas I6
compassos (quatro versos). Todos
esses sambas apresentam também
um trecho em “laralaia”, de 16
compassos. O samba do Império
Serrano em I9AKI é Sessenta e um anos
de Republica, de Silas de Oliveira.
Silas é considerado uma grande
influéncia na configuragio do
samba-enredo,?? e este samba
confirma totalmente isso. Pelo
menos entre os sambas do Império,
este é o primeiro com melodia
infinita mesmo, isto é, sem
nenhuma distingéo entre primeira
e segunda parte, e com pouquissima
redundancia melédica. Os
anteriores (1948, 1949 e 1950)
ainda tém uma primeira parte (seria
o velho refrio), que vai ficando
cada vez maior; e uma segunda

parte (que seria o velho verso ou
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estrofe solista), cuja importancia
relativa vai diminuindo.

O aumento da importancia da
primeira parte na forma do samba-
-enredo é acompanhado por um
progressivo deslocamento da énfase
do “samba”’, num sentido mais
musical, para o “enredo”, ou seja,
para uma inteng¢do mais explicita
de narrar esse enredo. Se em um
primeiro momento o samba-
-enredo foi basicamente um samba
de terreiro, porém adequado ao
enredo, com o passar dos anos o
enredo vai se impondo ao samba
e, como consequéncia, o carater
narrativo vai alterando a forma
e a propria extensido das musicas
apresentadas para o Carnaval.

E quando comegam a aparecer
alguns sambas que, em prol da
narratividade do enredo, passam a
buscar a todo custo “cobrir” todas
as etapas descritas pelo desfile da

escola. Apelidados de “len¢éis”,
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esses sambas encarnam de forma
ideal a no¢do de melodia infinita,
pois seus varios versos (30, 4.0,

as vezes quase 50) sio entoados
um a um, em sequéncia, sem
repeti¢des melédicas por dezenas
de compassos. Mais uma vez aqui
se destaca o nome de Silas de
Oliveira, autor de um “lengol”
que se tornou um grande cléassico
do repertério do samba-enredo:
Aquarela brasileira (transcrigao
integral no Anexo 6), apresentado
pelo Império Serrano em 1964,
com 36 versos e 136 (!) compassos,
sem nenhuma repeti¢do. A unica
repeti¢do ocorre no “laia laia”, que
funciona como uma introducéo de
oito compassos repetidos.

O processo nio é, em
absoluto, exclusivo do Império.
Na Portela, o samba de 194.9,
Despertar de um gigante, também é
representativo dos novos tempos

do samba no desfile de Carnaval,
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com seus O compassos € 22
versos. Um ano antes, Cartola e
Carlos Cachaga compdem para

a Mangueira Vale do Sdo Francisco,
cuja primeira parte apresenta

32 compassos, mais quatro

da repeticdo do ultimo verso
(sio dez); e a segunda parte,24
compassos (oito versos). No ano
seguinte, a mesma escola sai com
Apoteose aos mestres, de Alfredo
Portugués e Nélson Sargento,
com 32 compassos em cada
parte (12 mais dez versos). Em
todos esses casos, porém, as duas
partes continuam perfeitamente
distinguiveis; a primeira de
carater coral, destinadas as
pastoras, e a segunda, de carater
solista, destinada a um cantor

de sexo masculino.?* Vinte anos
mais tarde, a mesma Mangueira
desfilaria com o samba Mercadores e
suas tradigdes (Hélio Turco, Darcy,

Batista e Jurandir), um “lencol”

com 128 compassos e 30 versos,
confirmando a tendéncia de
narrar todas as etapas do enredo
de um desfile ja em crescente
processo de profissionalizagio.

Ha consenso entre os
pesquisadores de que € na virada
da década de 194.0 para a de 1950
que o samba-enredo, tal como
se conhece hoje, adquire suas
caracteristicas mais marcantes.
Nos anos seguintes, a tendéncia de
composi¢do de sambas-
-enredo cada vez mais integrados
a narrativa se intensifica, gerando
sambas extensos praticamente sem
nenhuma repetigdo.

Em um terceiro momento,
ja entrando na década de
19770, observa-se uma aguda
transformacdo em todo o contexto
do desfile carnavalesco carioca,
que atinge as praticas internas de
samba de terreiro e do partido-

-alto, as estruturas de poder das
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escolas e a propria organiza¢do do
Carnaval, além, evidentemente,
da estética do samba-enredo.
Aos poucos, os compositores
abandonaram a obrigatoriedade
de descrever integralmente o
enredo e se voltaram de novo
para a composi¢do de sambas com
refrio. A inteng¢do era conquistar
o novo “publico” dos desfiles
carnavalescos, apoiado em padrdes
ja consagrados de estruturas
musicais. E quando, em muitos
casos, a forma vira forma e engessa
parte da liberdade criativa dos
sambistas, afastando sua criac¢do
estética das motiva¢des originais
do fazer-samba-enredo, ligado a
comunidade, ao canto coletivo,
a narratividade de uma histéria
contada em grupo.

Outro aspecto bastante
discutido sobre a performance do
samba-enredo diz respeito a

aceleracido do seu andamento, que

partido-alto, samba de terreiro, samba-enredo

foi se tornando mais acentuada
nas ultimas décadas. Essa
aceleragdo representa um agudo
afastamento das caracteristicas
musicais do samba, uma vez que
andamentos exageradamente
rapidos mascaram as nuances
ritmicas da levada da bateria,
reduzem o potencial de
interpreta(;éo dos cantores e
escondem a riqueza dos caminhos
melédicos e harménicos,

além de trazerem significativas
consequéncias coreogréficas.
Todo esse processo representa
um afastamento das matrizes do
samba-enredo, que se tornou
pratica cada vez mais voltada para
o comércio do Carnaval e menos
para a atividade cultural relevante
no contexto das escolas. Ainda
assim, é possivel encontrar,

de forma pontual nas escolas

dos grupos de elite e de forma

mais sistematica nas escolas dos
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chamados “grupos de acesso”,
exemplos de belos sambas-
-enredo, resultado da inspiragido
de compositores afetivamente

ligados as agremiagdes.

Pode-se afirmar com certa
tranquilidade que, musicalmente,
as matrizes do samba de alguma
forma passam pela questio
do improviso. Estreitamente
identificado com o polo amador
e comunitario do fazer musical
sambista, € a0 mesmo tempo pouco
adaptavel ao polo oposto desse
continuo, o improviso demarca
uma forma de atua¢do musical que
revela muito sobre o pensamento
musical do samba.

Podemos observar que o samba
de terreiro era um samba com
espago para improvisacdo e que os
sambas cantados nos desfiles das

escolas tiveram parte improvisada
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(o que corresponderia a segunda
parte, ou estrofe solada, por
oposi¢do ao refrio coral) até os
anos 4.0.

Da mesma forma, o partido-
alto é um estilo de samba cuja
forga expressiva e capacidade
de comunicagdo se encontram

fundamentalmente no momento

do “verso de improviso”, esperado,

e até mesmo comemorado,
durante a performance.

E possivel verificar que os
sambistas identificados com
as matrizes musicais do samba
nutrem muito respeito pela arte
do improviso, que adquire grande
status perante a comunidade. Esse
respeito aparece com recorréncia
em alguns sambas, que exaltam a

arte do partido.

Que samba é esse

Que acabou de chegar
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E partido-alto

Mas é pra quem sabe improvisar
(Que samba € esse, de Jorginho e J.
Gomes)

Samba de partido-alto
E sapateado

Hoje em dia mais ninguém

faz o sapateado

Porque nio é facil,
é meio encrencado

(Partido-alto, de Aniceto)
Partideiro chapa quente

Na roda de samba
chega pra abalar

E olho por olho

é dente por dente

Nio quebra a corrente

nio da pra enganar

Partideiro chapa quente

Esse bom ambiente é o seu lugar

E manda bonito

no ouvido da gente

Samba diferente

Ppro povo cantar
(Partideiro chapa quente, de Dudu
Nobre e Luizinho SP)

Musicalmente, o improviso se
caracteriza pela cria¢do de versos
a partir de uma base harmonica e
melédica predeterminada. Como
resultado, as melodias construidas
nos versos de diversos sambas sdo
muito parecidas entre si. Esse
fato, ao invés de diminuir o valor
estético e a riqueza musical dessa
pratica de samba, é fator de alta
relevancia para o desenvolvimento
da parte improvisada, uma vez que
o reconhecimento de um caminho

melédico previsivel e muitas vezes
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ja ouvido representa um apoio
seguro para o versador. Diversos
improvisos sdo finalizados através
de um caminho descendente
por graus conjuntos ou arpejos
pelo acorde de dominante,
configurando uma espécie de jargdo
melédico-harmoénico que norteia a
estruturacdo do trecho versado.
As melodias intuitivas, além
de facilitarem a percepgio e
valorizarem a letra, representam
uma memaéria coletiva
compartilhada, fortalecendo o
carater comunitario dos eventos
das rodas e do préprio momento
do improviso. Ao mesmo tempo
em que essa coletividade ecoa
em melodias quase-conhecidas,
o saber-fazer individual do
versador é altamente valorizado
nos circuitos de partido. Xangé da
Mangueira, respeitado partideiro
da cena sambista, destaca o valor

da ritmica dos versos, que no

partido-alto, samba de terreiro, samba-enredo

nosso entender diz respeito tanto a
métrica poética quanto a adequagio
musical a quantidade de compassos
determinada para o improviso:

O improviso tem o tempo. O verso tem
o seu tempo pra poder entrar no partido.
[...] Repentista é uma coisa e partido-alto
¢ outra. Partido-alto é dentro da melodia.
Hoje tem pouca gente. Tem uns que versam
ai, cantam, mas ndo tém aquele ritmo,
aquelas caidas bonitas pra enfeitar, porque
tem que enfeitar o partido. As florezinhas,
tudo tem um molho. Hoje eu mesmo ndo me

meto mais, eu jd fago os versos prontos.=’

Sobre esses “versos prontos”,
é importante destacar que o
improviso nem sempre € uma
criagdo exatamente espontanea
e feita no momento. Em muitos
casos, os versadores se utilizam de
um recurso chamado de “muleta”
ou “trampolim”, que consiste
em aplicar, de acordo com as

possibilidades tematicas e musicais,
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versos e melodias previamente
conhecidos, “pés-de-cantiga”, que
funcionam para uma infinidade de
temas e momentos. O pesquisador
e escritor Nei Lopes lista alguns
exemplos, dentre os quais podemos
destacar os versos Vou me embora,
vou me embora/ que me ddo para levar,
encontrados em registros de
pesquisadores como Americano
do Brazil (Brasil Central, 192 5),
Santos Neves (Espirito Santo, 194.9)
e Mario de Andrade (Pernambuco,
1929) e em diversos exemplos de
partido-alto.?®

Como vimos, a improvisagdo
de versos foi proibida nos
desfiles competitivos em 194.6.
Analogamente, o declinio da
pratica do samba de terreiro e a
forma bissexta com que o partido-
-alto hoje circula pelos ambientes
de samba (de um lado a outro do
continuo mercadolégico) sdo pistas

de uma relativa perda de referéncias



DOSSIE IPHAN 10

do samba carioca, cada vez mais
envolvido com o merc