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RESUMO

Hé varias décadas o sub-género musical samba-enredo popularizou-se, tendo sua pratica
disseminada em grande parte do territério brasileiro. Esta dissertacdo tem como objetivo
revelar como se da a pratica de sambas-enredo transposta para a realidade do mundo do samba
em Floriandpolis, identificando procedimentos particulares envolvidos em sua producdo e
analisando o contexto historico-cultural inerente ao ambito local. Para tanto, a pesquisa
emprega uma abordagem etnogréfica, realizada por meio da inser¢cdo do pesquisador na ala de
compositores da Escola de Samba Protegidos da Princesa, da capital catarinense, completada
por uma abordagem histérico-documental. O referencial tedrico utilizado surge do campo
antropoldgico, mediante os trabalhos de Leopoldi (1978) e Cavalcanti (1994; 1999), aliados a
abordagem histdrico-cultural de Tramonte (1996), focada no contexto do mundo do samba de
Floriandpolis. O processo historico das escolas de samba locais pode ser caracterizado pelo
inchago social, tendendo gradualmente a uma maior complexidade tanto administrativa destas
institui¢des, quanto no ambito musical, representada aqui pelo compositor de samba-enredo e
a ala de compositores. O periodo de produgcdo do samba-enredo provoca agudas
transformagdes na obra musical, como resultado de uma sucessdo de etapas classificadas
segundo duas acepcdes: alteragdes em prol do conjunto (APC) e alteracdes em prol da
performance (APP), produzidas a partir da participagdo de personagens externos € internos ao
nicleo musical da agremiagdo. Nesse sentido, o atual modelo composicional de sambas-
enredo, ao qual chamei samba-enredo otimizado, dialoga frequentemente com o ideal de
eficiéncia e bom desempenho da obra musical, entendida como parte essencial no sucesso da
agremiagdo, construido a partir de aspectos intra e extra-musicais.

PALAVRAS-CHAVE: Samba-enredo, carnaval, Florianopolis.



ABSTRACT

Several decades ago the musical genre samba-enredo became popular and was spread through
most of the Brazilian territory. The purpose of this dissertation is to reveal the way by which
the samba-enredo is transposed to the reality of the world of the samba in Florianopolis,
identifying particular procedures involved in its production and analyzing the historical and
social context inherent to the local environment. The ethnographic approach employed in this
research consisted in the insertion of the researcher in the group of composers of the Escola de
Samba Protegidos da Princesa, and completed by a historical and documental approach. The
theoretical references emerge from the anthropologic field, through the works of Leopoldi
(1978) and Cavalcanti (1994; 1999), associated to the historical-cultural approach by
Tramonte (1996), focused on the context of the world of the samba in Florianopolis. The
historical process of the local escolas de samba can be defined by the social growth, gradually
tending to a increased complexity of those institutions, both administrative and musical, here
represented by the composer of the samba-enredo and the whole group of composers. The
process of production of the samba-enredo causes deep changes in the musical work, as a
result of a succession of stages defined by two factors: changes in benefit of the whole and
changes in benefit of the performance, produced by agents which are both external and
internal to the musical nucleus of the association. In this sense, the present compositional
standard for sambas-enredo, which 1 designate by optimized samba-enredo, frequently
dialogues with the ideal of efficacy and best performance of the musical work, here perceived
as playing an essential part in the success of the association, constructed from intra- and extra-
musical aspects.

KEY-WORDS: Samba-enredo, carnaval, Floriandpolis.
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INTRODUCAO

A pratica do samba-enredo em Floriandpolis tem seu inicio, segundo Tramonte (1995),
na década de 50, mas somente a partir da década de 60 € que ocorreria de maneira
intensificada. E verdadeiro que a influéncia de marinheiros negros cariocas estabelecidos nas
imediagdes do Maci¢o do Morro da Cruz contribuiu para a origem dessa pratica na Ilha. A
criagdo da primeira escola de samba de Florianopolis (Protegidos da Princesa), também
reforga essa influéncia.

Em sua realidade florianopolitana, formada de uma estrutura significativamente
diferente da pratica carioca, as Escolas de Samba encontraram uma trajetoria que ndo as
conduziu para uma situagdo de hegemonia cultural, como assinala Tramonte. O isolamento
étnico sofrido pelas comunidades de origem negra da cidade criou entraves e dificuldades de
afirma¢do, o que acarretou outra conjuntura de ligagcdes sociais € econdmicas que nio a
consagrada em territorio fluminense — a ligagdo umbilical assumida com os populares
“bicheiros” que financiavam o carnaval e estabeleciam elos com o poder executivo no Rio de
Janeiro. Desse modo, as reflexdes formuladas para a realidade do Rio de Janeiro tornaram-se,
muitas vezes, inadequadas para as situagdes sociais de Floriandpolis. De acordo com isso,

Silva (2006) reconhece:

[...] mais complexas na trajetdria da presente pesquisa foi [...] lidar com o debate
desse campo de estudos, pois as referidas obras — de ambas as linhas de pensamento
— apresentam aspectos bastante relevantes para a nossa discussdo ao mesmo tempo
em que chegam a conclusdes com as quais discordamos. Muitas vezes ndo foi
possivel estabelecer uma identificagdo com as interpretagdes apresentadas pelos
primeiros estudos (apresentados na se¢fo anterior) justamente porque o contexto
(“conjunto das interagdes que o pesquisador vive em sua pesquisa”) estudado por
esses pesquisadores me pareceu bastante afastado do ambiente dos batuqueiros e
mestres de bateria e de aspectos observados no convivio com esses integrantes
(sambistas) em uma escola de samba (pelo menos de acordo com a experiéncia na
Embaixada Copa Lord). (SILVA, 2006, p. 41)

A Escola de Samba consiste, para Goldwasser, de um universo de agentes tendo como
mediadora a préopria Escola, que administra os interesses de cada segmento social envolvido
em sua estrutura interna (GOLDWASSER, 1974). O samba-enredo ¢ elemento chave para os
interesses da instituicdo, que elabora regras e o julga, utilizando-se de diversos agentes que
participam desse processo de construcdo de significados sonoros da comunidade. O
entendimento desse processo precisa passar pelo entendimento de sua atmosfera
composicional, sendo imprescindivel uma reflexdo sobre o compositor de samba-enredo, suas

influéncias e conflitos inerentes a pratica.



Outro aspecto que se torna essencial é a observagdo das transformagdes ocorridas na
obra musical, resultado de um recorrente processo composicional que mescla diversas etapas
de selecdo e “adequagdo” que interferem no seu resultado estético-musical, de acordo com os
anseios de cada agremiagdo que o promove. Assim ocorre a conversido da obra em simbolo de
representacdo musical coletiva — da agremiag@o organizada em comunidade — que ultrapassa,
portanto, o ambito individual e, inclusive, autoral. Sobre a representatividade do compositor
enquanto definidor de um sujeito que se expressa na obra (samba-enredo), Ortiz (1998)

resume claramente:

[...] E, todavia, um somatdrio de quase todas as caracteristicas que definem as
diversas nogdes de sujeito que vimos acima: ¢ o sujeito de um inconsciente,
ndo individual, mas coletivo ; que ndo se comunica em seu proprio nome,
mas em nome de uma coletividade; que usa (ou ndo) a 1% pessoa do discurso,
ndo para estabelecer uma diferenca mas uma igualdade no grupo. Nio ¢
interpelado pela ideologia, mas ¢é a voz da prdpria ideologia; ndo se identifica
com o sujeito do saber do enunciado, ¢ o proprio sujeito deste saber.
Assemelha-se muito ao ndo-sujeito de Coquet (1989), mas mais ainda com a
nogdo de destinador, do mesmo semidtico. E o sujeito de uma autoridade
institucionalizada, de uma ideologia, de uma formag@o discursiva e por isso
detém todo seu saber e também seu poder. (ORTIZ, 1998, pp. 119-120)

A explosdo do fendmeno Carnaval em sua genética carioca encerra amplas discussoes
e reflexdes que contribuem para a compreensdo do proprio universo social de camadas cada
vez mais amplas da sociedade. A assimilacdo de sua pratica no contexto de Floriandpolis,
tendo como enfoque a manifestacdo musical do segmento, pode determinar ou relativizar
opinides a0 mesmo tempo em que ajuda a erguer a égide de uma cultura catarinense ja nio tao
segregada, capaz de prover outras opinides a cerca da pratica cultural dessa manifestagao.

O objetivo geral a ser alcangado neste trabalho consiste em revelar como se da a
pratica de sambas-enredo em Florianopolis, identificando procedimentos particulares
envolvidos em sua producéo e analisando o contexto histdrico-cultural inerente ao universo do
“mundo do samba” local.

Paralelo a isso, subscrevem como objetivos especificos: compor um panorama
historico-social da pratica de sambas-enredo em Florianopolis; estabelecer o perfil atual do
compositor de sambas-enredo, percebendo se hda ou ndo transformag¢des no ambito socio-
cultural desta classe artistica do desenrolar de sua trajetoria composicional em Floriandpolis;
identificar os principais personagens envolvidos em sua composi¢do e de que maneira

atuam/interferem no resultado final da obra; mapear algumas das principais transformagdes

graduais sofridas pela obra camped (“hino”) do concurso interno da Escola estudada até



chegar ao seu formato final, isto €, sua versdo definitiva para o Desfile das Escolas de Samba;
e, por fim, construir uma terminologia que dé conta de representar o atual modelo musical e
composicional de sambas-enredo.

Ao realizar uma pesquisa detalhada percebi a necessidade de trabalhos relativos ao
universo do "mundo do samba" tendo a pratica deste como objeto principal. Muitos trabalhos
tém se dedicado a aspectos lingiiisticos, histdricos, plasticos, antropoldgicos, dentre outros
possiveis. No campo da musica, entretanto, parece ser a busca de etnopedagogias musicais
ligadas a pratica percussiva de uma Escola de Samba o objeto mais atraente para estudos,
destacando-se os trabalhos de Prass (1998) e Silva (2002) como 6timos exemplos.

Como seria de se esperar, a auséncia de uma abordagem relativa aos aspectos técnico-
musicais do sub-género samba-enredo também ¢ sentida pelo pesquisador, pairando tanto no
ambito nacional quanto local. Quando ela ocorre, a obra musical ndo funciona como
protagonista de sua reflexdo, servindo como meio de identificagdo de determinados aspectos
de acordo com a pesquisa, como ¢ percebido em Vizeu (2004). A autora apresenta “uma
analise musical”, entretanto, ndo alcanca, creio eu, o objetivo proposto de produzir uma
analise (musical) relacionada a uma reflexdo referente as transformacgdes do “mundo do
samba” e suas aproximagdes com o mercado fonografico e demais sistemas mercadoldgicos,
percebidos a partir das décadas de 70 e 80, como esta expressa.

Uma preocupacdo reside na necessidade de abordagens que contemplem as
transformagoes estruturais do samba-enredo percebidas por meio de duas frentes temporais: no
decorrer dos anos e no decorrer do prdoprio processo de escolha da obra para o desfile.
Segundo Ikeda (2001, p. 2), a falta de uma “abordagem musical para a musica” pode abranger
o escopo geral de estudos em musica popular, carecendo de trabalhos que desenvolvam
analises de carater “intrinseco” a musica, muitas vezes abordada sob um ponto de vista
“extrinseco”.

Outra motivacdo para o trabalho se da pela necessidade de atualizar algumas reflexdes
quanto aos contextos sociais integradores e conflituosos inerentes a essa pratica
composicional. Essa observagao se refere, inclusive, a trabalhos ambientados na Antropologia
Social que tanto contribuem para as reflexdes acerca do “mundo do samba”, como Leopoldi
(1978), Goldwasser (1975) e Rodrigues (1984) para citar alguns exemplos. Pontos de vista
relativos as décadas de 70 e 80 sdo ainda dominantes, sendo necessarios a sua atualizag¢do e
confronto com posicionamentos atuais, como: perfil do compositor, status do compositor em
relacdo a sociedade e a sua posicdo interna na propria Escola de Samba, processos e etapas de

escolha de sambas-enredo, identificacdo dos organismos internos a Escola que o regulam e



elegem, entre outros. Argumento que a instituicio Escola de Samba possui diversas
segmentacdes ou agrupamentos, nos quais se desenvolvem tensdes e '"relaxamentos"
especificos, para aproveitar os conceitos de Leopoldi (1977). Desse modo, um determinado
segmento pode emanar situacdes sociais amplamente diversas das encontradas em outros
segmentos, restando, portanto, a necessidade de estudo especificos a cada micro-organizagao.
Esse ¢ o caso do grupo de relagdes que administra a pratica composicional de sambas enredo.

Ainda sobre esse tdpico, ndo hé posicionamentos focados no contexto sdcio-cultural de
segmentos composicionais — ala de compositores — de Florianopolis. A compreensdo desse
fendmeno atual somente se dard através da percepcao de aspectos e relagdes intrinsecas a essa
realidade. Em poucas palavras: se num contexto externo ocorre uma reflex@o desatualizada, no
contexto local ela ainda ndo existe de modo especifico.

Desse modo, a realizagdo de um estudo que observe a assimilagdo dessa pratica num
contexto local (Floriandpolis) contribui para a compreensdo de possiveis recorréncias e
variacdes desse modelo, servindo de referéncia para o estudo de trajetorias trilhadas em outros
contextos.

Concluindo, creio que o estudo direcionado a todos esses aspectos permite uma visao
consciente do campo a que me proponho pesquisar. A trajetéria do samba-enredo
“florianopolitano” através do universo musical da Escola de Samba Protegidos da Princesa
vem oferecer um estudo objetivando estimular algumas das muitas reflexdes possiveis no seu
ambito musical.

Como fundamentagdo tedrica, adotarei quatro trabalhos que conferem reflexdes de
carater antropologico aplicadas ao objeto de estudo carnaval e suas praticas socio-musicais.
Em seu livro Escola de Samba, Ritual e Sociedade (1977) José Savio Leopoldi apresenta um
trabalho realizado na G.R.E.S. (Grémio Recreativo Escola de Samba) Mocidade Independente
de Padre Miguel, do Rio de Janeiro. Em sua pesquisa Leopoldi articula uma reinterpretagdo
dos conceitos de communitas e estrutura (TURNER, 1974 apud LEOPOLDI, 1977) para as
perspectivas do ciclo carnavalesco onde estd imersa a instituicdo Escola de Samba. Ao mesmo
tempo, dialoga com os conceitos de Roberto da Matta onde se verifica o fendmeno do Desfile,
bem como seu ciclo, como um ritual onde se verifica o abrandamento (relaxamento) das
relacdes da vida cotidiana, dando margem a momentos de igualdade entre seus agentes
atuantes através de sua estrutura provedora de diferentes estratos sociais integrados. Leopoldi
propde uma divisdo entre dois niveis organizacionais compreendidos na estrutura da escola de
samba: a organizacdo formal e a carnavalesca. Desse modo, marca por essa divisdo as

estruturas dicotomicas entre o universo administrativo ¢ o dos ditos sambistas. Propdem-se,



ainda, a conceituar o universo determinado por mundo do samba e, por fim, realiza um estudo
das relagdes de dindmica interna da Escola citada, conferindo observacdes quanto a realidade
empirica de sua conjuntura social analisando aspectos socio-culturais de seus membros,

concluindo que

a representa¢do da agremia¢do como um mecanismo simbdlico de ascensdo social
parece atuar no sentido de lhes oferecer uma compensagdo em face da caréncia de
canais formalmente estabelecidos para a mobilidade social dos segmentos inferiores
da sociedade. (LEOPOLDI, 1977, p. 14, grifo nosso)

Nao muito distante de seus posicionamentos, O rito e o tempo (1998), de Maria Laura
Viveiros de Castro Cavalcanti, reforca varias dessas opinides, atuando reflexivamente quanto
a aspectos ndo abordados por Leopoldi, como a temética racial no carnaval carioca, o papel do
carnavalesco como agente central de sua organizagdo, além das relagdes importantes
estabelecidas com o mecenato (patronato) do jogo-do-bicho no Rio de Janeiro, mentores
fundamentais para o desenvolvimento econdmico provedor da chamada “espetacularizagdo”
do carnaval carioca. Nessa coletdnea de artigos, a autora ainda traga um panorama historico do
carnaval carioca e suas transformagdes provendo, da mesma maneira, uma classificacido
prépria @ manifestacdo, advinda de seu livro Carnaval Carioca: Dos bastidores ao desfile
(1994).

Neste livro, terceira referéncia do trabalho, Cavalcanti estabelece trés ideias centrais
para o entendimento do desfile: a concepcdo agonistica (disputa por se tratar de uma
competicdo entre as Escolas); a concepcdo de uma forma artistica bem elaborada (dada a
simbiose entre diversos segmentos artisticos) e, por ultimo, a ideia de uma manifestagdo
provedora de importantes processos urbanos, como a extensdo da cidade para os suburbios
(CAVALCANTI, 1998, p. 74-75). Esse livro também traz uma etnografia realizada nos
dominios da comunidade de Padre Miguel, e nele realiza reflexdes sobre o compositor de
samba-enredo e suas relagdes de dependéncia e interferéncia no processo de escolha da obra.
Marca também as transformacdes socio-culturais desse processo e caracteriza o compositor
enquanto personagem central de seu segmento artistico.

No sentido de prover observagdes para os procedimentos locais relacionados ao
“mundo do samba”, Cristiana Tramonte (1995) escreve sua dissertacdo de mestrado intitulada
O samba conquista passagem: as estratégias e a a¢do educativa das escolas de samba de
Florianopolis. Nesse trabalho, além de promover uma pesquisa detalhada em jornais de época

configurando um panorama histérico do samba em Floriandpolis, a autora realiza uma anélise



comparativa com o mesmo segmento no Rio de Janeiro, tragando as particularidades do
fendmeno ilhéu. Na ultima parte da pesquisa, Tramonte estabelece sete pedagogias existentes
numa Escola de Samba, nos parecendo mais relevantes a Pedagogia da Arte, pela qual a autora
expde reflexdes sociologicas quanto as transformacdes da manifestacdo, também seguindo as
perspectivas levantadas pelos autores anteriores, configurando um panorama local para a
reflexdo de pressupostos transculturais intrinsecos as praticas sociais do carnaval
florianopolitano.

Pretendo utilizar dois métodos de pesquisa que se entrecruzardo no trabalho. O
primeiro € a pesquisa historico-documental, contribuindo para a reflexdo da trajetdria das
escolas de samba nos carnavais do Rio de Janeiro e Floriandpolis, no sentido de tracar um
paralelo entre as duas realidades “produtoras” de sambas-enredo, estabelecendo uma base
comparativa entre suas estruturas organizacionais e praticas composicionais do género
musical, respectivamente. Nesse intuito, fica prevista a revisdo da literatura existente no que
tange aos processos historicos envolvidos no carnaval de Florian6polis, bem como a busca de
fontes de material sonoro de dominio pessoal, de registros fonograficos em emissoras de
Radio, consulta e coleta de registros no Museu da Imagem e do Som (MIS) de Floriandpolis e
nos arquivos da Casa da Memoria, também da capital.

O outro método empregado serd a abordagem etnografica que surgird da imersdo do
pesquisador no conjunto identificado como uma ala de compositores de uma Escola de Samba
de Florianopolis, a fim de evidenciar como se da a pratica da composi¢do de sambas-enredo
por estes membros, assim como revelar os interesses envolvidos na obra musical, marcando
suas alteracdes durante o processo que culminard com a obra escolhida em seu formato final,
quando esta serd compartilhada e “ensinada” a toda a comunidade desta agremiagdo. Tal
perspectiva se dara através da aplicagdo de uma observagdo participante a ser realizada na
Escola de Samba Protegidos da Princesa.

Para a realizag¢@o desse trabalho, optei pelo estudo focado em apenas uma Escola de
Samba. Tal escolha se deu pelo fato da presente escola ser a mais antiga da cidade, fundada
em 1948. Da mesma maneira, a Escola também se torna estratégica enquanto elemento
portador da trajetoria mais extensa de obras do género em Florianopolis, possibilitando
vislumbrar, através de sua historia, as transformagdes musicais e culturais circundantes de sua
pratica. Acredito que através de sua trajetoria, pode-se construir um panorama significativo da
pratica de sambas-enredo em Floriandpolis, contribuindo para a compreensao dos processos

de assimilag¢do do género musical adequado aos anseios e a conjuntura social local.



Para tanto, procurei os meios representativos do segmento musical da Escola de Samba
Protegidos da Princesa, no sentido de me tornar membro da ala de compositores da
agremiacdo. Consegui meu ingresso na ala por motivos praticos, ja que tenho uma trajetdria
composicional no ramo, iniciada em 2007 na Escola de Samba Bambas da Orgia, de Porto
Alegre. Assim sendo, mesmo nunca deixando de ser outsider de uma cultura pesquisada
(NETTL, 2005), concordo com a opinido de Mantle Hood (NETTL, 2005, p. 150) quando
afirma que tanto um outsider como um insider apresentam perspectivas de contribuicdes
relevantes. A contribui¢do de um pesquisador alheio aquele universo permite reflexdes muitas
vezes improvaveis para individuos ja estabelecidos naquela sociedade. Tais posicionamentos
me sustentam a buscar uma circula¢do mais ampla e préxima entre os membros da institui¢ao
como um todo para poder realizar minha pesquisa.

As fontes a serem consultadas referem-se a documentos tais como: books de imprensa,
regulamentos de desfile, regimentos internos de ala e da agremiagdo, “manual do julgador”,
jornais de época, critica de cunho carnavalesco mediante internet, registros fonograficos em
fitas cassete, Ip’s e cd’s. Esse material selecionado estd sendo pesquisado em acervos tais
como a Casa da Memoria, Museu da Imagem e do Som, arquivos particulares de membros da
agremiagdo estudada assim como dos arquivos do dominio da propria agremiagdo. Além dos
referidos, serdo de grande valia a elaboragdo de entrevistas guiadas, diario de bordo,
transcrigdes de sambas-enredo, video, fotos e coleta de registros sonoros ao vivo dos eventos
da agremiacdo em formato mp3.

Outro instrumento metodologico sera a realizacdo de um roteiro de entrevistas. As
entrevistas serdo direcionadas a membros da ala de compositores da Escola de Samba
Protegidos da Princesa, bem como membros da velha guarda da mesma agremiagdo. Muitas
vezes, alguns individuos figuram e transitam entre as duas organiza¢des. As perguntas
possuem trés enfoques principais: o primeiro busca aspectos relativos ao fornecimento de
dados historicos da pratica e composicdo de sambas-enredo em Floriandpolis; o segundo,
procura levantar dados sobre o perfil do compositor de samba-enredo atual em Florianopolis,
abordando aspectos socio-culturais, influéncias estéticas e critérios para a elaboracdo de suas
obras; o terceiro explora as etapas de elaboragdo de sambas-enredo que configuram um ritual
que culmina no concurso de sambas-enredo da Escola. Além desses aspectos, o questionario
pretende levantar conflitos e anseios atuais vividos por seus agentes atuantes, auxiliando na
compreensdo do modo pelo qual se deu a assimilagdo do género musical descrito.

No sentido de facilitar a compreensdo dos aspectos analitico-musicais incutidos nesse

trabalho, pretendo anexar ao material um cd de dudio onde constardo as fases estilisticas dos



sambas carioca e florianopolitano, além das cinco versdes das performances resultantes da
elabora¢do do samba-enredo da Protegidos da Princesa para o ano de 2009. Ainda em anexo
constardo as transcri¢des de cada samba anteriormente citados, além de cada versdo da obra
acompanhada etnograficamente. Tal transcri¢do serd feita tomando como base a melodia
cantada — vozes principais e paralelas, quando existentes — melodias tocadas por outros
instrumentos de cunho relevante e influente na percep¢do da performance, harmonia e, quando
muito essencial — como verificado em alguns casos — os elementos ritmicos do arranjo da
musica referente a bateria.

A minha inteng¢do reside na tentativa de evidenciar grande parte das alteracdes técnico-
musicais possiveis propostas a obra selecionada para representar essa agremiacdo no desfile
oficial, cabendo, em cada alteracdo, salientar os motivos pelos quais tais modificagdes foram
adotadas, compreendendo o samba-enredo enquanto género musical dotado de sua funcgdo
unica e exclusiva de atender aos interesses e necessidades inerentes ao desfile de uma escola
de samba. No decorrer desse processo de lapidagdo, o samba sofre alteragdes tais como no
andamento, acordes, mudancas de tonalidade, modificagdes na linha melddica, transformacdes
do arranjo para ele proposto, dentre outras, objetivando, sempre, suprir as necessidades ja
apontadas. Estas alteragdes serdo articuladas de acordo com a sucessdo de etapas pelas quais a
obra musical passa, demonstrando alguns possiveis anseios intrinsecos a cada momento desse
processo.

No afd de construir um panorama historico dessas institui¢des no ambito local, sdo
essenciais os estudos de Tramonte (1995), Marcelo Silva (2000), Eduardo da Silva (2005),
Aurea Silva (2006) ¢ Blumenberg (2005) que retratam seus protagonistas, a trajetoria das
Escolas de Samba locais e sua busca pela “hegemonia cultural’ (TRAMONTE, 1990), a
conquista do espaco local por comunidades de origem negra e o estabelecimento e ocupagdo
dessas comunidades nas regides determinadas no Maci¢o do Morro da Cruz, na capital. Um
exemplo da maior importancia consiste na dissertagdo de Cristina Tramonte que se
transformou no livro intitulado O samba conquista passagem: As estratégias e a agdo
educativa das escolas de samba de Floriandpolis (TRAMONTE, 1996). Tais pesquisas
tomam como alicerce estudos mais antigos focados na realidade das Escolas de Samba de Sao
Paulo e, principalmente, do Rio de Janeiro. Exemplos de trabalhos que desenvolvem tal
abordagem sdo Costa (2001), Cabral (1996) e Tinhordo (1978), Sandroni (2001), Pereira de
Queiroz (1992), Vianna (2004), Augras (1998) e Vizeu (2004). Costa, Augras, Tinhordo e
Sérgio Cabral, que escreveu o livro 4s escolas de samba do Rio de Janeiro (CABRAL, 1996),

oferecem contetido de cunho histérico documental e oral onde apresentam as transformagdes



sociais pelas quais as Escolas de Samba do Rio de Janeiro passaram. Sandroni e Vizeu
oferecem fundamentos técnico-musicais para também apresentarem consideragdes sobre os
periodos especificos da histéria do samba que cada um pretende abordar. No caso de Carla
Maria Vizeu, em sua dissertagdo intitulada Samba enredo carioca nas deécadas de 70 e 80:
uma analise musical, a autora aborda as transformagdes ocorridos no periodo delimitado,
oferecendo reflexdes sobre a instituicdo Escola de Samba em meio a industria cultural e a
veiculos de massa, o que gerou a chamada “espetaculariza¢do” da manifesta¢do carnavalesca
motivada por essa interinfluéncia.

Outro enfoque de grande relevancia para essa pesquisa ¢ a abordagem etnografica
imersa no contexto social do “mundo do samba” brasileiro. Como fontes de pensamento
antropoldgico sobre esse meio, muitas vezes contrastante e polémico, destacam-se Prass
(2004), Silva (2006), Tanaka (2003) e Soares (1999) como trabalhos construidos dentro da
realidade das Escolas de Samba, analisando aspectos pedagogicos e socioldgicos. Prass e
Tanaka abordam etnopedagogias nos dominios da Bateria das Escolas respectivamente
estudadas. Silva (2006) em sua dissertacdo intitulada No balango da “Mais Querida”: musica,
socializagdo e cultura negra na escola de samba Embaixada Copa Lord — Floriandpolis (SC),
avalia os espacos € meios de socializacdo encontrados numa Escola de Samba de Florianopolis
conferindo destaque para a representacdo cultural negra e as lutas por sua afirmacéo na cidade.
Soares apresenta um estudo socioldgico numa Escola de Samba paulistana abordando aspectos
de seu cotidiano, auto-representagdo e as multiplas interpretacdes do Desfile carnavalesco.

Contribuindo para a compreensdo das relagdes socio-politicas inerentes as praticas
sociais e musicais do samba, sdo considerados os trabalhos Rodrigues (1984), Leopoldi
(1977), Goldwasser (1975), Pereira de Queiroz (1992), Cavalcanti (1994; 1999), que
trabalham com a identificagdo de relagdes inter-dependentes provenientes das escolas de
samba. As obras Samba negro, espoliagdo branca, de Ana Maria Rodrigues (1984) e Escola
de samba, ritual e sociedade, de José Savio Leopoldi (1977), apresentam problematicas tais
como integragdo vs. espoliagdo, a inser¢do de camadas sociais mais elevadas nesse universo e
suas decorréncias, a identificagcdo da Escola de Samba como organismo mediador de interesses
entre os segmentos que a compdem, além de promoverem um panorama do compositor de
sambas-enredo no Rio de Janeiro das décadas de 70 a 90 e seus conflitos com os demais
segmentos. A posicdo quase que oposta entre as duas abordagens fornece um rico objeto de
estudo explorando a diversidade de reflexdes que a tematica permite.

Como Aratjo (1992) bem esquematiza, ha dois alinhamentos desenvolvidos nos

estudos sobre Escola de Samba, preponderando, em ambos, uma discussdo em torno viés da
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“Transculturagdo” do fenomeno carnavalesco, resultado da opc¢do do pesquisador pelo
caminho que entende o fendomeno a partir da “comodificacdo das relagdes”, aceitando sua
“transcendéncia”, ou pela percepcio da necessidade de “re-apropriacdo” de sua pratica — pelas
camadas mais pobres vistas como suas “auténticas mandatarias” — gerando um processo frente
a “alienacio” causada pelas transformagdes do contexto socio-cultural (ARAUJO, 1992, p.
26). Tendo a perceber o fenomeno de maneira menos contundente, concordando com José
Savio Leopoldi e com os posicionamentos de Maria Laura Cavalcanti quando entendem que as
relagdes em torno do universo das Escolas de Samba sdo reciprocas, ou seja, “o samba nao
seria s6 negro, e nem a espoliacdo seria s6 branca™, parafraseando o titulo de Ana Maria
Rodrigues (1984). Crer nesse pensamento seria assumir a total passividade dos segmentos de
origem negra e desfavorecida quando, na verdade, creio em Cristiana Tramonte, quando
entende que enquanto o samba algou status e expandiu-se a uma conjuntura social mais ampla,
concentrando cada vez mais individuos das mais variadas camadas sociais em seu interior, ao
mesmo tempo, os sambistas se utilizaram de determinados setores da sociedade para
expandirem-se socialmente e alcangarem maior visibilidade (Tramonte, 1995). Como diz a
autora, o samba construiu no Rio de Janeiro o que ela chama de “hegemonia cultural”,
fortalecendo segmentos organizacionais inclusive fonograficos e demais instrumentos
veiculados ao universo mercadologico. Esse “fortalecimento” nio poderia ser alcangado sem
uma série de concessdes e transformagdes estruturais e sociais ocorridas no interior da sua
instituicdo representativa maior: A Escola de Samba.

Ha também trabalhos que buscam fornecer subsidios analitico-musicais para a
compreensdo do samba-enredo. Estudos tais como os de Romanelli (2000), Zagonel &
Romanelli (2002), e Vizeu (2004) — ja citado — apresentam escolhas analiticas para aplicacdo
em sambas-enredo do Parand e do Rio de Janeiro. Ainda, Araujo, Fuks, Amaral & Pinto
(2003) propdem ferramentas e conceitos para uma analise vocal, tendo em vista a busca de
ferramentas para prover andlises para diversos estilos musicais, inclusive o samba. Tais
referéncias promovem metodologias e a comparagdo estética, que proporciona um olhar
musical para o género em questao.

A estrutura do trabalho estd prevista em quatro capitulos: O primeiro, abordando
aspectos histdrico-composicionais do samba-enredo. Para esse intuito, pretendo estabelecer
um primeiro topico, relacionado as transformacdes do sub-género samba-enredo no Rio de

Janeiro no ambito de sua estrutura, forma, recursos harmonicos, caracteristicas vocais (timbre

'O titulo do livro é Samba negro, espoliacdo branca (RODRIGUES, 1984).
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e técnica vocal do intérprete de samba-enredo), melodicas e elementos relacionados a
performance, além de consideragdes relacionadas a aspectos sociais, critérios de adogdo de um
samba-enredo e personagens envolvidos durante esse processo de adog@o. A intengdo ¢
configurar uma trajetoria do samba-enredo e sua pratica como um todo, identificando suas
transformagdes do ambito geral. Um segundo topico consiste na constru¢do de uma narrativa
em torno da trajetoria do samba-enredo em Floriandpolis, considerando os diversos fatores ja
desenvolvidos no primeiro topico. Esse item objetiva estabelecer uma visdo comparativa entre
as duas realidades, além de expor particularidades de sua disseminag@o em Florianopolis. Em
ambos os tdpicos serdo utilizados como referéncia alguns sambas que possibilitem uma
periodizagdo estilistica seguindo a proposta por Tinhordo (1974), de modo a prover algumas
consideragdes técnico-musicais que ndo objetivam a exaustio.

O segundo capitulo procura estabelecer o perfil do compositor de samba-enredo em
Floriandpolis nos dias atuais. Isso se dara a partir de trés eixos: a constru¢do de um perfil
socio-cultural, a identificacdo de aspectos que influenciam sua pratica e, por fim, o
desenvolvimento de uma narrativa sobre a Ala de Compositores — seu funcionamento,
questionamentos e objetivos — a partir da ala da Escola de Samba Protegidos da Princesa. Para
esse capitulo optei por dialogar com a bibliografia proposta no sentido de estabelecer
informagdes quanto ao perfil do compositor carioca no desenrolar dessa pratica. Procurarei
estabelecer uma analise comparativa com o perfil do compositor local, que se dara através das
entrevistas a serem realizadas com compositores locais pensadas para esse objetivo, além de
me valer de contribui¢des da literatura sobre Escola de Samba em Floriandpolis.

O terceiro capitulo do trabalho trata das alteracdes no samba-enredo a partir do
acompanhamento etnografico da escolha do samba-enredo oficial em uma Escola de Samba de
Florianopolis — a Protegidos da Princesa. O objetivo do capitulo € perceber as transformagdes
da obra no decorrer do processo, estabelecendo seis grandes etapas onde tais transformagdes
podem ser observadas. O capitulo justamente se segmenta tendo como base cada etapa do
processo, cabendo reflexdes que alcancam a obra em si, a0 mesmo tempo em que observa
elementos inerentes a performance para cada etapa, demonstrando que aspectos e decisdes da
performance estdo ligados intrinsecamente a cada etapa a que ela esta associada. Para isso
serdo utilizadas gravagdes sistematicas realizadas em cada uma das etapas, processo esse que
ja foi concluido. Foram realizadas, durante os meses de agosto de 2008 a fevereiro de 2009,
gravagdes referentes a composicdo, gravacdo amadora, performance no concurso de sambas-
enredo, regravacdo da obra de modo oficial, adaptacio da obra a realidade dos ensaios

técnicos e, por fim, o resultado final apresentado no dia do desfile da agremia¢do. O material
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deve ser comparado de maneira a delinear as transformagdes sofridas pela obra no decorrer
desse processo, refletindo sobre os motivos e os objetivos pelos quais tais alteragdes
ocorreram.

O quarto e ultimo capitulo traz a reunido de algumas consideracdes feitas no decorrer
desta dissertagdo de modo a emprega-las objetivando promover o entendimento do atual
padrdo evidente em sambas-enredo, o qual denominei samba-enredo otimizado, com base na
literatura vigente. Neste capitulo, procuro reunir aspectos extra e intra-musicais apresentados
no trabalho que contribuem para tal conceituagdo, focando na interpretacdo da trajetoria

histérica e da pratica atual observada em campo do sub-género em ambito local.
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CAPITULO I
PERSPECTIVAS HISTORICAS

1.1 Definindo Samba-Enredo

Pretendo discutir sobre algumas caracteristicas frequentemente empregadas na defini¢do
do que vem a ser o género de musica vocal samba-enredo. Mais a frente, calcando-me nas
atuais designagdes, procurarei propor uma defini¢do mais abrangente e adequada desta
terminologia ao campo da musicologia atual.

Constam em dicionarios de musica, enciclopédias e na literatura sobre carnaval em geral
algumas defini¢cdes para o termo samba-enredo (também grafado como samba enredo ou,

ainda, samba de enredo). Eis aqui, talvez, uma das mais tradicionais defini¢des:

Samba-enredo: s.m. Modalidade de samba criado por compositores
componentes de escolas de samba do Rio de Janeiro, a partir de inicios da
década de 1930, cuja letra deve compreender o resumo poético do tema
historico, folcldrico, literario, biografico ou mesmo de criagdo livre, que for
escolhido para enredo ou assunto da apresentagdo da escola de samba em seu
desfile-espetaculo diante do publico [...]. (ENCICLOPEDIA DA MUSICA
BRASILEIRA, 2000, p. 215)

Diversos segmentos desta definigdo merecem um olhar mais atento. O primeiro deles
corresponde a utilizacdo do termo “modalidade” para designar esse género musical. Para
Moura (2004) e Cavalcanti (1994), o termo “sub-género” € aplicado para sua designagdo. Por
fim, José Ramos Tinhordo semeia por toda a sua Pequena Historia da Musica Popular (1974)
o termo “tipo” para designar tal segmento. O que todos esses autores indicam nada mais ¢ do
que a percep¢do dominante que compreende o samba-enredo como uma ramificacdo do
samba, em toda a sua acep¢do musical e etimologica.

Outro aspecto salta ao olhos nesta defini¢do: o forte teor da denominag@o a partir da
obrigatoriedade de uma abordagem tematica que o sub-género exige. Ele (o samba-enredo) ¢
estigmatizado pelo aspecto funcional de sua aplicacdo, ou seja, conter o “resumo poético do
tema historico, folclorico, etc”. Essa preocupacdo conduz para uma questdo central na analise
historica desta modalidade: O samba-enredo, tal como o conhecido nos desfiles transmitidos
pela televisdo aberta hoje em dia, recebeu sua alcunha apenas na década de 1950, como relata
Monique Augras (1998) ao afirmar que apenas entre os anos de 1946 e 1948 tal segmento

tornou-se amplamente praticado, sendo sua veiculagdo no regulamento dos desfiles das
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Escolas de Samba do Rio de Janeiro instituida apenas no ano de 1952 (AUGRAS, p. 78-79).
Desse modo, ndo seria qualquer samba composto até a determinante década de 1950 um
candidato ao “rétulo” samba de enredo (TINHORAO, 1978, p. 175).

Talvez fosse mais abrangente entender o samba que estou definindo ndo s6 como uma
obra que apresenta uma temadtica a ser desenvolvida, e sim, como uma obra composta
especificamente para o desfile de escolas de samba, que, por sua vez, passou a ser
determinado por uma temadtica definida previamente. Atreld-lo ao desfile parece mais seguro
do que atrela-lo a uma tematica, e assim, podemos estender sua trajetéria ao periodo anterior a
década de 50, trazendo suas matrizes geradoras para o cerne dessa definicao.

Embora possa soar falsamente obvio, ¢ preciso considerar o samba-enredo como um
género aqui definido de acordo com as praticas ocorridas no Brasil. Digo isso porque ha
diversas ditas “escolas de samba” (o termo school of samba ¢ também frequentemente
empregado) que propagam, a sua maneira, alguns dos elementos iconizados pela atual
estrutura das escolas de samba brasileiras — como alas de passistas, bateria, a figura do
“puxador-intérprete” de samba e, inclusive, sambas-enredo algumas vezes traduzidos para o
idioma local ou, ainda, cantados em portugués. Nao pretendo aqui alongar essa questdo, que,
sem duvida, serviria de base para muitos estudos futuros. O que trago no momento ¢ a
anteriormente obvia convicg¢@o que esta definicdo de samba-enredo se desenvolve a partir do
que ocorre nos diversos cendrios brasileiros onde sua pratica acontece.

Outro aspecto curioso a ser considerado ¢ entender o samba-enredo simplesmente
como uma composi¢do autoral. Existe, ja ha muito tempo na literatura carnavalesca brasileira,
uma gama de pesquisas que expdem de modo preciso os percal¢os e os processos pelos quais
um ou mais compositores consentem ao elaborar uma obra identificada como samba-enredo
(CAVALCANTI, 1994; LEOPOLDI, 1977, TRAMONTE, 1995; AUGRAS, 1998). Desse
modo, percebe-se que considerar o dominio e o controle da composi¢ao limitados as maos
habeis de seus mestres — os compositores — tida como resultado Unico de seus esforgos e
anseios, seria uma ingenuidade. Esse trabalho também buscard apresentar ainda outra vez as
veredas das etapas que acabam por configurar a obra musical, entretanto, tendo como objeto a
obra em si e seu processo através de um olhar musicologico.

Mais uma caracteristica precisa ser marcada. O samba-enredo possui um ambiente
proprio que preconiza uma execucdo circular incessante. Sendo o desfile delimitado, em geral,
entre 75 ¢ 80 minutos, podemos especular que um samba-enredo em média possa ser repetido
sem interrupgdes entre 32 e 40 vezes neste tempo. Sendo assim, essa obra necessita ser

construida considerando aspectos técnico-musicais que auxiliem nessa repeti¢do incessante,
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como a manutencdo de uma tonalidade principal, clara diferencial auditiva entre as varias
estrofes do samba (de modo a evitar confusdo entre este ou aquele trecho a ser cantado em
seguida), “chamadas” dos versos que vém a seguir pela iniciativa dos cantores, além de
diversos outros aspectos a serem utilizados para evitar o esgotamento da obra durante o tempo
estimado, assim como manter a empolgacao e a atengdo dos desfilantes — como veremos mais
detidamente no capitulo 3 deste trabalho. Assim, podemos entender o samba-enredo como
uma obra que leva em consideracio a repeticdo como elemento intrinseco a sua pratica.

Apos todas essas reflexdes langadas a mesa, poderiamos compor um conceito mais
abrangente, a0 menos para o olhar musicoldgico, do que viria a ser o samba-enredo.
Poderiamos entendé-lo como um género de musica vocal circular, gerado a partir de um
processo composicional que cumpre sua fun¢do maior a0 compor um universo multi-artistico
denominado Desfile das Escolas de Samba no Brasil, formado por padrdes técnico-musicais
predominantes em periodos que podem ser entendidos como “estilos composicionais”, sendo,
por fim, marcada a obrigatoriedade de adequacdo do contetido verbal de sua obra a tematica
determinada por cada agremiacgdo carnavalesca.

Desse modo, podemos assinalar sete caracteristicas essenciais constantes nessa
defini¢do: “género musical” autdbnomo, vocal, circular, funcional dentro de um todo maior,
composto a partir de um processo que prevé alteragdes na obra, caracterizador de estilos
proprios e, por fim, adequado a uma tematica proposta previamente.

Para um maior discernimento das novidades encontradas nesta defini¢do, cabe
acompanhar o desenrolar a que se propoe esta dissertacdo no sentido de apontar essas e outras

questdes relativas ao universo do samba-enredo existente em todo o Brasil.
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1.2 Panorama Historico do Samba-Enredo no Rio de Janeiro

1.2.1 O Surgimento das escolas de samba

Longe de ambicionar uma descri¢do profunda do contexto no qual aquilo que seria
mais futuramente denominado samba-enredo se desenvolveu, dada a extensa bibliografia
sobre o assunto ja disponivel, o objetivo deste tdpico é expor um painel sdcio-musical daquele
que pode ser considerado o periodo de gestacdo do objeto musical que se transformaria na
obra-prima das Escolas de Samba por exceléncia. Para tanto, fica estabelecido como marco
inicial a cria¢do das primeiras Escolas de Samba o periodo entre os idos de 1928 e o ano de
1939, quando fatos cruciais ocorreram no seio destas entidades, forjando um processo ja
desencadeado quando da sua institucionalizag¢do no inicio desta década. Deste processo criou-
se 0 que seria considerado a primeira “espécie” de samba-enredo, reflexo dos anseios politicos
nacionais que enxergaram na Escola de Samba um veiculo importante na construgdo dos
ideais nacionais concebidos pela politica do Estado Novo.

Vista como uma qualidade intrinseca ao contingente de descendéncia africana
estabelecida no pais, a necessidade primordial deste grupo étnico pelo desejo de integragdo
vem dar origem a diversas atividades de cunho religioso e social criadas por ele
(RODRIGUES, 1984, p. 25). A privagdo as comunidades afro-descendentes do direito a
diversdo no periodo compreendido como carnavalesco, tipica em todo o século XIX até o
inicio do século XX, faz entender que a busca por tal direito viria somente através da
legalizagdo junto aos 6rgdos administrativos através da criagdo de entidades das quais, estes
segmentos fizessem parte.

E ¢ justamente o que ocorre quando se estabelecem no Rio de Janeiro os primeiros
Ranchos de Reis, aglomerados de cunho religioso que evoluiam em cortejo pelas ruas de um
local até, mais comumente, uma casa especifica, onde os individuos eram esperados com festa,
comida e outros quitutes preparados para a ocasido (RODRIGUES, 1984, p. 29). Surgida da
Festa dos Trés Magos, celebrada no dia 6 de janeiro na Bahia, a primeira entidade do género
seria fundada em 1883 por Luis Franca, Avelino Pedro de Alcantara, Jodo Candido Vieira e
Hilério Jovino Ferreira, criando aquilo que seria conhecido como o antecessor dos ranchos
carnavalescos. E evidente perceber o carater de diversdo a partir deste exercicio de integrago
social, transformando-se num instrumento que aproxima as praticas culturais dos moradores
da capital do Império com suas origens deixadas na antiga pela migracdo. Esse éxodo tornou-

se intenso entre o periodo de 1930 a 1950, a partir do crescimento industrial motivado pela
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Segunda Guerra, atraindo migrantes advindos sobretudo do Nordeste e Minas Gerais que,
posteriormente, levou ao surgimento de conglomerados urbanos denominados favelas,
proliferadas na capital da Republica (PEREIRA DE QUEIROZ, 1992, p. 96).

Do modelo extraido destes ranchos surgiram os ranchos carnavalescos, entidades ja
constituidas de diversos segmentos que serdo encontrados nas futuras Escolas de Samba: abre-
alas, alegorias, porta-estandarte, mestre-sala, enredo e baliza (que regulava a separagdo das
alas) sdo elementos reinantes em ambas as organizacdes. Rodrigues (1984) atenta para o
principal elemento diferenciador entre os dois segmentos carnavalescos: o samba. Como
sustentagdo para o novo ritmo, a base instrumental encontrada nos desfiles das Escolas era
constituida de percussdo (surdo, tamborim, pandeiro, chocalhos e cuica), ao passo que nos
predecessores, os ranchos, o corpo instrumental que ditava o cortejo seriam orquestrais de
instrumentos tradicionais. Desse modo, as Escolas de Samba se apoiariam no modelo
constituido destes ranchos, entretanto, advinda de extratos sociais relativos aos blocos
carnavalescos, que correspondiam aos estratos sociais de menor poder aquisitivo.

O surgimento das Escolas de Samba no final dos anos 20 tomou como mesmo critério
o utilizado pelos primeiros agrupamentos de predominio étnico africano: a busca por
legalizagdo. Pereira de Queiroz (1992) destaca o fato de a primeira agremiacdo (Estacdo
Primeira de Mangueira) a ser legalizada junto aos mecanismos policiais da cidade ocorrer no
ano de 1928. Desse modo, tais sociedades civis realizavam seus desfiles de maneira “nio-
oficial” e particular até o ano de 1932.

Nesse ano, com a subvenc¢do e idealizacdo do jornal Mundo Sportivo, as Escolas de
Samba fizeram aquele que é considerado o primeiro concurso, embora disputas entre Escolas
fossem ja realizadas antes, em cardter doméstico. Nesse momento dois aspectos tornaram-se
cruciais: a busca por afirmagio dos segmentos afro-descendentes da cidade que se evidenciava
com a realizacdo de uma manifestagdo artistica identificada com o “morro”, assim como as
classes sociais ao qual agdo associadas, ocorrendo nas imedia¢des da “cidade”, como que a
incorpora-la. Se, por um lado, a criacdo das Escolas de Samba vém representar “o lugar dos
negros” na sociedade (MOURA, 2004), por outro, objetiva trazer respeitabilidade aos
agrupamentos, atitude que ndo surgiu sem uma grande preparagdo e adaptagdo dos
representantes deste segmento popular (TINHORAO, 1974, p. 173), transformando grupos
sociais marginalizados — e, em alguns casos, individuos associados a contravencdo,
repugnantes a ordem social estabelecida, portanto — em um contingente capaz de agregar

status.
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Ana Maria Rodrigues cré que isso se deu a partir da motivacdo com a qual o desfile —e
eu estenderia a toda pratica organizadora e construtora da Escola de Samba — se estrutura para
a sua realiza¢do. Entende a autora que a motivagdo ¢ relacionada “a medida que os valores
culturais de outros segmentos raciais vao sendo incorporados” e, também, a “forma de
sobrevivéncia destes grupos que reagem de modo a adaptarem-se as mudangas sociais”
(RODRIGUES, 1984, p. 25). Assim, percebe-se uma movimentacdo reciproca envolvendo os
segmentos da “cidade” — que crescentemente interessam-se por estas praticas culturais,
enxergando nestas oportunidades politicas — e os do “morro”, dvidos pelo reconhecimento e
determinados em afirmar-se social e culturalmente.

Podemos perceber que dois segmentos da sociedade alternam-se em contribuir para a
incorpora¢do da Escola de Samba ao universo da cidade e do carnaval carioca. O poder
publico e a imprensa. A imprensa, nas primeiras subvengdes — nos anos de 1932 e 1933 —
conferiu a primeira guinada para sua popularizagdo, através do Jornal Mundo Sportivo e,
respectivamente, o Centro de Chronistas Carnavalescos, ao passo que no carnaval de 1934 a
prefeitura do Distrito Federal (atual Rio de Janeiro), na autoridade do seu mentor Pedro
Ernesto, oficializou os desfiles, exigindo a legalizacdo dos demais grupos carnavalescos junto
a policia. Em 1935 o jornal 4 Nag¢do, sugerido pelo Conselho de Turismo, organizou os
desfiles. Até que no ano de 1936, mediante uma pequena subvengao, a prefeitura exigiu que os
desfiles ocorram na famosa Praca XI, em regido pobre e marcada pela prostituicio (PEREIRA
DE QUEIROZ, 1992; TINHORAO, 1974).

Dois aspectos constituem-se fundamentais nas transformacdes pelas quais os samba da
segunda geragdo passard. Um deles € o critério de julgamento, baseado num regulamento que
se analisado atentamente fornece as diretrizes sobre as quais o samba sera elaborado. O outro
¢ a propria estrutura dos desfiles, que modelam o samba para o contexto em que ele estara
inserido, atribuindo-lhe fungdo. A “institucionalizagdo do samba”, como aponta Roberto
Moura, embebera o universo da Escola de Samba com uma obra de “construgdo tipica” para

sua funcdo e anseios (MOURA, 2004, p. 91).

1.2.2 “O samba da escola”

Para a pesquisadora Carla Maria Vizeu (2004), é possivel tratar os precursores do
samba em duas geragdes estabelecidas: a primeira, formada por Donga, Sinhd, Jodo da Baiana,
dentre outros, a partir de um samba considerado ainda “amaxixado”, herdeiro do paradigma

ritmico essencial identificado por Sandroni como o tresillo (ritmo composto concebido em
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oito tempos segmentado em trés partes de compreendidas em 3 + 3 + 2); e a segunda,
associada a sambistas do Estacio, tendo como membros fundadores Ismael Silva, Nilton
Bastos, Bidé e Margal, para citar os principais (SANDRONI, s/d, p. 80).

Esta segunda geracdo do samba elaborou uma transformacao ritmica que tudo tem a
ver com o advento do carnaval carioca. O tal “samba de sambar”, como bem disse o
compositor Babau a Sérgio Cabral (CABRAL, 1996, p. 34), corresponde a uma necessidade
vista, primeiramente, por Ismael Silva de conduzir o grupo que desfilava de uma maneira mais
adequada. Segundo o proprio Ismael, o samba da primeira geragdo “ndo dava pra sambar” (id.,
p- 242) pois ndo facilitava a evolucdo dos folides pelas ruas. Desse modo, uma alteragcdo no
ritmo, identificada como a onomatopéia famosa “bum bum paticumbumprugurundum” fez
surgir um novo tipo de samba, este sim, como disse Babati, “para sambar’. Frequentemente
este tipo de samba era associado ao padrdo ritmico de uma marcha, como atesta a célebre
discussdo mediada por Cabral em seu livro 4s Escolas de Samba do Rio de Janeiro
(CABRAL, 1996) envolvendo Ismael Silva e Donga.3 Esse termo — marcha — atesta uma
alcunha muito recorrente que, inclusive, figura atualmente entre aqueles que objetivam
designar negativamente um samba-enredo. O samba-enredo nasce da necessidade de
impulsionar pessoas com sua for¢a ritmica, algo que sempre — deixemos claro — recebeu
objecdes. O “fantasma da marcha”, veremos, sempre acompanhard a trajetoria do samba-
enredo.

Fato ¢ que os primeiros sambas das Escolas ndo se diferenciavam em nada dos sambas
compostos até entdo. Nei Lopes da o nome de “samba-corrido” ao primeiro modelo musical a
ser utilizado nas Escolas de Samba (LOPES, 1992). Friso a expressdo “utilizado” porque o
samba que entrou pelas primeiras quadras ainda era uma obra acostumada ao “terreiro”, local
onde o culto afro-descendente abriu espago para sua criagdo e, inclusive, para o convivio de
sambistas da primeira geracdo, possibilitando um espago de sociabilidade caracterizado pelo
intimismo e pelas relagdes de carater familiar envolvidas naqueles locais (MOURA, 2004). O
samba-corrido ¢ caracterizado pela auséncia de refrdes e pela divisdo em duas estrofes sendo,

, . . , - 4 . .
a segunda, de carater improvisatorio”. O ano de 1935 trouxe o primeiro regulamento de um

? Para mais detalhes sobre essa mudanga no padréo ritmico, ver Cabral (1996) e Sandroni (2001).

3 Para acompanhar um trecho desta discussdo, ver Cabral (1996).

* Segundo Lopes (1992), a designagio de samba-corrido vem definir uma vertente do samba oriundo da Bahia
que reside como intermediario entre o samba primitivo rural ¢ o moderno samba urbano. A aplicagdo deste termo
para a realidade urbana carioca parece causar algumas complicac¢des, ja que o pesquisador Nei Lopes costuma
referir-se aos primeiros sambas urbanos cantados em desfile como representantes deste modelo. Talvez o
objetivo do pesquisador seja apenas o de associar o formato estrutural do tido samba-corrido bahiano (primeira
parte pré-estabelecida e cantada em coro e segunda parte improvisada a cargo do solista) a sua semelhanga
formal com as primeiras obras destinadas aos desfiles de escolas de samba.
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desfile de Escolas de Samba. Sua leitura, sobretudo no que tange a aspectos musicais, torna-se

essencial, merecendo aqui, uma transcri¢do de alguns itens:

2. Cada Escola de Samba apresentara no concurso dois sambas, de autoria de
seus compositores, devendo a letra e os coros serem enviados a redacdo de 4
Nagdo até o dia 25 de fevereiro; 3. Cada Escola se exibird pelo espago de 15
minutos, findos os quais esta terminada sua participagao [...]. (RODRIGUES,
1984, p. 36).

Os critérios estabelecidos para o desfile podem ser considerados de suma importancia
para os rumos que dardo origem ao samba-enredo, do mesmo modo que se apresenta como um
mapa para a descoberta de obras relativas a esse periodo. Algumas consideragdes podem ser
feitas agora.

A quantidade de sambas a ser apresentada no desfile, até 1935, era de trés obras,
segundo Sandroni (s/d, p. 80). A partir desta data ficou firmado o numero encontrado na
citagdo, distribuido funcionalmente de modo que um seja cantado na ida e outro na volta do
desfile. Devido ao tempo relativamente curto do desfile, ndo seria interessante uma obra muito
extensa, coerente com os sambas da época. A expressdo samba-corrido (ou samba de
primeira), defendida por Nei Lopes, é confrontada com a de Roberto Moura,
que designa a obra frequentemente utilizada nos desfiles de samba-de-terreiro.

Independente disso, a estrutura fica mais do que clara na citagdo: “a letra e os coros”
correspondem ao formato de duas estrofes, como j& comentado, sendo a primeira a cargo do
coro — como um refrdo — e a segunda, a cargo do solista. Até entdo, como dito por Nei Lopes,
os sambas tinham uma segunda parte de improviso, tipica dos sambas de terreiro da época.
Nesse momento, passa-se a fixar a letra da segunda parte, criando as primeiras
particularidades para novos formatos dos sambas a serem usados em desfiles, deixando de ser
“corrido” para dar origem aos primeiros modelos de sambas proprios para a ocasido.

Verifiquemos que o samba desta época, mesmo com o regulamento, ndo exigia a
recorréncia de um tema para a obra, fator crucial na determinagdo que daria origem ao samba-
enredo. Entretanto, uma tematica funcionava mais como uma ideia matriz para a composi¢ao
(VIZEU, 2004).

Os quesitos a serem julgados no concurso seriam quatro: bandeira, bateria,
originalidade ¢ harmonia (RODRIGUES, 1984, p. 36). Bandeira tange a qualidade estética e
ornamentada do pavilhdo que era item obrigatorio, sem qualquer dano em sua estrutura.

Harmonia, diferente do sentido comumente atribuido nos meios académicos de musica,
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corresponde ao canto da Escola, dosado pela totalidade de componentes que, com sua voz,
evoluem mostrando dominio das obras compostas. Esta expressdo permeia ainda hoje os
circulos do mundo do samba, também atribuindo sentido de conjunto que auxilia o canto da
Escola (cavaquinho, violdo, vozes de apoio — paralelas — entre outros). Os demais, bateria e
originalidade, s@o mais autodescritivos. Interessante notar que “samba’ ndo constituia naquela
época um quesito em julgamento, sendo até inten¢do do jornal té-lo, mas logo considerado
“desnecessario” pelos representantes das agremiagdes (id., 1984, p. 37).

A escolha do samba, assim como a do enredo, era feita de maneira doméstica e
consensual: um tema surgia de uma conversa, quando os compositores elaboravam sambas
“mais ou menos de acordo” com a temadtica. Findos os trabalhos, cabia, em geral, a pastora e a
comunidade a tarefa de decidir quais das obras acabariam por representar a agremiacdo no
desfile. Desmistificando certos purismos do tempo, havia recursos dos quais o compositor
dispunha e arcava para ter sua obra aceita pela comunidade.

Um deles nos alerta Monique Augras (1998) quando atesta que era comum
compositores organizarem encontros como feijoadas e demais ocasides, onde reuniriam o
maximo de pessoas possivel para ensinar sua obra de modo a facilitar sua “absor¢do” nas
ocasides de escolha. Paralelo a isso, destaca-se que o peso da decis@o recaia, em geral, sobre
as pastoras — aquelas que “levavam” a Escola com a forca de seu canto. Aquela obra que
recebesse a maior aceitagdo entre toda a comunidade e, mais uma vez, atendendo a todos esses
procedimentos de aceitacdo, acabaria por ser aclamada (AUGRAS, p. 81-82).

Embora ébvio, cabe ressaltar que os “puxadores”, ou seja, os solistas que puxavam a
Escola com seu canto, tinham de fazé-lo sem qualquer auxilio de amplifica¢do, de modo a, em
momentos especificos, exigir do conjunto de percussdo a oscilagdo no volume quando da
segunda parte (SANDRONI, s/d, p. 80). Outro fator que favorece o “puxador” ¢ o nimero
reduzido de pessoas que vinham a ter com os festejos: em geral, nos chama a atengdo
Tinhordo, havia algo em torno de 80 a 100 integrantes por agremiagao.

A unido de fatores que incluem recursos disponiveis, tempo de desfile, critérios de
julgamento, carater da obra adequado para o desfile “em procissdo” e, por fim, o nimero de
integrantes acabou por produzir uma obra capaz de atender a todas essas exigéncias,
interferindo cabalmente na concepgao e estrutura da composi¢ao.

Um dos exemplos de sambas compostos especificamente para o desfile ¢ Natureza
bela do meu Brasil, de 1936, da Escola de Samba Unidos da Tijuca (LOPES apud VIZEU,

2004, p. 26). Nele podemos perceber o recurso da segunda parte ndo improvisada
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demonstrando autonomia frente ao modelo anterior, assim como um passo em direcdo a

particularizac@o estilistica do género. A letra ¢ a seguinte:

G.R.E.S.Unidos da Tijuca (1936)

Enredo: Sornhos delirantes
Titulo do samba: Natureza bela

Compositores: Felisberto Martins e Henrique Mesquita

Natureza bela do meu Brasil
Queira ouvir esta cangao febril
Sem vocé, ndo tenho (bis)
As noites de luar pra cantar

Uma linda can¢do ao nosso Brasil

E um sambista apaixonado
Quem lhe pede, natureza
As noites de luar
Que vive bem perto de vocé
Mas sem lhe ver...
Eu vejo as adguas correndo
E sinto meu corag¢do palpitar, 6 6
E o meu pinho gemendo

Vem minha saudade matar...

Em seguida, apresento um diagrama que expde a estrutura formal do conteudo verbal
e, separadamente, do conteudo harmonico-melddico correspondente as secdes desta obra,
identificando algumas informag¢des complementares, como as se¢des se percebe o canto
coletivo (identificado como coro) e o canto individual do intérprete oficial da agremiagdo
(identificado como solista). Outra informac¢do que também fez-se necessaria tange a
quantidade de palavras que compdem cada verso — em média — e ao total de versos da obra
analisada, articulado de acordo com a divisdo em semi-frases melddicas que, em geral, sdo

coerentes com a divisdo da letra constante acima.
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verso: & palavras (meédia)
total: 14 versos

Quadro 1. Diagrama dos aspectos formais do samba-enredo Natureza bela do meu Brasil (1936)°.

Podemos tecer algumas consideragdes sobre esta obra, tomando como principio o fato
de se identificar totalmente com a linguagem dos sambas-de-meio-de-ano, dada a sua forma
estrofica com refrdo. Este modelo de samba que intercala secdes com o Unico refrdo evita a
fluidez ¢ o sentido de continuidade que, em seguida, marcard os préximos modelos de
“sambas para desfile”.® Podemos articular suas estruturas verbal e harménico-melédica a
partir de uma forma binaria . Outra relevante observacdo consiste no total de quatorze versos
encontrados nesta obra, demonstrando outra relacdo umbilical com os tidos sambas-de-meio-
de-ano, que, em geral, eram curtos. Estava em movimento o processo de alongamento do
samba para desfile que, como veremos a seguir, tornar-se-4 uma das principais caracteristicas
do estilo composicional de sambas de enredo seguintes.

Uma das caracteristicas mais marcantes desse periodo resulta na abordagem tematica

que, ainda n3o sacramentada como futuramente, se tornou apenas um pretexto para uma

abordagem que resulta, na verdade, em uma can¢do de amor. Claramente percebe-se na obra a

> Cabe, aqui, uma breve explicagdo: Pode causar algum estranhamento o fato de ter decidido por apresentar a
estrutura formal desta obra verticalmente. Assim escolhi pelo fato de entender que uma visdo vertical facilita a
visualizacdo de algumas das diferencas estruturais que serdo confrontadas entre esta figura e as subseqiientes.
Outro motivo reside em manter a coeréncia com a comum distribui¢do das letras de sambas-enredo encontradas
nos encartes dos CD’s oficiais das Escolas de Samba — no caso, do Rio de Janeiro. Essa escolha, nesse sentido,
procura facilitar a compreensdo de possiveis leitores que ndo estejam familiarizados com as terminologias do
campo da musica, restando em objeto de facil percep¢do de algumas das propriedades dos sambas-enredo
consideradas nesse trabalho.

% Lembrando que, ainda neste momento, ndo havia referéncia a sambas de enredo ou, posteriormente, sambas-
enredo como obras destinadas especificamente ao desfile das escolas de samba.
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mencao a natureza como um pano de fundo para um hino ao amor de uma pessoa adorada.
Dessa maneira, a obra ¢ permeada por uma linguagem subjetiva e figurada. Mesmo assim, ja
se percebe que a letra encontra-se totalmente pré-estabelecida, diferente das habituais
improvisagdes de segunda parte, comum aos primeiros desfiles. O samba ainda calcava uma
diferenciacdo dentre os demais sub-géneros de sua arvore genealdgica, sendo que, tanto
musicalmente quanto verbalmente, apresenta-se ainda como um seguidor do samba-cangao.
Fator que confirma a posi¢do de Rodrigues quanto a grande capacidade do samba de se
comunicar com as massas, de certa maneira, acabou traindo-o devido ao interesse crescente
dos organismos governamentais que, inicialmente, investiram no controle da institui¢do que
representava o sambista (RODRIGUES, 1984, P. 38). Serd perceptivel, a partir de 1939, a
ofensiva de controlar o préprio samba, através da obrigatoriedade de teméticas de cunho
nacionalista. Este fendmeno criard a génese do chamado samba-enredo, adaptado verbal e
musicalmente para as necessidades que surgiam, pondo a prova, como aponta Araujo, sua

capacidade de resisténcia e “re-elaboragdo das tradi¢des estabelecidas” (ARAUJO, 1994).

1.2.3 O “samba” torna-se “enredo”

A transformacdo do samba usado em desfiles para o chamado samba de enredo deve
muito a um fato ocorrido no ano de 1939. Nesse ano, o recém criado Departamento de
Imprensa e Propaganda — o DIP — exigiu das Escolas de Samba a utiliza¢do de Enredos tendo
como base a Histéria do Brasil. Esse departamento que, futuramente, iria tornar-se
reconhecido pelo controle aos veiculos de Imprensa, também promulgou uma transformacao
de paradigmas nas Escolas de Samba e, principalmente, no que tange aos sambas por ela
propagados (RODRIGUES, 1984, p. 39).

Assumindo uma postura de “controle” cada vez maior destas agremiagdes
carnavalescas, a relacdo entre o poder publico e as Escolas intensificou-se de modo a conceder
alguns privilégios. Um deles reside no fato de, ja na década de 40, as Escolas de Samba
conseguirem o direito de desfilar pelas avenidas centrais da cidade, local esse onde ainda se
podiam ver os cada vez menos destacados desfiles das sociedades carnavalescas e dos
tradicionais ranchos (PEREIRA DE QUEIROZ, 1992). Cabe ressaltar que os segmentos que
compdem essas antigas agremiagdes configuram-se como diversdes identificadas com as
camadas sociais mais elevadas da sociedade. Desse modo, percebe Cavalcanti (1999), o

carnaval carioca passa de um fendmeno estratificado para o cada vez mais hegemonico
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predominio das Escolas de Samba na cidade (CAVALCANTI, 1999, p. 83). Outro exemplo do
sinal dos tempos, por assim dizer, consiste na data dos desfiles, passados, agora, para o
Domingo de Carnaval (“Domingo Gordo”), considerado um dos dias fortes do festejo
momesco (PEREIRA DE QUEIROZ, 1992, p. 96).

E preciso ter em mente que estas mudangas de comportamento para com a Escola de
Samba vém ao encontro de um movimento continuo de segmentos relativos as classes
dominantes na direcdo da Escola de Samba, até entdo, reduto exclusivo de sambistas e demais
individuos ligados ao “mundo do samba” por lacos familiares, literalmente. Ao mesmo,
tempo, valores relativos a estes estratos sociais acabam por se incorporados ao universo do
samba de maneira significativa.

Para confirmar esta prerrogativa, podemos considerar cabais trés acontecimentos
sincronicos que justificam tais fendmenos transculturais; o estabelecimento de tematicas
histéricas brasileiras obrigatdrias, o crescimento financeiro vertiginoso ocorrido pela
interferéncia do jogo-do-bicho na Escola e, por fim, o surgimento da figura do Carnavalesco e
o fluxo Belas Artes/Barracdo, de mio tnica.

Quando da proibicdo do jogo-do-bicho no ano de 1946, por meio de decreto
estabelecendo a ilegalidade dos ditos “jogos de azar”, a pratica passou automaticamente da
legalidade para a clandestinidade. O jogo, presente na realidade das camadas mais pobres,
sobretudo, cresce vertiginosamente na década de 40 devido a explosdo demografica que
acometeu os grandes centros urbanos brasileiros, em geral, Sdo Paulo e Rio de Janeiro,
favorecendo o crescimento dos suburbios que, consequentemente, abrigariam as ja difundidas
favelas. Este jogo torna-se acessivel devido ao baixo valor das apostas, a0 mesmo tempo em
que cai no gosto popular. Estabelece-se, deste entdo, a figura de um mentor para sua pratica. O
“bicheiro”, como ¢ conhecido aquele que através de recursos sustenta uma banca de apostas,
precisa de “grupos de confianga” para se associar, assim como uma comunidade que invista no
seu jogo, estabelecendo uma relagdo reciproca. Desse modo, a Escola de Samba surge como
um alvo e o /ocus de sua pratica. Ao mesmo tempo, essa massa popular que o sustenta torna-se
massa eleitoral, tanto para o bicheiro que almeje cargos politicos, quanto para o poder publico
que, mediante esse personagem, pretenda apoio e aceitacdo em determinada comunidade’.
Desse modo, ¢é possivel tracar uma triangulagdo entre o bicheiro e seu papel como articulador

das relagdes de interesse entre o poder publico e as Escolas de Samba.

7 Pereira de Queiroz apresenta com mais clareza e profundidade o fenémeno de influéncia dos bicheiros no
universo do mundo do samba.
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Com o passar do tempo, esse fendmeno generalizou-se pelos suburbios cariocas, de
modo que cada uma das grandes escolas passou a ter seu proprio “contraventor particular”,
elemento que passou a subvencionar as agremiagdes, contribuindo para o crescimento
vertiginoso do poder financeiro investido no carnaval das principais Escolas da cidade. Seu
papel acabou por proporcionar outra grande transformagdo no Carnaval carioca, resultante
desse novo poder aquisitivo: a plasticidade do desfile alcangada pelo Carnavalesco.

Em 1959 um professor das Belas Artes do Rio de Janeiro empolga-se com a concepcao
do enredo sobre Debret, da Escola de Samba Académicos do Salgueiro. No mesmo ano, foi
convidado pela Escola a conceber o desfile daquela agremiagao ele proprio, para o carnaval de
1960. Seu nome, Fernando Pamplona, figura como o precursor da espetacularizagdo do
desfile, abrindo caminho para toda uma legido de seguidores que enxergaram na Escola de
Samba um mercado para seu crescimento profissional (CAVALCANTI, 1999).

Sua chegada, como atenta Rodrigues, foi um tanto quanto conflituosa, e assim
permaneceu até sua completa aceitacdo, ja que este gozava da protecdo do presidente da
agremiacdo. N@o obstante, o novo carnavalesco trazia consigo outros intelectuais académicos,
além de alguns alunos. Jodo Trinta (o famoso “Jodosinho” Trinta) e Maria Augusta foram
alguns de seus pupilos.

Sua permanéncia durou 10 anos na agremiagdo, tempo suficiente para modificar a
historia do carnaval carioca, com suas fantasias concebidas de um realismo que chegou a
incomodar os proprios membros da Escola. Com o apoio da critica, a imprensa e dos
julgadores, seu modelo transforma-se, gradualmente, em uma hegemonia estética. Gostaria de
fazer algumas consideragdes que, muitas vezes, passam desapercebidas. E opinido minha que
a literatura costuma destacar com a devida importancia a participacdo dos carnavalescos como
expansdo de estratos sociais dentro do espaco da Escola de Samba. Mas cabe dizer, da mesma
maneira, que a escolha de um juri constituido de pessoas alheias ao mundo do samba também
favorece essa aceitagdo estética, do mesmo modo que favoreceu os trabalhos de Fernando
Pamplona. Este, inclusive, como foi apontado, fez parte do corpo de jurados também. Logo, as
inovagdes de uma concepgao estética cada vez mais académica, aliadas ao sucesso nos desfiles
no ambito do julgamento, geram o que Leopoldi chama de homogeneidade na estruturas
externa e interna de uma Escola de Samba (LEOPOLDI, 1979, p. 54-55). Tem, Leopoldi, por
organizagdo externa aquilo que diz respeito aos mecanismos acionados pelos organismos
legais responsaveis pela organizacdo dos desfiles. Detendo o controle das atividades,
estabelecem critérios e padrdes que obrigam as instituigdes-folides a acatar suas decisdes. No

caso especifico ao qual estou me referindo, ocorre uma tendéncia de padronizagdo
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organizagdo interna, ou seja, nos mecanismos vigentes no seio de cada Escola de Samba.
Como o carnaval constitui-se de uma festividade competitiva, sobretudo, tudo aquilo que
acarreta numa resposta mais eficiente no resultado do desfile acaba por delinear um novo
padrdo a ser imitado pelas Escolas que, futuramente, almejardo o mesmo resultado. Mediante
toda uma conjuntura ja analisada, podemos perceber claramente como foi facil a expansdo das
concepgoes estéticas do desfile em detrimento de aspectos umbilicalmente ligados ao samba,
como o canto, a dan¢a e a musica, de modo geral. Entretanto, uma breve andlise dos critérios
de julgamento, como faremos mais a frente, evidenciara que os aspectos visuais ligados ao
desfile ndo chegam a demarcar 50% dos critérios postos em jogo no concurso, embora seja
tentador afirmar o contrario.

E também na década em que o recurso de contratar profissionais para a elaboragio do
Enredo — material destinado a fornecer subsidios para a elaboragdo do samba e do desfile das
Escolas, disposta na forma escrita — torna-se popular. Nos lembra Efegé (1965, p. 106) que tal
pratica era comum aos antigos ranchos carnavalescos. Isso também acaba por confirmar a
inser¢do de valores culturais no universo do carnaval identificados com classes de maior poder
aquisitivo, ja que os ranchos era do dominio desses mesmos estratos sociais.

Com a constru¢do de arquibancadas desmontaveis em 1962, a visualidade do desfile
exige, agora, uma nova concepg¢do estética que vai privilegiar sua verticalizagido, de modo a
gerar um aumento na altura dos carros alegoricos. A verticalizagdo dos desfiles, que ganhou
forca com Jodosinho Trinta nessa mesma década, contribui cada
vez mais para o impacto e interesse destas manifestagdes no que esta acima do chio, ou seja,
naquilo que ndo corresponde ao samba em si, seu canto, sua danga e evolugao.

Aliado a tudo isso, a cobranga de ingressos para os ensaios das Escolas em suas
quadras, vira a ter um efeito surpreendente sobre o samba em si. A importancia da construgdo
de uma quadra para a agremiagdo carnavalesca, desse modo, torna-se vital para as Escolas
que, nela, objetivam outra parte significativa de subvencdo para seus desfiles que, como o
tempo demonstrara, tornar-se-4 a maior forma de arrecadagao.

Tudo o que tem sido colocado aqui acaba por reforcar a incorpora¢do de elementos
externos aos extratos sociais das primeiras Escolas de Samba, de modo a legitimar sua pratica
num contexto social mais amplo, tornando-a cada vez mais representante de um contingente
maior de pessoas (RODRIGUES, 1984, p. 46).

Podemos prosseguir no sentido de entender um pouco como o segmento musical se

comportou diante desta nova conjuntura social.
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1.2.4 O samba entre os anos 40 e 60

Vejamos o que alguns autores dizem sobre o surgimento de um novo tipo de samba

presente a partir da década de 40:

De maneira geral, no entanto, o estilo mais comum de sambas de enredo — que a
partir da década de 50 seria chamado simplesmente de samba-enredo — ia ser na
verdade, até o fim dos anos 60, o dos longos poemas descritivos, revestidos de
melodia ampla e solene, e apoiados naquele ritmo de marcagdo muito segura que
constituia um dos caracteristicos da percussdo das escolas desde meados da década
de 30. (TINHORAO, 1974, p. 180)

Ana Maria Rodrigues confirma as caracteristicas apresentadas por Tinhordo ao mesmo

tempo em que expde as dificuldades literarias e, ao seu modo, musicais.

A partir da recomendacdo de que os temas de desfiles de escolas de samba fossem
ligados a Historia do Brasil, as letras se modificam profundamente: passam a ser
extremamente longas, dificeis de ser controladas pela parte musical. Os sambas
perdem sua espontaneidade e graga, tornam-se arrastados [...]. (RODRIGUES, 1984,
p- 56, grifo nosso)

Os dois autores apresentam descrigdes que apresentam valores emocionais opostos.
Indispensavel ¢ que, com a imposicdo de enredos patridticos, compositores precisaram
experimentar novas formas para adequar seus sambas a um novo desafio. Desse modo, cria-se
0 que pode ser caracterizado como o primeiro estilo de samba-enredo: o chamado samba
lencol.

Como atestam os compositores do Salgueiro Alberto Mussa, Simas e Edigar®, o samba-
enredo — em sua primeira forma conhecida como “lengol” — necessitou de uma “lenta
evolucdo de uns 15 anos” para se diferenciar do chamado samba de terreiro. Coube-lhe, como
alternativa, assumir o objetivo de “cobrir” o enredo de uma maneira abrangente, como um
“lengol”, justificando sua denominagao, ao sabor do carioca.

Segundo Simas, alguns sambas ja procuravam se adequar a nova proposta, mas foi em
1951 que uma obra da Escola de Samba Império Serrano alcangou esse formato. O enredo
Sessenta e um anos de Republica foi a inspiragdo para um dos maiores compositores de

sambas-enredo elaborar seu samba: Silas de Oliveira.

¥ Entrevista realizada pelo pesquisador em 10/06/2009, no Rio de Janeiro.
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G.R.E.S. Império Serrano (1951)
Enredo: Sessenta e um anos de Republica

(Silas de Oliveira)

Apresentamos
A parte mais importante
Da nossa historia
Se ndo nos falha a memoaria
Foi quando vultos notaveis
Deixaram suas rubricas
Através de 61 anos de Republica
Depois de sua vitoria proclamada
A constituinte votada
Foi a mesma promulgada
Apesar do existente forte zum-zum-zum
Em 1891, sem causa perca
Era eleito Deodoro da Fonseca
Cujo governo foi bem audaz
Entregou a Floriano Peixoto
E este a Prudente de Morais
Que apesar de tudo

Terminou com a guerra de Canudos

Restabelecendo assim a paz  (bis)

Terminando enfim todos os males
Em seguida veio Campos Sales
Rodrigues Alves, Afonso Pena, Nilo Peganha,
Hermes da Fonseca e outros mais
Hoje a justica
Numa gléria opulenta
A 3 de outubro de 1950

Nos trouxe aquele
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Que sempre socorreu a Patria
Em horas amargas
O eminente estadista
Getulio Vargas
Eleito pela soberania do povo
Sua vitoria imponente e altaneira

Marcara por certo um capitulo novo

Na historia da Republica brasileira (refrao)

O samba, predominantemente, passava a ndo ter mais refrdes elaborados sobre mais de
um verso. A tendéncia mais comum, também verificdvel no exemplo apresentado, era a
entonacdo de linhas melddicas longas que sustentavam silabas (como /d-ia la-ia) ou
simplesmente vogais (como 666). Muitas vezes, diferente do exemplo dado, era possivel
encontrar sambas sem o refrdo intermediario — restabelecendo enfim a paz.

No que tange aos aspectos melddicos, podemos dizer que cada frase verbal da obra
possui um motivo melddico quase que individual e irrepetivel. Essa insurgéncia de materiais
motivicos acaba por ndo permitir uma percep¢do de unidade musical entre grupos de versos
que se sucedem, o que contribui para a obra ser percebida de momento a momento, com pouca
fluidez e auséncia de um direcionamento melodico.

De modo a ressaltar esses universos em miniatura, a harmonia configura-se complexa
e, em geral, instavel. Esta também ajuda a transferir ansiedade e tensdo a composicdo. O
centro tonal em dé menor, embora recorrente em toda a peca, cede espaco a varios pequenos
centros tonais com poucos momentos conclusivos.

O texto verbal traz seu ritmo marcado pela rimas estabelecidas, basicamente, por
versos que logo se sucedem — em geral, de dois-a-dois — o que contribui para uma audi¢do
mais curta e momentanea, assim como nos aspectos musicais considerados. A assimetria entre
0s versos — as vezes, uma palavra, em outras, seis — estabelece uma instabilidade métrica que
se soma a instabilidade melddica e harmodnica. Grande parte das rimas sdo estabelecidas de
maneira imperfeita, sendo raros os momentos onde o contrdrio acontece (como em
proclamada/votada/promulgada). A escolha das palavras promove um texto que, muitas
vezes, ¢ pesado e que pouco apela para uma linguagem coloquial, o que denota a preocupacao

do autor com a transmissdo das informacdes que o texto necessita expressar.
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estrofe 1

estrofe 2

Quadro 2. Diagrama dos aspectos formais do samba-enredo Sessenta e um anos de Republica (1951).

No quadro 2 podemos perceber a consolidagdo da forma continua onde estabelecem-se
segdes que se sucedem, ao invés de se intercalarem, como visto no samba-corrido. O novo
modelo privilegia a continuidade onde a cada se¢do materiais melddico-verbais se renovam.
Podemos perceber a alternancia entre coro e solistas, o que real¢a os trechos de extensdo
minima atribuidos aqui com pequenos refrées, onde o coro contribui mais marcadamente.
Talvez esses refrdes possam, na realidade, contribuir mais como uma “quebra” do texto
extenso e pesado, cedendo a ansia do canto coletivo por parte do grande efetivo, como que a
aguardar sua participacao.

Outras caracteristicas se somam ao aspecto do samba: ja em fins da década de 40,
quando cada agremiacgdo desfilava, em média, com um contingente de 500 pessoas. Esse
aspecto pode ser uma das justificativas para a afirmacdo de Tinhordo (1974), quando os
sambas eram ‘“apoiados naquele ritmo de marca¢do muito segura”. A necessidade de fazer as
pessoas “caminharem” garantia a necessidade de mecanismos para essa realizacdo. Uma
marcacdo segura garantia o andamento do desfile, ao mesmo tempo em que procurava evitar o

tradicional “atravessamento do samba”, quando varias partes diferentes de um samba eram
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cantadas a0 mesmo tempo, por descuido da agremiacdo, o que gerava desentendimento e
muita confusio.

As letras longas, conforme o esclarecimento de Simas, surgem da necessidade de
“cobrir toda a ideia do samba”. Sambas de cunho histérico, como o aqui citado, esmeravam-se
em descrever “de Deodoro da Fonseca até Getulio Vargas”. Por isso a indignacdo de
Rodrigues quando uma obra perde em “espontaneidade e graca”. Esses fatores limitadores
exigiam muito apuro técnico que, como ndo podia ser diferente, ndo constituem a maioria.

Desse modo, o samba de enredo — segundo entrevista de um sambista a pesquisadora

[3

Monique Augras — pode ser denominado como “uma coisa longa feita a capricho” (apud
AUGRAS, 1998, p. 81). Outros esclarecimentos encontrados em seu livro O Brasil do Samba-
enredo tangem ao processo de criacdo dos sambistas. Nele, aponta-se que o sambista, para dar
conta da empreitada, recorria a livros didaticos onde bebiam das informagdes para serem
referidas em suas obras. Fato também constante era o estabelecimento de fusdes de sambas.
Isso ocorria quando um sambista, satisfeito com um parte de sua obra, procurava outro
compositor que possuisse uma outra parte de seu interesse, de modo a reuni-las em uma tnica
obra, estabelecendo-se, assim, uma parceria. Esse processo ¢ denominado por Augras como
colagem, fortalecendo aquilo que chamou de parceria criativa (id., 1998, p. 83).

Ainda outro tipo de parceria era muito popular nos redutos do samba a parceria por
conveniéncia. Esta ocorria pela inclusdo de um nome entre os autores de uma obra devido a
auxilios que representassem uma vantagem a obra, tais como auxilio para gravagio,
divulgagdo da obra para seu sucesso, auxilio financeiro, entre outros, de modo a contribuir
para o estabelecimento de uma parceria mais forte para a disputa. Novamente atestamos a
consciéncia do compositor enquanto personagem envolvido numa rede de interesses, dentre os
quais o proprio. Com essas reflexdes, ¢ dificil atribuir a uma dicotomia dominador x
dominado aos dominios da Escola de Samba. Aqui vemos o compositor estabelecendo suas
conexoes e estratégias para alcancar seus objetivos. Outros recursos que também fazem parte
desta estratégia sdo os j4 comentados encontros promovidos para a divulgacdo de uma obra na
comunidade e, quando possivel, o apoio de personalidades importantes dentro da agremiacao,
como o de uma pastora que confira legitimidade a obra na quadra.

De maneira simplificada, podemos resumir que a geracdo de uma obra exige o
desempenho de parcerias criativas, parcerias de conveniéncia, personalidades que legitimem a
obra, fusdes, descricdo épica do enredo, capacidades musicais para a evolugdo e o canto no

desfile e, por fim, a aceitacdo de toda a comunidade.
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Além destes fatores considerados cruciais na escolha e concep¢do da obra, surge um
elemento que interfere nesse processo. O carnavalesco, depois da década de 60, também passa
a interferir na escolha do samba. Um exemplo é o proprio Fernando Pamplona que passa a
organizar uma discussdo coletiva em torna da escolha da obra, como atesta a citagdo extraida

do livro de Ana Maria Rodrigues:

Salgueiro escolhe samba-enredo do seguinte modo: os compositores apresentam suas
musicas que serdo gravadas. O Sr. Fernando Pamplona pegara as gravacdes e fara
uma enquéte entre compositores, escritores, homens do povo e sambistas. Depois os
sambas serdo ensinados as pastoras, que sdo realmente o grande arbitro. (Jornal do
Brasil, 08 jan.1961 apud RODRIGUES, 1984, p. 69)

Como podemos verificar, sutilmente a escolha passa a ser centralizada pela figura do
carnavalesco que, na citagdo, ¢ o primeiro recebedor das gravacdes. Mesmo procurando um
processo mais coletivo de escolha, como o demonstrado neste exemplo, é possivel marcar que
essa centralizacdo torna-se cada vez mais recorrente, atingindo seu auge na da década de 70,
com a mudanga do principal papel no desfile — que, até entdo, correspondia ao Diretor de
Harmonia — transferida ao carnavalesco.

No proximo item observaremos como se modificaram os rumos do samba-enredo,
almejando solucionar alguns dos problemas encontrados no atual samba lencol, alicercado
pelas inovacdes fonograficas, na popularidade e nos beneficios que estas inovagdes trazem ao

compositor de sambas-enredo.

1.2.5 O “embalo” do samba da década de 70

José Savio Leopoldi aponta uma clara e evidente estratificacdo no interior da Escola de
Samba: determinados segmentos sociais estdo conectados com papéis especificos, de modo a
ser possivel identificar dois universos distintos. Aqueles ligados aos setores administrativos
das Escolas estdo situados na organizagdo formal da Escola. Individuos que se destinam aos
papéis de personagens atuantes no desfile e que contribuem diretamente para seus aspectos
artisticos estdo classificados no ambito da organiza¢do carnavalesca. Nas duas € possivel
encontrar atuagdes destinadas a determinados estratos sociais, de modo a contribuir para uma
complexidade maior nas relagdes envolvidas no contexto da Escola (LEOPOLDI, 1978).

Nesta primeira — a organizacdo formal — s3o de grande impacto a crescente

burocratizagdo, aliada a subdivisdo dos quadros administrativos que, devido ao impulso
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financeiro, ndo podem mais contar apenas com tesoureiros, secretarios, presidentes e vice-
presidentes. Departamentos culturais, juridicos, “femininos”, financeiros, sociais e culturais
sdo criados, ao passo que mecanismos reguladores também: conselhos deliberativos, fiscais e
assembléias gerais atuam nesse sentido. Com o crescimento do nimero de participantes ¢ da
divisdo do trabalho, as Escolas ganham eficiéncia na elabora¢do dos desfiles, processo esse
iniciado nos anos 50, segundo Leopoldi (1978, p 58).

Na segunda — organizacdo carnavalesca — € possivel atribuir-se também, para Leopoldi,
os jargdes sambista e sambeiro aqueles que, respectivamente, vivenciam durante o ano todo o
universo do samba, encontrando, neste, um objeto de dedicagdo aprofundado, ou,
opostamente, aqueles que procuram a agremia¢do no afa de participarem do desfile o que,
evidentemente, implica numa vivéncia muito mais superficial no universo do mundo do samba
(1978, p. 102-112).° Isso torna-se evidente mediante o processo que tem sido observado
durante esse capitulo. As trocas culturais envolvidas na constru¢do da Escola de Samba vao
levar a insurgéncia cada vez maior da parcela da populagdo que ndo se identificava com o
universo oriundo das agremiagdes carnavalescas.

Outra transformacdo importante ¢ a desvinculacdo de segmentos de uma agremiacao
especifica, o que notabiliza um fluxo de alas inteiras de uma agremiacdo para outra. Era
comum o intercaimbio de componentes tais com compositores, mestres de bateria e demais
personagens deste universo, assim como a co-participacdo destes em mais de uma agremiacao,
perfeitamente dentro dos regulamentos estabelecidos (LEOPOLDI, 1978, p. 54-55). Essa
flutuabilidade de personagens e segmentos contribui, como o proprio Leopoldi considera, para
a homogeneidade das estruturas estabelecidas.

Como “divulgador por exceléncia do enredo”, o compositor tateia no fim dos anos 60
um novo modelo funcional para sua obra, num jogo de afrouxamento de regras de um lado e

de concessdes pelo outro. Seu nome cresce assim como o status deste segmento.

1.2.6 O “samba de embalo”

Separo um aspecto encontrado no regulamento do Desfile de 74: “Fica expressamente
proibido as Escolas de Samba: a) apresentar enredos ndo baseados em motivos nacionais ou
que tenham cunho comercial [...]” (apud LEOPOLDI, 1978, p. 53). Dessa maneira, ¢ possivel

perceber a extensdo da tematica, agora, ndo mais atida a fatos historicos oficiais do Brasil. “Os

? Leopoldi (1978) apresenta um capitulo interessante destinado a refletir sobre as concepgdes que englobam a
defini¢do do termo “sambista”.
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motivos nacionais” ddo margem para tematicas folcloricas, tematicas africanas e aspectos que
evocam o cotidiano (RODRIGUES, 1984; TINHORAO, 1974). E evidente que a tradicional
vinculacdo com a histéria foi sendo, aos poucos, deixada de lado.

Interessante é perceber que o numero de integrantes na década de 70 podia variar entre
1800 e até mais de 4000 integrantes. Na década de 60, esse numero nio passava de 1500
(VIZEU, 2004, p 67). Para se ter uma nog¢@o dos desfiles cariocas atualmente, em média, as
Escolas do Grupo principal do Rio de Janeiro (chamado de Grupo Especial) levavam de 3500
e 4000 integrantes. Nota-se, portanto, que o nimero que foi alcangado nessa década teve seu
crescimento estagnado. Este numero que, relembrando, em fins de 1940 era de ca. 500
pessoas, ¢ extremamente significativo para as fungdes do samba-enredo da época. A
necessidade de fazer essa imensa quantidade de folides atravessarem uma “avenida” de cerca
de 800 metros de comprimento exige alteragdes, sobretudo no andamento do samba, tornando
a obra cada vez mais acelerada.

Mas o fator “andamento” também recebeu outra contrapartida. O também gradativo
“encurtamento” do samba ¢ reflexo de duas necessidades bésicas. Uma delas é a facil
assimilag@o do publico, advinda de uma memorizag¢do mais facil numa obra com 20 versos ao
invés de, em alguns casos, mais de 40 versos. A segunda necessidade surge para o folido que,
enquanto individuo que ndo pertence ao circulo de relagdes da Escola na qual desfila, dispde
de pouco tempo para assimila-la. Isso se da pelo fato de haver um quesito de julgamento —
harmonia — que analisa o canto da Escola, descontando pontos de acordo com o visivel
desconhecimento da letra do samba por parte de algumas alas da agremiagdo. Outro fator que

justifica esse fendmeno ¢ exposto por Beto Mussa, compositor do Salgueiro:

No ano seguinte [1968] gravou-se o primeiro LP de samba-enredo, com as chamadas
“gravacdes originais”. E ai os sambas passaram, porque vocé tinha naquela época do
vinil [...] os primeiros discos ndo tinham todas as Escolas. Nao podiam gravar
porque ndo cabia no disco. Entdo [...] como houve um sucesso desse tipo de produto,
todas as escolas tinham que passar a ser representadas dentro do disco. Entdo, as
faixas comecaram a ficar menores. Vocé tinha trés minutos, trés minutos ¢ meio,
quando muito, pra gravar um samba-enredo. E ai os sambas-enredo comegaram a
diminuir de novo [...] (MUSSA, Alberto. Entrevista. 10/07/2009).

O processo de inser¢do do produto samba-enredo no universo fonografico teve seu
inicio em 1968 quando o Museu de Imagem e do Som do Rio de Janeiro registrou sambas de
algumas escolas, de modo a produzir um LP sem objetivos comerciais. Neste mesmo ano
comecaria a ftrilogia dos Lp’s intitulados Festivais de Sambas volumes 1, 2 e 3 —

correspondentes respectivamente aos anos de 1968, 1969 e 1970. Estas gravacdes foram
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realizadas ao vivo nas quadras das Escolas de Samba ja com objetivos mercadoldgicos, sendo
conhecidas no universo do samba como as “gravacdes originais”. Em 1970 também foi
langado o primeiro /ong play com a chancela da Associagido das Escolas de Samba do Estado
da Guanabara — a AESEG — que também realizou grava¢des ao vivo nas quadras mas
abrangendo os grupos 1 e 2. Somente no ano de 1972 ¢ que foi realizada a primeira gravagdo
considerada oficial, envolvendo todas as Escolas de Samba do grupo 1.

Como expde Beto Mussa, a induastria fonografica transforma o samba-enredo num
produto altamente lucrativo, o que funciona como mais um meio controlador que interfere no
produto samba-enredo. Samba-enredo valorizado, o compositor passa a ganhar muito com a
escolha de sua obra numa agremiacdo. Os direitos da obra além de outros beneficios como
“direito de arena” e vincula¢do da obra nas radios e na televisdo tornam o compositor famoso
e sua obra amplamente conhecida e divulgada.

Ambos os fatores — encurtamento e aceleragdo do andamento — vém se concretizar na
descoberta do refrdo enquanto pivé da popularidade do samba-enredo. Este segmento do
samba passa a ser supervalorizado de modo a conter versos extraidos de cantigas de roda ou
de outras fontes do cancioneiro popular.

Um exemplo de transformagdo também decorre do tempo de desfile. Na década de 60,
o tempo destinado ao desfile daqueles 1500 folides era de uma hora. Agora, em plena década
de 70, o tempo ¢ fixado em 75 minutos — nunca é demais lembrar: 75 minutos para mais de
4000 pessoas. O critério de tempo, embora pareca outro daqueles itens de controle dado pelos
interesses externos ao universo das Escolas de Samba, foi importante devido aos freqiientes
atrasos nos desfiles que, muitas vezes, acabavam por se prolongar até o fim a manha do dia
seguinte. Um exemplo disso sera dado pelo compositor Edgar Filho.'" Na ocasido, o
compositor lembrou de ter visto desfiles da Mangueira que duraram mais de duas horas. Essa
durac¢do tinha, inclusive, motivos que iam além de uma aparente desorganizacdo: uma Escola
atrasava seu desfile para atrapalhar o desfile a ser desenvolvido pela Escola que vinha a
seguir, principalmente se esta constituia-se de uma concorrente direta. Ficam, novamente,
evidentes os anseios competitivos que fazem parte dos concursos desde suas primeiras
ocasioes.

E possivel tragar uma espécie de “trilogia” do samba reunida entre as obras vitoriosas
da Escola de Samba Unidos de Vila Isabel que marcam também os primeiros sambas-enredo

compostos pelo hoje reconhecido compositor Martinho da Vila (CABRAL, 1996;

' Depoimento concedido na mesma ocasido do dia 10/06/09, anteriormente citada.
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TINHORAO, 1974; AUGRAS, 1998). Precisamente nos anos de 1967 (Carnaval de Ilusées),
1968 (Quatro séculos de modas e costumes) € 1969 (laia do cais dourado), esse compositor
teve seu samba como o vencedor naquela Escola. O primeiro samba, de 1967 ja traz em seu
refrio os versos “ciranda, cirandinha, vamos todos cirandar” (TINHORAO, 1974, p. 181), um
claro apelo aos famosos versos da cantiga tradicional. Em Quatro séculos de modas e
costumes, por exemplo, a composicdo apresenta trés refrdoes distribuidos pela obra. Seu
comprimento apresenta 25 versos, intercalando estrofe — refrdo — estrofe — refrdo — estrofe -
refro.

Um ano antes, em 1967, o samba-enredo da Estacdo Primeira de Mangueira (O mundo
encantado de Monteiro Lobato, de autoria de Batista, Luis e Darci da Mangueira) ¢
considerado emblematico pela alcunha que o classifica como samba de empolgag¢do ou

valente, como poderemos perceber em sua letra.

G.R.E.S. Estacio Primeira de Mangueira (1967)
Enredo: O mondo encantado de Monteiro Lobato

(Batista, Luis e Darci da Mangueira)

Quando uma luz divinal
Iluminava a imaginagio
De um escritor genial
Tudo era maravilha
Tudo era sedugio
Quanta alegria
Que fascinagdo
Relembro aquele mundo encantado
Fantasiado de dourado

Oh! Doce ilusio!

Sublime relicério de crianca
Que ainda guardo como heranca  (bis)

No meu coragdo
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Gloria a este grande sonhador, 6 0
Que o mundo inteiro deslumbrou
Com suas obras imortais
Vejam quanta riqueza exuberante
Na escritura emocionante
Com seus contos triunfais
Com seus personagens fascinantes
Nas historias tdo vibrantes
Da literatura infantil

Enriquecem o cenério do Brasil (e assim...)

E assim
Nesse cendrio de real valor  (bis)
Eis o mundo encantado

Que Monteiro Lobato criou

Sua estrutura denota a evidente reducdo do nimero de versos, muito proxima,
inclusive, das estruturas predominantes do samba-enredo no século XXI. E evidente o
crescente importancia dos refroes como elementos-chave para o sucesso da obra, ganhando
agora, mais espaco, totalizando de 3 a 4 versos, além da utilizacdo de um numero cada vez
maior desta secdo.'' A responsabilidade de realizar quase que um panorama completo de
certos contetidos envolvidos no enredo passa, agora, por uma revisdo. O desenrolar do enredo
toma, novamente, uma inten¢@o mais suave e natural do que nos sambas-lengol de antes.

Claramente percebe-se uma preocupacdo acentuada com o estabelecimento de rimas,
mais internalizadas e distribuidas na obra. O ar poético ¢ agora, recuperado dos antigos
sambas de terreiro. A distribui¢do de rimas como o sufixo do se prolonga por toda a obra,
permitindo sensag¢do de maior coesdo e unidade. Sua linguagem ¢é mais leve, desprendida de
necessidades mais explicitas de conteudo informativo. Dessa maneira, abre-se o espaco para
abordagens mais oniricas e subjetivas sobre as quais o enredo ¢ tecido. A métrica verbal

resulta uniforme e também ajuda a produzir coesdo de estrofe para estrofe e de verso para

VEISo.

"' Ha obras, inclusive, onde podemos encontrar de 3 a 4 refrdes. Os referidos sambas de Martinho da Vila para a
Unidos de Vila Isabel, entre os anos de 67,68 ¢ 69, confirmam essa tOnica.



39

Da mesma maneira, na musica percebe-se a predilecdo por aspectos coesivos. A
melodia, por sua vez, demonstra mais identidade entre suas formulas durante toda a peca, de
modo a promover a continuidade ao invés do rompimento de ideias. Isso ocorre pelo fato de a
narrativa verbal permitir-se a floreios e a fantasia, ndo denotando a necessidade de ideias
lancadas a obra de maneira abrupta e obrigatdria, acarretando em maior liberdade para o
compositor delined-la. Essa unidade ¢ confirmada pela harmonia desta pega, que se
desenvolve de maneira mais simples, atida entre a tipica progressdao T — V7/ii —ii — V7 — T,
que em muito se identifica com a estrutura denominada como “padrdo harmonico
caracteristico” (PRADO, 2009, p. 67). a despeito de alguns trechos como em Relembro/
aquele mundo encantado/ fantasiado de dourado/ oh! Doce ilusdo, onde ocorre a substituicdo
do movimento em dire¢do ao segundo grau menor, através de uma dominante secundaria, pelo
movimento de sensibilizacdo do sexto grau menor (mi menor), perfazendo a progressdo T — 1ii
- V7/vi—-vi—-VT7-T.

O trabalho motivico desenvolve melodias de grande similaridade e identidade,
contribuindo para uma obra mais uniforme, com ja apontado. Esse cardter mais leve,
“brincadeira” ou “sonhador”, como podemos assinalar, resta como uma constante nos sambas-
enredo a partir do final da década de 60. O quadro 3 uma representacdo grafica do modelo

formal da obra.

verso: 4 palavras {média)
total: 14 versos

Quadro 3. Diagrama dos aspectos formais do samba-enredo O mundo encantado de Monteiro Lobato (1967).
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Fica evidente a condensag@o dos versos que, progressivamente, tende a produzir uma
obra cada vez mais equilibrada do ponto de vista métrico (equilibrio entre palavras por versos
e versos por estrofe). Duas constantes ja aparecem consolidadas desde o samba-lencol: a
alternancia solista/coro e o carater formal continuo, dando a impressdo de que cada se¢do
brota da secdo anterior. Essa sucessdo contribuird para a perceptivel fluidez que, para o
pesquisador, caracteriza, inclusive no século XXI, a grande maioria dos sambas-enredo desde
a década de 70.

Estes sdo outros sindnimos para o chamado samba de embalo, que dominaria o cenario
a partir da década de 70, objetivando “embalar” e “empolgar” o publico e seus integrantes
(TINHORAO, 1974). O principal episédio desta nova estrutura tomou forma em 1971 com a
vitoria do samba de Zuzuca para o enredo Festa para um rei negro, da Académicos do
Salgueiro. Além da polémica escolha da obra'’, esta resulta de um refrfio e trés estrofes
praticamente idénticas melddica e ritmicamente que lembram uma marcha para Folia de Reis
(VIZEU, 2004 p 57). Além disso, sua letra apresenta um dos melhores “exemplos de
aproveitamento do repertério folcldrico nacional” (TINHORAO, 1974, p. 178). Seu refrio
apelativo “olé-1¢/ olé-14/ pega no ganzé/ pega no ganza” tornou-se um sucesso absoluto na
cidade.

A despeito do teor pejorativo da expressdo, o também chamado samba comercial
(RODRIGUES, 1984, p. 59) ¢ identificado pela autora como “letra e musica manjada, batida,
facil, banal”, assim como transcrito de José Ramos Tinhordo. Creio que caberia uma analise
mais apurada para compreender se essa colocag@o ndo ultrapassa os limites do preconceito ou,
talvez, da indignacdo advinda da inser¢do do segmento no mercado fonografico nacional.

No entanto, Samuel Arajo observa o crescimento e constru¢do da hegemonia da
Escola de Samba como uma resposta a um movimento descrito por ele, de internacionalizacio,

vivido durante os anos de Ditadura.

Resumidamente, o que se seguiu foi a afluéncia massiva de setores da classe média
durante a década de 60, quando, sob a égide de uma nova ditadura (militar, 1964-
1985), teve lugar uma investida macica rumo a internacionalizagdo econdmica e

12 Sérgio Cabral nos conta que no dia da final do concurso de sambas-enredo da Académicos do Salgueiro no ano
de 1971, a escolha ja estava garantida antes desta data. O fato curioso ocorreu quando um dos entdo jurados do
concurso, o cantor ¢ pesquisador de carnaval Haroldo Costa, esteve no Canecdo (teatro famoso da cidade do Rio
de Janeiro) onde o samba de um certo “Zuzuca” (compositor capixaba de nenhuma fama) foi tocado e acabou por
ser consagrado como um sucesso. Diante desta situacdo, Haroldo dirige-se, em seguida, & quadra da Escola para
o torneio ¢ expde a nova realidade dos fatos. Resultado: o samba mais cotado acaba por ser derrotado, dando
lugar ao mais novo nome do carnaval carioca que resultou no campeonato para sua Escola: Zuzuca (CABRAL,
1996).
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cultural da sociedade brasileira. Como alternativa aos Beatles, Rolling Stones e seus
discipulos brasileiros, sustenta a cientista politica Alison Raphael (1980), aqueles
setores (que incluiam parte da esquerda) teriam buscado produto nacional a altura.
Dai para a transformacdo da escola de samba em uma espécie de micro-empresa,
bastou que o espirito competitivo das escolas as levasse ao encontro do patronato do
chamado jogo-do-bicho (ARAUJO, 1999).

A colocagdo de Aratjo, com a qual concordo, vem notar que o samba ¢ uma forga
contraria a0 movimento de teor imperialista que teve origem ainda na década de 30 com a
politica de “boa vizinhanga” (Brasil/Estados Unidos) e que se seguiu a fora pelas décadas de
modo a dominar o cendrio nacional com uma verdadeira invasdo cultural que, depois dos anos
30, tomou como frente os Estados Unidos. O objetivo dessas indagagdes ndo resulta em um
esgotamento ou qui¢cd um aprofundamento nessa discussdo. Apenas encaro que € provavel que
uma analise mais detalhada do repertdrio resultante desta década possa fornecer outras visdes
para aspectos estéticos, sem envolver ou pender para criticas fundadas no processo de
comercializacdo do samba e ndo em seus aspectos composicionais.

Na percepc¢ao de Leopoldi, esse novo modelo ao mesmo tempo em que traz beneficios
para a evolucdo no desfile, pode oferecer riscos neste mesmo campo. Obras curtas e
repetitivas em aspectos melodicos e estruturais facilitam, em contrapartida, a ocorréncia de
“atravessamentos” do samba, algo capaz de por “todo um ano de trabalho a perder” num
simples descuido. Esse fato ocorreu, por exemplo, no desfile do Salgueiro de 1972, quando o
samba “atravessou” na avenida, acabando com as esperangas de titulo da agremiacdo
(LEOPOLDI, 1978, p. 182-183). Questdes como essas levaram a uma nova metamorfose
composicional que acabaria por nos transportar aos ultimos trinta anos, periodo esse que pode
ser considerado representativo do atual momento do samba-enredo. Veremos mais a frente —
no capitulo 3 — como os novos tempos promoveram novas transformagdes no samba-enredo,
como sempre, adequando-se perfeitamente aos anseios € necessidades da conjuntura temporal
que torno dele encerra.

A trajetdria do samba-enredo carioca aqui se encerra, quando passarei a apresentar uma
narrativa de mesmo critério tendo, agora, como pano de fundo o cendrio do samba-enredo em
Florianopolis e suas decorréncias socio-musicais. Apds percebermos como se deu o fendmeno
no Rio de Janeiro, passaremos a compreender sua influéncia sobre o contexto ilhéu assim

como a delinear de que modo essa pratica foi apropriada e adaptada ao ambito local.
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1.3 Panorama do samba-enredo em Floriandpolis

1.3.1 Os primeiros anos

A trajetdria das Escolas de Samba de Floriandpolis tem seu inicio no fim da década de
40, mas para a sua implantacdo efetiva foi necessario um amalgama de fatores que podem ser
reunidos em trés aspectos. O primeiro corresponde ao estabelecimento da 5° Distrito Naval na
capital, fato esse que possibilitou a vinda de marinheiros — sobretudo, de grupos negros — do
norte do pais além daqueles oriundos do Rio de Janeiro (TRAMONTE, 1995; SILVA, 2006).
E preciso ter em mente que j4 na década de 40, as Escolas de Samba cariocas encontravam-se
em grandes transformacoes, resultantes das conquistas de espaco social iniciadas em fins de
1920. Na década de 40, o poder publico ja havia tomado para si o controle dos desfiles, e
também o samba dito enredo ja se encontrava em vias de gera¢do. Regulamentos e subvengdes
para as praticas carnavalescas destas entidades ja eram realidade. Sintetizando, o processo de
constru¢do da hegemonia carnavalesca associada as Escolas de Samba ja desenvolvia-se em
passo acelerado na capital federal.

O fato de marinheiros negros cariocas, muitas vezes, se verem fora de sua cidade no
carnaval pode ser também um fator que contribuiu para o desenvolvimento destas entidades
em Floriandpolis, diminuindo a saudade da efervescéncia carnavalesca vivida em sua cidade
natal. Caso esse que se fortaleceu com a fixag@o de residéncia de varios destes profissionais na
Ilha, mais precisamente nas mediacdes do Morro do Mocotd e Mont Serrat, regides
formadoras do complexo do Morro da Caixa. Esse interesse nas Escolas de Samba por
marinheiros cariocas ¢ expresso em Silva (2005), acusando o espanto de um destes, que
afirmava que a cidade “nem ao menos possui uma Escola de Samba” (SILVA, 2005, p. 45
apud SILVA, 2006, p. 60). Serdo estes os primeiros redutos do samba na cidade, dos quais
sairdo as agremiacdes mais antigas e tradicionais da Ilha.

Entretanto, além do interesse, era preciso uma conjuntura cultural que possibilitasse a
instituicdo destas entidades. Eis, desse modo, o segundo aspecto possibilitador: as regides em
que tais marinheiros fixaram residéncia eram marcadas pela existéncia de comunidades de
descendéncia negra que proviam reunides musicais familiares e religiosas (tanto catdlica
quanto de origem africana). Associado a esse aspecto, soma-se o fato da existéncia de clubes
de danga, também destinados a pessoas de origem negra. O estabelecimento dessas sociedades

recreativas (também conhecidas como Clube de Negros), como assinala Silva (2006), também
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serd fundamental para a construcdo daquelas que seriam as primeiras Escolas de Samba de
Floriandpolis. O amalgama entre os marinheiros negros cariocas imbuidos das nostalgicas
manifestagdes carnavalescas de sua terra, aliado as reunides familiares e religiosas e, por fim,
as sociedades recreativas também estabelecidas nos mesmos locais onde estes se fixariam,
constitui-se de um trindmio primordial para a constru¢do da atmosfera cultural e social das
primeiras Escolas de Samba em Floriandpolis (TRAMONTE, 1995; SILVA, 2000; SILVA,
2005; BLUMENBERG, 2005).

Em varios trabalhos ja publicados fica evidente a necessidade de atrelar ao surgimento
das Escolas de Samba na cidade, o fator do absoluto predominio de individuos de origem
negra que estd por trds de sua organizacdo. Tramonte entende como base social, nesse
primeiro momento, o perfil de individuos descendentes de escravos, trabalhadores artesanais e
semi-industriais do municipio, moradores da ilha, constituidos de base familiar sélida que
incidem como os geradores das sociedades recreativas. Esse perfil apresentado corresponde a
“elite negra” da cidade, segundo a classificacdo de Cardoso e lanni (1960). E este serd o perfil
que, em 1947 fundara a primeira Escola de Samba de Floriandpolis — A Escola (ou bloco)
Narciso e Dido, oriunda do Morro da Caixa. Sua vida sera curta, mas suficiente para instalar o
gérmen das Escolas de Samba na cidade.

Serd em outubro del1948 que a primeira Escola se consolidara no cenério local: Os
Protegidos da Princesa. A Escola foi fundada por Boaventura Libanio da Silva, Walmor
Nascimento, Benjamin Jodo Pereira, Irio Rosa, Valdir Taboas, Silvio Serafim da Luz, entre
outros (RAMOS, 1997, p. 91), ja participando dos desfiles de 1949.

E importante marcar que os primeiros desfiles desta Escola ocorriam ao entorno da
Praca XV de Novembro, no centro da capital, onde desfilavam também os demais blocos
existentes na cidade (RAMOS, 1997, TRAMONTE, 1995). Estas duas particularidades do
carnaval local contrastam com a realidade evidente no Rio de Janeiro: desde o principio, as
escolas cariocas desfilavam separadas das demais organizagdes carnavalescas — blocos,
ranchos, corsos, etc. Desse modo ¢ marcada a énfase neste tipo de organizacdo, diferente do
caso ilhéu, onde a entidade se inseriu no contexto ja tradicional do carnaval local. O outro
aspecto ¢ o emprego de um percurso de desfile em circulo, ou seja, sem uma trajetéria
retilinea, o que contribuiria para uma melhor visdo de conjunto através da profundidade obtida

no segmento. Entretanto isso € bastante adequado, ja que as organizagdes ndo possuiam carros

1 . . o , . .
’ Eis aqui uma questio bastante controversa. O nome correto da Escola é “Os Protegidos da Princesa”,
entretanto, durante esta pesquisa tenho unanimemente ouvido a designacdo “a” Protegidos da Princesa. Essa
ultima se refere a “Escola”, naturalmente. Daqui para frente, me referirei a agremia¢do com o artigo feminino.
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alegoricos ou um estudo cromatico apurado associado a sua apresentacdo, de modo que sua
pratica inicial se incorporava as manifestacdes de rua carnavalescas vigentes. Veremos que a
mudanca deste padrdo de percurso para a “avenida” configurard uma série de polémicas em
relacdo aos rumos adotados nos desfiles locais.

As entidades carnavalescas de Floriandpolis na década de 50 distribuiam-se entre
blocos, ranchos, grandes sociedades e, agora, Escola de Samba. As grandes sociedades
consistiam em agrupamentos que apresentavam no seu desfile aquilo que foi chamado de
carro de mutagao (RAMOS, 1997, p. 43), que nada mais s3o do que carros alegdricos que se
modificam estruturalmente em diferentes mddulos. Sua fungdo bésica era causar surpresa e
complexidade nas novas configuragdes na alegoria. Esta tornou-se uma das grandes
manifestagdes do carnaval ilhéu, concorrente das Escolas de Samba que surgiriam a partir de
entdo. Dentre as principais destacam-se a Granadeiros da Ilha (de 1949) e a Tenentes do
Diabo, de 1915 (idem).

Em seus primeiros concursos a Protegidos se tornou soberana, sagrando-se campea nos
desfiles de 1949, 1950 e 1951, despontando com destaque sobre os blocos locais de entdo.
Entre os anos de 1954 e 1955 a Escola ndo desfilou, enfrentando dissensdes internas que
acabaram por gerar a segunda grande Escola de Samba da cidade: a Embaixada Copa Lord,
em 1955. Também oriunda do complexo do Morro da Caixa, o surgimento da “Copa” (como &
chamada por seu integrantes) causou o retorno, em 1956, da Protegidos da Princesa ao cendrio
do carnaval, deflagrando, a partir dai, uma rivalidade entre ambas que reside tanto na
qualidade de suas apresentagdes quanto na proximidade geografica de onde se originam.

Nesse periodo a prefeitura cobrava uma taxa para os segmentos negros se exibirem no
carnaval (TRAMONTE, 1995, p. 83), pratica que demonstra a diferen¢a de postura do poder
publico entre as capitais carioca e catarinense. Como ja dito anteriormente, no Rio de Janeiro a
prefeitura logo procurou os meios de legalizacdo (1928) e, em seguida, de oficializagdo dos
desfiles das Escolas de Samba (1935) na cidade, como estratégia de controle (RODRIGUES,
1984). Ja em Floriandpolis, a cobranga de taxas, além de se configurar como um resquicio de
tempos escravagistas, acabava por desestimular sua manifestagdo, ja que tais entidade
primavam por um predominio quase que total de integrantes afro-descendentes.

A estrutura de uma Escola de Samba em Floriandpolis em meados da década de 50
pode ser medida pela organizacido da Copa Lord em seu segundo desfile, de 1956, com a qual
se sagrou camped: dentre outros, a escola apresentava 120 componentes, ala-de-frente, porta-
bandeira, mestre-sala, porta-estandarte e demais alas (TRAMONTE, 1995, p. 85;
BLUMEMBERG, 2005, p. 19). Essa configuracdo demonstra a tentativa de aproximagdo com
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0s segmentos reinantes no carnaval carioca (porta-bandeira, mestre-sala, ala-de-frente, etc.),
assim como expde o baixo contingente de folides, contingente este que sera caracteristico dos
desfiles locais até a década de 80, como veremos a seguir. Em contraste com o nimero de
integrantes, Floriandpolis vivenciava um carnaval considerado pela midia local como o
“terceiro maior do Brasil”, perdendo apenas em popularidade para Recife e, claro, Rio de
Janeiro. E preciso destacar que esse numero divulgado representa nio apenas o interesse nos
desfiles das escolas, e sim, em todo o conjunto de atividades que se desenvolviam naquela
localidade no periodo carnavalesco — e isso implica nos desfiles de blocos, ranchos
carnavalescos e nas “grandes sociedades”, além das prdprias escolas.

A despeito de uma posi¢@o “bairrista” que esta posi¢do possa transparecer, anuncia-se
que mais de 50.000 pessoas acompanharam os préstitos na Praga XV no ano de 1955
(TRAMONTE, 1995, p. 85). Para termos uma ideia da dimensdo que essa festa alcangou, em
1959, a cidade de Floriandpolis possuia 49.000 habitantes. Se a quantidade de habitantes era
quase igual a quantidade de pessoas encontradas na Praga XV por esses anos, podemos refletir
0 que representava a “invasdo” de “forasteiros” (expressdo da época) nesta pequena capital do
sul do Brasil.

Tal alvorogo acabou por justificar, em 1957, o pedido feito formalmente pelos blocos,
ranchos e Escolas de Samba ao governo municipal visando a “instalacdo de tablados com
rampa de subida e descida para as apresentacdes” (TRAMONTE, 1995, p. 86). Essa
comunicagdo das entidades frente ao governo veio demonstrar a crescente importancia de tais
agremiagdes, exigindo do municipio um retorno na forma de auxilio, o que viria a acontecer
logo em breve.

A expansdo social a ser alcangcada pelas Escolas de Samba teria como marco
fundamental a valorizagdo pelos setores de imprensa que, nelas, visualizavam um fendmeno
em crescimento. Tanto ¢ que, além da divulgacdo freqliente das Escolas nos principais
veiculos de midia impressa da cidade — principalmente no jornal 4 Gazeta — também ha
registros de freqiientes visitas da Escola de Samba Copa Lord as dependéncias da Radio
Guaruja — a mais antiga da cidade — nos meses proximos ao carnaval (TRAMONTE, 1995, p.
86).

As negociagdes das escolas locais com o setor publico e personalidades publicas da
cidade ficariam evidentes ainda na década de 50 com as chamadas “homenagens”, como
mostra a seguinte citag@o, correspondente a lista de homenageados no desfile da Protegidos da

Princesa:
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Os homenageados deste ano sdo: prefeito da capital, Governador e vice-governador
do estado, Irineu Bornhausen, Adebar Ramos da Silva, Hercilio Decke e respectivas
esposas, Departamento de Turismo da Prefeitura, Presidente da Assembléia
Legislativa, Secretarios da Saude, de Viagdo e Obras Publicas, srs. Celso Ramos,
Walter Wanderlei, Almir Oliveira, Abelardo Ruppe, Jatul Guedes, Manuel da Paixdo
Tourinho, sr. Oswaldo Meira, Caixa Economica Federal de Santa Catarina, Banco
Catarinense ¢ Estado de Santa Catarina [...] (TRAMONTE, 1995, p. 89).

Essas homenagens configuram-se como um artificio quase que obrigatorio dos desfiles
das escolas locais: elas funcionam como agradecimentos das entidades a toda espécie de
apoio, sobretudo financeiro, recebido pelas entidades, de modo a apontar as principais Escolas
de acordo com a maior quantidade de apoios. Nesse quadro podemos notar o predominio de
personalidade politicas, além de algumas empresas também de dominio publico. Desse modo,
configuram-se as primeiras negociagdes entre as Escolas de Samba e o poder publico da
cidade, demonstrando ampliagdo de espago na sociedade, prestigio que, como alerta Tramonte,
ndo pode ser confundido com subserviéncia aquele poder, uma vez que se desenvolvem
estratégias envolvendo troca de interesses. Considerar o contrdrio seria, para a autora,
menosprezar a capacidade destes segmentos sociais de disputar espaco na sociedade, ao
mesmo tempo em que anula a constante luta por afirmacdo social e cultural destes grupos.

Dessa maneira, podemos constatar uma contradi¢do nas a¢des advindas dos meios
governamentais: se por um lado, taxas sdo cobradas pelo governo unicamente a individuos de
grupos negros, por outro, verificamos o apoio de autoridades publicas além de empresas
ligadas ao governo estadual e nacional. Assim se desenrolam contradigdes evidentes no
cenario florianopolitano, onde a conquista de espaco, como nos mostra Tramonte, se da no
seio de uma sociedade onde o negro e o samba nfo sdo vistos como elementos da sintese da
cultura regional.

E ainda em 1959 que surgiria a “terceira forca” do carnaval local, a Filhos do
Continente, com um detalhe essencial: a agremia¢do ndo nasce do reduto dos morros da parte
insular, ja reconhecidos por abrigarem Copa Lord e Protegidos da Princesa. Localizada no
Estreito (bairro fora da area correspondente a Ilha de Santa Catarina, regido que compreende a
maior parte da cidade de Floriandpolis) a primeira escola do “Continente” provocou nos anos
seguintes o confronto Ilha x Continente, alicercado pelas diferengas socio-culturais entre os
moradores dessas localidades. Essa dicotomia serd mais marcada com as futuras incorporagdes
de escolas oriundas daquelas regides. Por enquanto, a hegemonia do Carnaval continuard a

privilegiar as escolas “da Ilha”, que se sucederdo como campeds alternando-se entre elas.
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Podemos entender como sintese deste primeiro periodo do samba em Floriandpolis
como aquele produzido a partir da construcio de um ambiente propicio ao seu
desenvolvimento — como o encontrado nos primeiros redutos do samba, na forma de reunides
musicais familiares e religiosas, auxiliadas pela criagdo de “clubes de negros” onde se
compensavam as proibi¢des ao usufruto do espaco publico por esses segmentos — aliado a
chegada e fixag@o de marinheiros negros cariocas, os responsaveis pela semeacdo do samba na
cidade. Esse periodo foi ainda produtor de contradi¢des e negociagdes entre o poder publico e
as entidades carnavalescas, que ora auxiliam, ora dificultam a progressdo e a expansdo social
do segmento, a0 mesmo tempo em que ndo ocorre um interesse da classe média em suas
atividades. A auséncia de contraventores como os bicheiros cariocas que mediavam os
interesses publico e das escolas exigiu um didlogo direto destas com os segmentos do governo,
de modo a estabelecer relagdes mais intimas em Floriandpolis do que no caso carioca. O
compartilhamento do espago entre as entidades “brancas” — blocos e ranchos — com as recém
criadas escolas também vem marcar as estratégias desempenhadas pelo samba local, ndo
separadas e independentes das demais manifestagdes carnavalescas — como no Rio de Janeiro

—mas inserindo-se no sistema vigente, onde, em breve, al¢aria sua individualizagdo.

1.3.2 As Escolas de Samba de Florianopolis na década de 60

Em principios da década de 60, as escolas locais ndo representavam qualquer
hegemonia cultural no carnaval florianopolitano. Todavia, j4 em 1960, o concurso ja
apresentava uma separacdo entre as escolas de samba e os blocos, com os quais as escolas tem
dividido as ateng¢des dos jurados até hoje. Cabe ressaltar que varias outras “pequenas escolas”
passaram a fazer parte do quadro, embora boa parte delas ndo permanece sem interrupgdes.
Esses fatos contribuem para a cada vez maior disputa acirrada entre as duas “grandes escolas”
da cidade: Protegidos e Copa Lord.

Outro grande passo dado pelo poder publico ocorreu em 1961, quando da oficializagdo
das escolas de samba e também dos blocos carnavalescos. Esse fato passa a demandar duas
posturas: o controle sobre programac¢do das entidades no periodo do carnaval, estabelecido
pelo Setor de Turismo, ligado ao Departamento de Educacdo e Cultura do municipio. No
mesmo ano, as apresentagdes dos “carros de mutacdo” das grandes sociedades, foram vistas
pela imprensa como “um espetaculo deprimente” (TRAMONTE, 1995, p. 101). As escolas

tornaram-se a “alma do carnaval”, e inclusive passaram a alcangar algum reconhecimento na
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regido sul do pais, fato este comprovado pela participacdo da ja citada Escola Filhos do
Continente no Carnaval de Curitiba, em 1962, viagem esta que a fez desistir do concurso
daquele ano em Floriandpolis.

Os jornais locais ja apontam desde 1957 a existéncia de concursos de musicas de
carnaval, concursos estes que dardo origem aos Festivais de Musicas de Carnaval, anos
depois. Nestes festivais, era possivel perceber a coexisténcia dos dois principais géneros
musicais do carnaval local, a marcha e o samba. Ao assumir que, neste periodo, a marcha se
encontrava em pé de igualdade com o samba nos festivais, percebe-se que a importancia da
marcha — identificada com as classes mais abastadas economicamente — nessa sociedade
refletia o peso social de outras classes que ndo se identificavam imediatamente com o samba.
Relembrando o evidente eclipsamento das atividades culturais praticadas por negros em
Florianopolis (SILVA, 2006), podemos perceber que o samba ainda precisaria de mais tempo
para se afirmar nesta sociedade. E os respingos destas dificuldades de afirmag¢do alcangariam
também as escolas de samba.

Com o apoio do governo municipal e ainda de trés empresas privadas para o Carnaval
de 1968, os desfiles que se sucedem tendem, cada vez mais, a primar por um visual mais
requintado e elaborado, alcangando neste mesmo ano, por exemplo, a inclusdo de algumas das
fantasias mais luxuosas no Baile de Gala Municipal, reduto no qual a elite local tinha um de
seus meios de diversdo. Esse exemplo contribui também para a perceptivel penetracdo das
escolas de samba em espagos cada vez mais amplos da sociedade, passando a ser
reconhecidas, pelas proprias palavras do prefeito, como um “compromisso do poder publico”
(TRAMONTE, 1995, p. 115). E esse compromisso também significa a total dependéncia no
que tange a aspectos financeiros dos desfiles, seja com dinheiro, seja como mediadora destes
investimentos junto ao setor privado (idem). Os recursos advindos do municipio eram
esperados com angustia pelas escolas, sem o qual nada poderia ser feito. Estabelecia-se, dessa
forma, um circuito de pressdes que tomaria como pilares a Escola de Samba, a Imprensa e o
Poder Publico.

Outro aspecto relevante € que, depois de mais de vinte anos de desfiles, o contingente
de folides que desfilava em média em cada Escola n3o ultrapassava os 230, como foi
divulgado pela Escola Protegidos para o carnaval de 1971. Se compararmos com o universo de
1200 a 4000 pessoas que desfilavam nas escolas do Rio de Janeiro na mesma época, podemos
assinalar que as diretrizes que permeiam os desfiles das escolas locais em nada se assemelha
com as diretrizes cariocas ja estabelecidas, onde ja imperam sistemas organizacionais de

desfile e quadros administrativos nestas entidades extremamente complexos. Os ideais de
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gigantismo nas escolas de samba locais acabardo por ocorrer na década de 80, sendo
necessarias algumas medidas propostas pelo poder publico no intuito de torna-las geradoras de

espetaculos (SILVA, 2006).

1.3.3 Legitimando o samba local

Vejamos as seguintes citagoes:

O samba, composto em homenagem as outras quatro escolas louva o presidente
norte-americano Kennedy e fala de preconceito racial [...] E a primeira vez que os
jornais noticiam um samba feito especialmente para o desfile, prentiincio certamente
dos belos sambas-enredo que os compositores locais produziriam. (TRAMONTE,
1995, p. 105)

No primeiro desfile [em 1955] a Copa Lord se apresentou cantando o samba-enredo
Exalta¢do a Tiradentes, que foi apresentado em 1949 pela escola de samba Império
Serrano, do Rio de Janeiro. Como ja mencionado, as escolas de samba cariocas
tiveram influéncia fundamental na formag¢do do carnaval local. Prova disso ¢ que nos
primeiros desfiles em Florianopolis era uma pratica comum as escolas desfilarem
com sambas do Rio de Janeiro que haviam adquirido muita popularidade. A Copa
Lord desfilou também em 1957 com Uma Romaria na Bahia, samba apresentado
pela escola carioca Académicos do Salgueiro em 1954 ¢ com os sambas Recordar é
viver, Candrio das Laranjeiras ¢ A Fonte Secou, nos carnavais de 1961, 1962, 1963,
respectivamente. (SILVA, 2006, p.67-68)

Através da literatura relacionada ao carnaval florianopolitano, pode-se perceber o
fendmeno apontado pelas duas citagdes: a recorrente utilizagcdo de sambas-enredo cariocas nos
desfiles locais das escolas de samba.

De 1948 (data da fundagdo da segunda Escola de Samba da capital, a Protegidos da
Princesa) até 1964 ndo se havia noticiado um samba enredo local que fosse feito
especialmente para o desfile. E evidente que esse fato ndo pode ser levado como garantia de
sua auséncia até a presente data, mas, de qualquer forma, refere-se a uma pratica que guarda
possibilidades interessantes para sua interpretagao.

Considera-se que o primeiro samba florianopolitano feito para desfile — acusado,
curiosamente, pelo proprio autor, Abelardo Blumemberg, em seu livro Quem vem la? A
historia da Copa Lord (2005, p. 22-23) — teria sido composto para o carnaval de 1956 da
Escola Embaixada Copa Lord (a segunda escola mais antiga da cidade, atualmente). O fato ¢

que essa “rarefacdo composicional” que durou mais de vinte anos gerou um hiato que sé foi
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superado, segundo o proprio trabalho de Cristiana Tramonte (1995), a partir dos anos 70, fato
também destacado por interlocutores que consultei.'*

Entretanto, mais intrigante ¢ encontrar referéncias de outros tipos de samba sendo
compostos na cidade, como nos mostra mais uma vez Tramonte ao chamar a aten¢do para os
diversos Festivais de Musicas Carnavalescas, espago destinado a sambas e marchas
compostos para o carnaval (TRAMONTE, 1995, p. 95). Outras referéncias sdo os “sambas de
quadra”, compostos por diversos autores locais (BLUMEMBERG, 2005). Visto que os
primeiros eram obras que ndo necessariamente se identificavam com as camadas sociais que
constituiam o universo do samba ilhéu, e os segundos, relacionados a obras que — como vimos
no panorama carioca — ndo eram compostas e tampouco se destinavam ao desfile das
agremiacdes, percebemos que os sambas cariocas constituiam a Unica manifestacdo musical
no desfile dessas escolas.

Dessa maneira, o samba carioca pode ser entendido como uma pratica cosmopolita, ou
seja, amplamente reconhecida que confere a primazia estética atribuida a localizada onde
surgiu — o Rio de Janeiro. E verdade que o samba possui defini¢des e origens diversas, mas ¢
sabido que a vertente carnavalesca assumida como samba-enredo ¢ identificada unanimemente
por sua insurgéncia carioca

Enquanto cosmopolita, a pratica carioca consagrada serviu de base para sua
colonizacdo cultural, que se deu pela propagacdo do modelo plastico e musical constituinte de
sua pratica. Uma vez instalado em Floriandpolis, o padrdo artistico, como aponta Tramonte,
sofreu muitas resisténcias devido ao contexto socio-cultural local, que ndo tomou as praticas
culturais afro-brasileiras como imagem auto-representativa daquela sociedade (TRAMONTE,
1995; SILVA, 2006). Desse modo, a utilizagdo de sambas cariocas se tornaria uma estratégia
inteligente, tanto por ndo se dispor de instituigdes tdo articuladas a ponto de estabelecer alas
de compositores como por ndo promoverem concursos proprios para a escolha de seus
sambas. Ainda, o perfil dos sambas escolhidos para os desfiles representava o que havia de
mais popular e consagrado na capital carioca. Sambas tidos como “classicos” também
contribuem para a aceitacdo do samba no ambito local, podendo abrir caminho para a
aceitacdo do samba do ambito local, fato ocorrido décadas depois, como ja assinalado. O
samba Exaltagdo a Tiradentes, presente na primeira citagdo, ¢ um caso exemplar. Devido a
sua fama no Rio de Janeiro, a obra serviu como um icone para o primeiro grande momento da

Escola de Samba Copa Lord no seu carnaval, quando de sua estréia.

'* Conforme relatado por Marcio de Souza e Beloni, compositores da Escola de Samba Protegidos da Princesa,
através da realizagdo de trabalho de campo realizado nessa agremiac¢éo durante o ciclo carnavalesco 2008/2009.
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E importante considerar que este samba data de 1949, e configura-se como um dos
sambas que trazem os gérmens dos primeiros sambas de enredo de fato. Isso se torna
interessante pelo fato de que Floriandpolis produz suas primeiras escolas de samba justamente
no periodo de sedimentacdo deste sub-género no Rio de Janeiro. Assim, posso dizer que, entre
1949 e fins da década de 60, Floriandpolis feve sambas-enredo, embora estes ndo possuissem
o elemento caracteristico primordial: a correlacdo entre o samba e o enredo, desenvolvido no
desfile.

Argumento que os sambas apresentados em Floriandpolis eram sambas-enredo pelo
fato de j& representarem obras que falam de algum enredo proposto, pela preocupagdo de
referir-se a aspectos do tema a ser desenvolvido no desfile de uma escola de samba. Esse
também € o periodo em que a figura dos primeiros carnavalescos aporta no carnaval,
produzindo as transformacdes estéticas que geraram a inter-relacdo entre todos os segmentos
que compdem um desfile (musical, pléastico, danca, etc.)

Entretanto, esta preocupagdo de tratar o desfile como um objeto onde um enredo é
trabalhado durante o decorrer das alas ndo fazia parte da realidade das escolas de samba
locais, como atestam as muitas referéncias de titulos das alas, divulgadas por cada escola
nesse periodo (TRAMONTE, 1995). Em seu trabalho, Cristiana Tramonte apresenta todas as
relagdes de alas divulgadas desde os desfiles de 1957 (no qual somente consta a relacdo de
alas da Protegidos da Princesa). Nao cabe aqui estabelecer uma lista que comprove esse fato,
mas a primeira obra que aparece representada de alguma maneira nos segmentos visuais do
desfile aconteceu em 1965, na Escola Filhos do Continente, quando da composi¢do local do
samba-enredo para o enredo Anmita Garibaldi, a heroina de dois mundos, de Abelardo
Blumemberg (idem, p. 109), onde um “carro-enredo”, como foi chamado, estabelecia uma
conexao entre os segmentos musical e visual. As alas, ao contrario, ndo criavam este didlogo.

Assim, se observarmos a defini¢do de samba-enredo que abrange “uma modalidade de
samba [...] cuja letra deve compreender o resumo poético do tema histdrico, folclorico,
literario biografico ou mesmo de criagdo livre, que for escolhido para enredo ou assunto da

apresentacio da escola de samba em seu desfile...” (ENCICLOPEDIA DA MUSICA

BRASILEIRA, 2000, grifo nosso), perceberemos que estas obras se identificam com essas
caracteristicas, entretanto, no seu emprego original, ou seja, no contexto no qual estas foram
utilizadas nas escolas do Rio de Janeiro. Dessa forma, um samba-enredo que ndo descreve um
enredo nesta nova “aplicagdo” (ou fun¢do) ndo pode ser considerado funcional nesta acepgao,

a ndo ser no puro sentido de ser utilizado para fornecer base musical ao desfile.
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A partir do que foi analisado, podemos considerar um primeiro periodo da historia dos
sambas enredo em Florianopolis aquele que compreende os anos de 1949 a 1968, quando da
reunido de dois aspectos essenciais para essa divisdo: por ser em 1967 o ano de incorporagio
do quesito “samba-enredo” na cidade, onde até essa data o conjunto de quesitos empregado no
concurso local ndo considerava o samba; e também, pela efervescéncia de sambas compostos
a partir de 1964 que, tornando-se habitual, pode ter provocado a ascensdo deste quesito alguns
anos depois.

Em 1964, com o advento do samba Paladino da Democracia (também conhecido
como Preconceito Racial), de autoria de Pernambuco, da Escola de Samba Unidos da
Coloninha, fundada em 1962, resulta, como vimos na citagdo inicial, a primeira menc¢do a um
samba-enredo constante em jornais da época, como atesta Tramonte. No ano seguinte, com
trés obras compostas para trés escolas diferentes (Copa Lord, Protegidos da Princesa e Filhos
do Continente), o compositor carioca residente em Florianopolis ‘“Avez-vous” (ou
popularmente “Avevl”) provocou a afirmagdo de sambas-enredo feitos “nessa” e “para essa”
cidade, Brique Negreiro (Protegidos), Floriandpolis, paraiso do amor (Copa) e Anita
Garibaldi, a heroina de dois mundos (ja mencionado, da Filhos do Continente). Como afirmei,
a intensificagdo de sambas compostos em Florianopolis veio provocar a inclusdo do quesito
“samba-enredo”, j4 que, obviamente, ndo haveria motivo de inclui-lo sem haver, de fato,
sambas-enredo na cidade. Dessa maneira, podemos considerar que, ao contrario do ocorrido
no Rio de Janeiro, quando da criagcdo de regulamentos culminando com a exigéncia, em 1939,
de sambas identificados com aspectos histéricos do pais, em Florianopolis, a norma veio em
decorréncia da pratica musical, a partir do fortalecimento do samba local, assim como pela sua
valorizagao.

Creio que prover uma andlise de algumas obras referentes ao periodo compreendido
entre 1950 e 1969 nio pode ser considerado algo muito significativo, justamente por entender
que a pratica do samba-enredo em Florianopolis se deu de maneira muito isolada, incapaz,
neste periodo, de permitir caracterizagdes mais amplas. De qualquer forma, podemos tomar o
samba de 1964 da Unidos da Coloninha como um marco referencial do samba-enredo local.
Neste samba estdo claramente expressas as inten¢des do enredo, que se desenrola por toda a
obra. Esta consiste de poucos versos mas tem um carater muito marcado dos sambas-lengol do
Rio de Janeiro, ndo pelo comprimento da obra, mas pela maneira formalizada com que
descreve o seu personagem, John Kennedy, ex-presidente dos Estados Unidos morto em
atentado. A disposi¢do dos versos, em duas estrofes com um refrdo, lembra em muito a

estrutura encontrada no sambas-de-terreiro (ou samba-corrido, segundo Nei Lopes), como
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aquele de 1936 da Unidos da Tijuca, apresentado neste trabalho. O diferencial reside no fato
de expressar claramente o enredo proposto, diferente das obras encontradas no Rio de Janeiro

até o inicio dos anos 50, inclusive por ndo apresentar improviso. Vejamos sua letra:

Unidos da Coloninha (1964)
Enredo: Paladino da Democracia

Autor: Pernambuco

Defendendo o preconceito
Sobre o mundo racial
Um libertador afeito
A unido e ao direito

Pereceu em seu torrdo natal

Abalando a trilha do progresso
O mundo em si chora hoje (bis)

A grande auséncia de John Kennedy

Pavilhdo da gldria, unido, labor
Novo selo da historia

De quem nasce “de cor”

Abalando a trilha ... (bis)

Podemos perceber que o rigor em relacdo ao samba e sua relagdo com os aspectos
plasticos do desfile ainda ndo eram muito evidentes. Por estas terras o rigor exigido pelos
carnavalescos ainda nio chegou a interferir nas organizagdes carnavalescas. A identificagdo de
fantasias com os aspectos temadticos do desfile também ndo era obrigatoria, assim como o
percurso a ser realizado pelas escolas permanecia em constantes transformagdes: em 1966, os
desfiles iniciavam-se na Praga XV, tomando as ruas Felipe Schmidt, Conselheiro Mafra e
terminando na Praga Pio XII, perfazendo um percurso também em forma de quadrado. Em
1967, os pontos de partida e de chegada foram trocados, de modo que o desfile terminava na

prépria Praga XV. Como ja apresentado, a disposi¢do de desfile ainda identificava um trajeto
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mais proéximo aos anseios de um bloco carnavalesco, percorrendo as ruas da cidade; desse
modo, podemos perceber o conjunto de fatores que contribuem para uma manifestagdo menos
rigorosa e mais “brincada”, para dizer de maneira coloquial.

A busca de sambas cariocas veio, dessa maneira, legitimar a pratica carnavalesca
dessas entidades, de modo a prover, nas proximas décadas, o predominio desta manifestagao
sobre todas as demais realizadas na capital catarinense. Através destas conquistas, aliada a
uma maior complexidade organizativa, os elementos musicais passaram a se afirmar,
consequentemente. E o que veremos em seguida, quando as escolas de samba de Floriandpolis
passam por transformagdes bruscas, tornando-se, agora, visadas pela classe média local e
assumindo status de “compromisso” do poder publico para com a populagdo (TRAMONTE,

1995, p. 115).

1.3.4 A década de 70: As Escolas de Samba em tempos de Ditadura

Um fendmeno ocorrido na propagacdo das escolas de samba em Florian6polis e no Rio
de Janeiro caracteriza-se pelo apoio e incentivo desta pratica por parte dos governos
autoritarios a partir do Golpe de 1964. Tramonte encontra, dentre outros dois motivos
essenciais para essa atitude, a certeza de que as escolas de samba ndo procuraram qualquer
tipo de enfrentamento com os governos, tatica essa que se configura como um artificio vital na
expansdo social do fendmeno; o outro motivo seria gerado a partir das iniciativas populistas
brasileiras, que procuraram em algumas circunstincias “paternalizar para dominar”
(TRAMONTE, 1995, p. 119). Essa medida pode ser assinalada, entre outros exemplos, pela
oficializagdo dos desfiles cariocas e catarinenses, mesmo que ocorrida em momentos
diferentes. A percep¢do do carnaval como um “servigo publico” que, como tal, deve ser
prestado com qualidade e eficiéncia, acaba por tomar forma com o sempre estreito didlogo
entre as escolas de samba e o Poder Publico (idem, p. 126).

Uma constante acontecerd até os fins da década de 70 seria a manutencdo de um
quadro interno que nd3o produzia estratificagdo social nas escolas locais. Esse efeito ¢
percebido, por exemplo, se olharmos para o perfil s6cio-econdmico do presidente de uma das
grandes escolas de Florianopolis, a Copa Lord, que, em 1975, fixava residéncia no préprio
Morro da Caixa d’Agua, reduto de sua Escola. Trabalhador do Palacio da Indistria:
Armandino Gonzaga ndo transparece a alta segmentacdo social reinante nas escolas cariocas
desse tempo, quando presidentes, carnavalescos, destaques dentre outros mais, representavam

a concretizagdo do processo de estratificacdo pelo qual o carnaval daquela cidade passava
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desde a década de 60 (LEOPOLDI, 1978). De fato, a insurgéncia da classe média no seio da
Escola de Samba ainda exigiria alguns poucos anos de espera.

J& & possivel, tanto por parte dos segmentos carnavalescos quanto pelos governos que
se sucedem, perceber o desejo inspirado na capital carioca de produzir aquilo que seria
marcadamente chamado de espetaculo. Dessa maneira, na segunda metade da década de 70
ocorreram duas medidas que provocariam uma grande modificagdo nos rumos das escolas de
samba florianopolitanas. A primeira veio definir definitivamente o padrdo de desfile no
formato retilineo, a partir da transferéncia dos desfiles das imedia¢des da Praga XV para o
Aterro da Baia Sul — aterramento que teve inicio em 1970 para dar origem a Av. Beira Mar —
na Avenida Paulo Fontes (SILVA, 2002, p. 63). A avenida veio contribuir para a melhora do
sistema de som e um aumento na largura da pista, mais condizente com desfiles cada vez mais
grandiosos, atendendo aos anseios ja antigos das entidades carnavalescas por melhorias nas
condig¢des de apresentagdo dos desfiles (TRAMONTE, 2005; SILVA, 2002).

A outra alteracdo também veio a ter no ano de 1976, consistindo numa espécie de
incentivo para cada Escola que obtivesse um nimero de desfilantes superior a 230. Essa
medida teve imediata repercussdo: Protegidos, com 420 componentes, Copa Lord e Império
do Samba, com 382 e Filhos do Continente, com 323, foram provas neste mesmo ano. Em
1979, as duas “grandes escolas” trariam para o desfile 613 e 548 cada uma (Copa Lord e
Protegidos, respectivamente).

Com a obrigagdo de aumentar seus nimero de integrantes e o estabelecimento da
“avenida” como area de desfile, o governo municipal enxergou nas escolas locais uma forma
de “investimento valido de retorno a longo prazo” (TRAMONTE, 1995, p. 135). Estas
transformagdes geraram muita controvérsia entre os proprios sambistas, no receio de ver cada
vez mais o seu carnaval convertido a anseios turisticos. Nesse principio, ficou definido que o
tempo méaximo para cada agremiag@o seria de 45 minutos, aumentando ainda mais o controle
exercido pelo 6rgdo reguladores dos concursos.

Uma ultima observacdo cabida a este periodo tange ao surgimento de escolas
provindas do Continente. Era vigente a designacdo de dois tipos de escolas, as “grandes” — da
Ilha — e as “pequenas” — surgidas no Continente. Essa dicotomia tornar-se-ia mais acirrada
com a década seguinte, quando da transferéncia de parte do poder politico e econdmico da Ilha
para o Continente, o que provocaria um crescimento acentuado naquelas regides. Essa
hegemonia seria questionada pelas novas escolas que trariam novas formas de administracao,
dando margem para que, pela primeira vez, uma escola vinda destas areas fosse camped do

carnaval florianopolitano.
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1.3.5 A consolidagdo do samba-enredo florianopolitano

A década de 70 trouxe para as escolas de samba um desafio: fortalecer a criacdo de
sambas locais. E esta necessidade teria diversas ferramentas para sua suplantacdo. Um delas
seria a realizagdo dos segundo e terceiro festivais de musicas de carnaval (em 1974 e 1976,
respectivamente). Outras discussdes, principalmente na voz de Aldirio Simdes, jornalista e
grande incentivador do carnaval ilhéu, ganhariam repercussdo. Aldirio atentava para a
necessidade de que fossem criadas “alas de compositores” nas escolas e, ndo obstante, com
concursos de sambas que tivessem uma divulgacdo antecipada (TRAMONTE, 1995, p. 134).

De fato, dois recursos bastante correntes no carnaval carioca desde a década de 50
foram os concursos de sambas-enredo (realizados no seio das escolas de samba) e a
regulamentacdo de um ala de pessoas que possam, a partir de uma competi¢do interna,
produzir obras a fim de submeté-las a um juri para sua escolha. Além da constatacdo
apresentada, ja esclareci aqui que sambas de diversas escolas sendo feitos por um unico
compositor serdo quase que pratica tradicional. E isso pode ter uma explicacdo justamente
pela auséncia de uma identificacdo que conecte umbilicalmente um sambista a uma escola so.

Desse modo, esse fendmeno que ocorre mais recentemente na historia das escolas de
samba do Rio de Janeiro, acaba por existir na esséncia carnaval local. SO para dar alguns
exemplos, em 1965, o préprio Avevl compde os trés ja citados, Walter Franco, com duas
obras em 1978; Camargo, outra figura lendaria no mundo do samba local, ira assinar trés obras
em 1979 e duas em 1984, guardando para o ano de 1980 o seu apice: todos o sambas-enredo
apresentados pelas quatro escolas locais (Império do Samba, Copa Lord, Filhos do Continente
e Protegidos da Princesa) foram de sua autoria.

Também parte de Aldirio Simdes o incentivo a utilizagdo de tematicas regionais
destacando o folclore catarinense, objetivando “trazer conhecimento ao povo” (O ESTADO,
1974, apud TRAMONTE, 1995). Um comentdrio realizado um ano antes, também veiculado

pela imprensa, merece ser transcrito aqui:

Outro detalhe é a mediocridade dos sambas... o enredo ¢ o ponto central do desfile; a
escola deve ordenar sua apresentacdo dentro de um tema que vai repercutir nas
alegorias, na letra do samba ¢ na fantasia... ndo ¢ um samba qualquer, tem
caracteristicas proprias. As escolas da ilha [...] deixaram de apresentar sambas-
enredo com sentido altamente folclérico... sem nenhuma realidade cultural para o
publico, que este ¢é o seu objetivo principal. (O ESTADO, 1975, apud TRAMONTE,
1995, p. 132, grifo nosso)
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Essa colocagdo pode trazer algumas reflexdes. Uma delas ¢ a compactuagdo com ideias
contemporéneas dominantes no carnaval carioca desta mesma época. E predominante nesse
periodo na capital carioca o tipo de samba chamado de embalo ou empolgacdo. Sdo associados
a ele elementos como uma maior simplicidade em contraposicdo com as antigas descri¢cdes
longas de fatos historicos brasileiros, que caracterizaram o samba-lengol. O samba de embalo
também se destaca pela aproximagdo temdtica com o universo popular, tal como elementos
folcldricos que objetivavam uma identificagdo da obra com o publico e o desfilante. Assim, ao
clamar pelas questdes vistas como “necessarias” na citagcdo, o jornalista acaba por aproximar
os ideais identificados com esse determinado tipo de samba.

Alguns anos depois, outra providéncia foi tomada no sentido de garantir essa mesma
linha de pensamento. Em 1978, em homenagem a fundag¢@o de Floriandpolis, ficou acordada a
mencdo obrigatéria de tematicas locais, abrangendo objetos como artistas deste cenario,
folclore e, claro, a fundagdo da cidade. Essa medida acabou por modificar os paradigmas
composicionais que ja se encontravam, como colocado na citacdo, insustentaveis. Duas das
obras compostas a partir dessas tematicas merecem destaque: o samba-enredo Cruz e Souza -
alegria do povo e orgulho de uma ra¢a (de Camargo) da Protegidos da Princesa e, da
Académicos do Samba, Floriandpolis em tempo de folclore (de Luiz Henrique).

O primeiro constitui-se de um classico local, onde claramente percebe-se as mudancas

de paradigmas apontadas. Sua letra é a seguinte:

G.R.C.E.S. Os Protegidos da Princesa (1978)
Enredo: Cruz e Souza, alegria do povo e orgulho de uma raca

Autor: Camargo

Laialaia, laialaia (bis)

Mais um poeta da terra vamos homenagear

Meu coragdo esta de novo na avenida
Que ¢ do samba a propria vida
E meu povo comega a entoar o meu cantar
Para lembrar o nosso poeta tdo querido
Um literario incompreendido

Jodo da Cruz e Souza vou falar



58

Para dizer que a poesia tua
E sensacdo em verso e prosa te saudamos
Sendo da corte veneramos

Nosso orgulho ¢ amar teu chao

E hoje
Na passarela tdo alegre e pura (bis)
Tem mais um génio da literatura

Por quem os Protegidos fazem carnaval

Talvez mais caracteristico que este samba seja Floriandpolis em tempo de folclore. Esta
obra apresenta explicitamente frases como “olé, olé, old/ arreda do caminho que o folclore
quer passar”"”, na qual, analogicamente podemos encontrar semelhancas com os sambas de
Martinho da Vila de 1967, 1968 e 1969 pela G.R.E.S. Unidos de Vila Isabel, que usa versos
do refrdo pertencentes a cantigas de roda, como ¢ o caso encontrado aqui, extraido do folclore

do boi-de-mamao ainda praticado atualmente na cidade. Os versos sdo estes:

Académicos do Samba (1978)
Enredo: Florianopolis em tempo de folclore

Autor: Luiz Henrique

A nossa Escola de Samba

Vem para a rua saudar
A sua terra querida,
o seu estilo de vida
A sua arte sem par

A nossa filosofia estd sempre na harmonia
Conjugando o verbo “amar”
Salve a nossa tradi¢ao
Viva o grande coragio

De quem ¢ irmao do mar

1 r . ’ .
> 0 verso comumente empregado & “arreda do caminho que a bermincia quer passar”, tal qual se executa no
conjunto de Boi de Mamao da Lagoa da Conceigo, em Floriandpolis.



59

Ol¢, ol¢, ola (bis)

Arreda do caminho que o folclore quer passar

Salve o boi de mamao
Viva as rendeiras da ilha
Gloria aos nossos pintores

Na danca do Cacumbi

Na roda de pau de fita

O coragdo se agita
Alta celebragdo da vida
Sempre passando esta sublime emocgao

Do povo que fala cantando:

O s6 Sinho capitdo
Cadé o dinheiro da nossa missao (bis)
Eu ndo tenho dinheiro, eu ndo tenho mais nada

S6 tenho a ponta da minha espada

1.3.6  “Hoje a Protegidos canta, se agiganta...”'®: Os anos 80 e o gigantismo das Escolas de

Florianopolis

Silva (2006) centraliza o conjunto de transformag¢des mais acentuadas como sendo as
ocorridas a partir da década de 80, quando da insercdo mais acintosa da classe média local na
Escola de samba, fato esse catalisado pela “entrada” das figuras do carnavalesco e do autor de
enredo neste processo. Estes individuos, como no caso carioca, representardo outros
segmentos que ndo aqueles iniciadores destas praticas em Floriandpolis. O crescimento da
visdo do carnaval local também como um carnaval-espetaculo veio atingir seu apice com a
constru¢do da passarela Nego Quirido, ainda nas dependéncias do aterro da Baia Sul, fato esse
ocorrido em 1989.

A inser¢do da classe média provocaria uma espécie de repulsa as manifestagdes
carnavalescas que por esta classe foram praticadas. Os blocos — que aqui em Floriandpolis ndo

conferem equivaléncia em relacdo ao Rio de Janeiro no que tange aos estratos sociais que

' Trecho extraido do Samba-Enredo O Guarani (2002), da Escola de Samba Protegidos da Princesa.
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deles se beneficiam — e principalmente os bailes e clubes que, até entdo eram os pontos fortes
de seu carnaval, passaram a perder o interesse diante do crescimento das escolas de samba.
Nao s6 o interesse em participar destas atividades seria o seu objetivo. Ainda na década de 80
surgiram diversos blocos carnavalescos alcunhados de “blocos de empresas”, que produziriam
muito rapidamente uma nova escola de samba, nascida nesse berco: A Consulado do Samba.
Estas empresas, em geral, pertencentes ao ramo de energia e telefonia da cidade, procurariam
0 seu proprio espago para a pratica do samba.

O surgimento da Consulado caiu como uma bomba nas ja estabelecidas hegemonias do
carnaval, impacto ainda mais potencializado com o retorno da antiga Escola-mirim Unidos da
Coloninha, agora voltada para a competi¢do adulta. Essa dupla — Consulado e Coloninha —
traria dois novos acirramentos: tradi¢do x modernidade e Ilha x Continente. A segunda ja
ocorria, entretanto, sem alterar as hegemonias ja estabelecidas. Justamente em 1980,
aconteceu a primeira vitoria de uma Escola dita “do Continente”: da Império do Samba, do
Estreito.

Precisamos ter em mente que havia situagdes socio-culturais muito distintas entre as
escolas da Ilha e as do Continente: A Ilha representava a tradigdo, a “elite negra” da cidade, a
organizacdo familiar solida, as influéncias mediante os setores publicos da capital e, agora, a
mao-de-obra menos qualificada para os trabalhos carnavalescos. O Continente, por sua vez,
ndo possuia ainda uma trajetéria de tradi¢do, constituia-se de negros mais pobres, sem
organizagdo familiar solida, sem influéncia sobre o poder publico e, como ja foi dito, eram
consideradas as escolas “mais pobres” (TRAMONTE, 1995). Com a transferéncia de parte do
poder financeiro da capital para a drea do Continente, estas escolas — nesta época, Império do
Samba e Unidos da Coloninha — passaram a desempenhar articulagbes econémicas, como a
busca de recursos complementares para a realizagdo do carnaval — através de venda de objetos
e a cobranga de ingressos nas quadras das escolas — o que tornaria seu poderio plastico-visual
mais vistoso.

Anteriormente, quando da hegemonia das ditas “grandes escolas”, o dominio se
exercia, sobretudo, pela articulagdo politica, facilmente explicado pelo fato de, na época de
surgimento dessas escolas, as rudimentares fantasias e a exuberancia estética ndo atuarem
como fatores determinantes na vitoria de uma agremiacdo, prevalecendo a proximidade com
os instrumentos politicos da cidade como um diferencial, e isso a Copa Lord e a Protegidos
possuiam. Dessa maneira, com o crescente gigantismo das escolas locais, outra dicotomia se

instalou a partir da oposicao articulagcdo politica x articulagdo economica.
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Se somarmos a isso o fato de que a nova Escola — Consulado — surgiu através de
integrantes do mundo empresarial, poderemos deduzir que sua articulagdo economica também
se daria mais facilmente, de modo a preconizar no carnaval os novos modelos de desfile,
calcados nas vitdrias sucessivas de Coloninha e Consulado.

Na década de 70, as escolas ja se apresentavam com mais de 1000 componentes ¢ a
venda de fantasias surgiu como ampliagio de recursos. E importante assinalar que até o
momento, todas as fantasias utilizadas pelas escolas existentes eram integralmente doadas
(TRAMONTE, 1995, p. 156). Outra forma de ganho financeiro residiria na autonomia das
alas, assumidas por grupos de pessoas objetivando a busca por recursos desvinculado das
iniciativas da Escola. Podemos assim centralizar os novos alicerces para a vitdria de uma
escola em Floriandpolis a partir da década de 80: participagdo comunitdria + prestigio social +
poder econdmico (idem).

Esse novo sistema estabeleceu-se a partir do novo paradigma da articulacdo
(TRAMONTE, 1995), no qual todos esses elementos contribuiam para o sucesso da Escola,
ndo existindo um item predecessor nem sucessor. Pairava apenas a retro-alimentacdo destes
aspectos de modo a fortalecerem-se um ou outro quando objetivados. Tal sistema exigiria a
adequacdo das antigas escolas ao seu funcionamento, o que traria uma grande reformulagdo na
estrutura interna de algumas escolas, criando-se polémicas e dissensdes, como ocorreu na
Protegidos, onde os mais “antigos” se distanciaram das Escola, deixando-a a cargo dos “mais
novos”.

Embora pare¢a que, enfim, ocorreria um distanciamento entre as escolas de samba e o
poder publico, essas relacdes continuariam a ser observadas de maneira significativa. Esse
fendomeno, introjetado no seio das escolas locais, como veremos, ainda serd extremamente
influente nos dias de hoje, representando “trocas de favores” além da aproximacdo de
sambistas com pessoas que obtenham cargos politicos, isso quando nio sdo os dois, a0 mesmo
ternpo.17

Por outro lado, a participagdo comunitaria mostrou-se como uma necessidade as
escolas, nunca sendo descartada. A pressdo pela auséncia de “comunidade” sobre a Escola
Consulado do Samba — evidente pelo fato de ter surgido num ambiente destituido de bergo
geografico — obrigou a esta o seu estabelecimento na regido da Caieira dos Sacos dos Limdes
(as margens do Maci¢o do Morro da Cruz, onde também se localizam o Morro da Caixa e do

Mocoto).

1 L, . , . . ~ . . . .
7 Como veremos nos proximos capitulos, essa estreita aproximagdo ocorre hoje de maneira intensificada.
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Como forma de alcangar a exceléncia estética, atributo indispensavel do gigantismo, as
escolas iniciaram o processo de importagdo de profissionais vindos do carnaval carioca. Essa
atitude se ampliou numa dimensdo de segmentos cada vez maior, trazendo intérpretes,
carnavalescos, figurinistas, ritmistas, dentre outras especialidades. Esse fendmeno, bastante
marcado no carnaval atual, teve repercussdo, inclusive, nas obras musicais, cOmo veremos no
proximo item.

O ultimo capitulo da década de 80 foi escrito por um soma de fatores que acabaram por
levar a construcdo, em 1989, da atual Passarela do Samba — a Nego Quirido, homenagem a um
importante sambista local. O fato do cancelamento dos desfiles no ano das comemoragdes do
centenario da Abolicdo (1988), provocou uma série de manifestagdes e também discussoes
sobre o samba e sua importancia em Floriandpolis. A auséncia das escolas nas festividades
desse ano foi causada pela falta de repasse de verbas por parte do poder publico, que ainda faz
o papel de articulador entre os patrocinadores e as agremiacdes. O ocorrido contribuiu para
uma indignacgdo e grande frustragdo que, apds o escandalo, culminou com a construcdo da
Passarela que hoje as escolas tém como seu palco.

Ainda com a oficializacdo das transmissdes televisivas das escolas locais, iniciadas em
1990, o que gerou mais recursos para as agremiagdes, como direito de imagem ¢ direito de
arena, a dependéncia organizativa do Poder Publico ainda permanecerd, inclusive nos dias de
hoje, restando numa das mais imbricadas relagdes do carnaval carioca, resquicios do
paternalismo do Estado oriundas dos tempos populistas dos governos nacionais e locais
(TRAMONTE, 1995, p. 199).

Muito do que foi construido nesta década serd ainda mantido até nossos dias. Algumas
alteragdes, no entanto, serdo consideradas nos capitulos seguintes, quando da problematizag¢do
de algumas das principais questdes que envolvem aspectos musicais das escolas de samba de

Florianopolis.
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CAPITULO 11
O COMPOSITOR DE SAMBA-ENREDO HOJE EM FLORIANOPOLIS

2.1 Introducao

A partir deste momento, passo a fazer apontamentos sobre o universo do samba-enredo
em Floriandpolis no que tange ao periodo atual. Neste capitulo pretendo construir um mosaico
de modo a configurar o perfil do compositor de samba-enredo nesta cidade. Para isso, escolhi
articuld-lo concentrando algumas discussdes de acordo com itens que considero cruciais para a
compreensdo deste panorama, como alguns aspectos socio-culturais, o estabelecimento de
parcerias, o status de compositor, profissionalizagdo e o funcionamento de uma ala de
compositores.

E evidente que muitos outros topicos poderiam ser considerados, entretanto, penso que
estes centralizam algumas das principais questdes que abarcam o personagem social em
questdo. Grande parte deste capitulo tem como base o relato do periodo experienciado por
mim entre os membros da ala de compositores da Escola de Samba Protegidos da Princesa, em
cujos quadros sociais eu figurava no momento da pesquisa. Entre agosto e fevereiro de 2009
participei das reunides semanais promovidas pela ala onde, nas ocasides, pude acompanhar
discussdes sobre topicos de interesse, desafios e problemas vivenciados por seus membros.

A partir dessa vivéncia, pude confrontd-la com algumas questdes ja levantadas pela
literatura vigente, permitindo a observa¢do de problematicas particulares, bem como a
verificagdo de uma conjuntura propria a esta realidade. Neste capitulo, entretanto, coube
concentrar o foco das observacdes obtidas em campo sobre o universo socio-cultural e musical
do personagem identificado como compositor de samba-enredo imerso no contexto onde

desenvolve sua pratica.

2.2 O compositor: aspectos sdcio-culturais

E clara a importancia que concentra a figura do compositor no espago carnavalesco.
Leopoldi (1978) nos fala da importancia de sua atua¢do enquanto “porta-voz” do contingente
social conhecido como a comunidade carnavalesca. Entretanto, esse poder de representagao
social por ele incorporado nunca teve historicamente uma correspondéncia na sua formagao

educacional, profissional e cultural.
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O compositor, muitas vezes, constituia-se de mais um morador das imediagdes onde
localiza-se sua escola, de condi¢des econdmicas humildes, pouca instru¢do. Em Florianopolis,
mesmo apds sua tardia inser¢do no contexto local, a categoria de compositores nao se
diferenciou em muito daquilo que figurava nos trabalhos cariocas de Leopoldi, Cavalcanti,
Rodrigues e dentre outros. Até porque a conjuntura organizacional do carnaval local sempre
foi povoada de membros da comunidade (entre todas as hierarquias internas da instituigdo)
que fixavam residéncia nas imediacdes da mesma, bem como individuos de baixo poder
aquisitivo e seus correspondentes sdcio-culturais intrinsecos.

O que percebi em 2008 foi uma situagdo um pouco diferente. Comecando pelo quesito
moradia, ¢ segura a modificacdo deste quadro, ja que apenas um dos membros da ala (que
corresponde a algo em torno de 4%) ¢ morador das imediacdes da escola, regido esta que se
situa numa das localidades mais humildes da cidade, no Morro do Mocotdo. Hd membros
inclusive que fixaram moradia em municipios vizinhos a cidade, como Biguacu e Sdo José.
Isso por si s6 ja denota uma condicdo de desvinculagdo geografica com a agremiagdo, que, na
maioria das vezes, serve de ponto de encontro para o convivio social e musical destes
integrantes.

Outro aspecto a ser destacado € o nivel de instrucdo de seus membros. Entre seus
integrantes podemos encontrar professores, estudantes universitarios, funciondrios publicos
municipais e estaduais entre outros. Isso denota claramente uma ampliagdo da conjuntura
social encontrada no universo do samba da cidade, seus membros cada vez mais ocupam o0s
mais variados espagos sociais, ajudando a construir, talvez, um dos segmentos de mais
amplitude social da agremiagdo'®.

Por isso e por outros motivos, essa ampliacdo permitiu uma maior capacidade de
negocia¢do e, por conseguinte, de maior articulagio quanto aos seus interesses € anseios
dentro e fora da institui¢do. Acompanhar algumas das discussdes ocorridas nestas reunides &,
muitas vezes, uma experiéncia que chega a encontrar semelhancas nas densas e vivazes
discussdes vividas nas camaras e assembléias legislativas.

Outro reflexo de ampliag¢do social resulta da constatagdo de sua correspondéncia em
aspectos étnicos. Quando comparado aos demais segmentos (velha-guarda, passistas, bateria,

diretoria, etc.), a ala de compositores pode ser percebida também como um dos poucos grupos

" Este dado ndo surgiu de entrevistas estruturadas sondando objetivamente dados socio-culturais. Tais
informagdes surgiram devido ao tempo de convivio através de conversas informais com os interlocutores. O
objetivo aqui consiste na observagdo claramente evidente de uma mudanga no perfil sdcio-cultural e institucional
do segmento denominado ala de compositores. E importante marcar que outros setores da agremiagdo podem
fornecer outras amostras, assim como manter muitas das afirmagdes recorrentes na literatura carnavalesca.
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sociais das agremiagdes onde ndo predominam individuos de ascendéncia negra. Se
compararmos, por exemplo, com o grupo social pesquisado por Aurea Demaria (2006),
correspondente aos membros da bateria da Escola de Samba Embaixada Copa Lord -- onde
notadamente percebe-se naquele segmento predominio de individuos desta ascendéncia --
perceberemos que se tratam de dois grupos étnicos predominantes distintos. Isso nos traz a
reflex@o o fendmeno da estratificacdo social que, desse modo, pode ser observado também no
universo carnavalesco de Floriandpolis, que, da mesma forma, ndo estd livre dos entraves
sociais € econdmicos que tanto povoam a sociedade urbana brasileira de modo geral. O
compositor expande-se, dessa forma, de uma maneira pouco vista no universo carnavalesco.

Muitas vezes pude presenciar o convivio entre compositores e membros da politica
local, como vereadores, ex-prefeitos, deputados estaduais e, inclusive senadores'”. Esse
convivio denota uma aproximac¢do maci¢a com o poder publico que, como ja dito, sempre
esteve intrinseca a pratica carnavalesca local. A aproximagdo s6lida com individuos de poder
e prestigio na cidade vem se somar a crescente, embora incipiente, aproximag¢do com 0S
mecanismos de imprensa. Assim, a voz potente do compositor consegue ampliar seu espectro,
conseguindo, quando necessario, sua reproducdo gravada ou impressa nos jornais de
circulagdo municipal.

Finalizando, destaco aqui a modificacdo do perfil que era tido como corrente no
universo do samba local, o qual percebo agora ser marcado pela ampliacdo dos espectros

sociais, culturais e econOmicos desta categoria.

2.3 O estabelecimento de parcerias

Segundo Cavalcanti, “estabelecer parcerias ¢ parte integrante do tornar-se sambista”
(CAVALCANTI, 1994, p. 91). Ao termo “sambista” podemos associar aspectos que fazem de
um individuo elemento que atua extensamente pelas praticas em torno do mundo do samba, ou
seja, aquele que participa das atividades deste e, naturalmente, da convivéncia cotidiana deste
universo.

Goldwasser ja destaca a importancia antropoldgica da parceria, relagdo na qual acaba

por se “controlar o individualismo e refor¢ar a imagem institucional” (GOLDWASSER apud

" Isto quando ndo falamos do compositor que conjuga nele proprio os status de compositor-politico. Na ala de
compositores da Protegidos da Princesa tivemos um desses casos. Mais a frente apresentarei algumas
consideragdes sobre a aproximagdo entre politicos ¢ 0 mundo do samba no carnaval florianopolitano, fendmeno
que estabelece relagdes de reciprocidade e troca de favores que, embora pouco visiveis, interferem a sua maneira
no universo do samba-enredo local.
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CAVALCANTI, 1994). Sem davida, numa manifestacdo artistica onde o objetivo central é a
conjuga¢do de fatores que resultam no sucesso da agremiacdo, os valores de coletividade e
constru¢do de uma identidade simbolica sdo abertamente explorados nessa categoria.

No primeiro capitulo, percebemos que o fendmeno de constitui¢do de parcerias tornou-
se mais comum nos ultimos trinta anos, quando da expansao da escola de samba na sociedade
local. Podemos considerar a popularizagdo das parcerias como um fendmeno de auto-
afirmacdo do carnaval local, onde o acirramento dos concursos de samba exigem obras que,
para se sagrarem eleitas, precisam ser competitivas. Percebemos, assim, a expansdo do vetor
competi¢do para além das disputas de escola para escola, em busca do triunfo no carnaval.

Justamente por essa busca de competitividade é que se insere o estabelecimento de
parcerias como a produzir as ditas parcerias de conveniéncia (AUGRAS, 1998), conforme
apresentei no capitulo I. Essas parcerias foram observadas em campo durante a pesquisa,
embora, muitas vezes, tendessem a estar “disfarcadas”. Este € outro fator, inclusive, que
beneficia o nimero cada vez maior de parceiros numa parceria. Uma vez que um individuo
contribui financeiramente, o outro contribui com contatos de musicos para a “defesa” da obra
no concurso, assim como um terceiro contribui com o auxilio instrumental na composi¢ao
(como, por exemplo, ser o Unico cavaquinista do grupo, ou o cantor mais destacado da
parceria). Pode parecer, por algum momento, que esse tipo de relacdo consiste numa
exploracdo da capacidade criativa de alguns. Entretanto, como nos ensina Tramonte, esse
fendomeno, na verdade, consiste de uma troca de necessidades, reunidas na conjugacdo de
fatores que poderdo enfim ser determinantes para a vitoria da obra escolhida.

Por isso € claro o estabelecimento de parcerias de que trata Monique Augras no
universo do samba carioca. Esses mesmos principios de competitividade e conjugacdo de
aspectos para o éxito da obra sdo percebidos agora no contexto de Florianopolis. Para dar uma
ideia desse fato, dos 20 compositores que inscreveram as 9 obras para o concurso da escola
pesquisada em 2009, 9 ficaram entre as trés primeiras colocagdes, recebendo premiagdo
remunerada. E justamente por esse motivo que vejo o estabelecimento de parcerias como um
das estratégias mais influentes no resultado final da obra®’.

Justamente por esta competitividade inerente, nos atenta Cavalcanti sobre a recorrente
“alterndncia de parcerias”, sempre configurando e reconfigurando as relagdes estabelecidas em

prol de um condicionamento mais eficiente para o concurso. Isso também pode ser percebido

? Veremos como isso ocorre de maneira pratica no proximo capitulo, desenrolando o estabelecimento da
parceria camped da escola Protegidos da Princesa, assim como compreenderemos aspectos que podem ter sido
determinantes para seu éxito.
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na Protegidos, quando do reinicio das atividades para o carnaval 2010. Neste momento, um
novo quadro de parcerias se estabeleceu, tendo sido poucas as que mantiveram sua formagao
anterior. Assim, identifico que essas relagdes estdo muito além do escopo de afinidades
internas ou por um longo convivio no mundo do samba. Claro que estas ndo sdo também
dispensadas, uma vez que é comum a evidéncia de pequenas rixas e¢ desavengas. O que
pretendo aqui ¢ demonstrar que a disputa carnavalesca que envolve os compositores se inicia
com a constituicdo de parcerias de teor competitivo, onde imperam concessdes e afirmagdes
que configuram os diversos interesses envolvidos (TRAMONTE, 1995).

Fica claro que o objetivo aqui ndo € estabelecer aspectos técnico-musicais resultantes
das relacdes compostas pelas parcerias. Esse sera enfocado no capitulo seguinte, quando da
segmentacdo das etapas que compdem a elaboragdo do samba-enredo que, sem duvida,
encontra no estabelecimento de parcerias um momento de grande importancia no resultado

musical da obra.

2.4 O status de compositor

Durante o convivio com os compositores foi possivel perceber uma espécie de redoma
de status na qual se encontra esta classe. De fato ndo resulta em nada original afirmar que o
nucleo de compositores reside em um dos mais prestigiados e respeitados dentro da escola de

samba.

Dentre os sambistas, os compositores parecem gozar de uma certa proeminéncia
sobre os demais. [...] Outro elemento diferenciador do compositor decorre das
consideragdes sobre os mecanismos de sua produgdo artistica. A elaboragdo da letra
e musica dos sambas ¢é definida como fun¢do do poder criativo, da capacidade de
expressdo em linguagem poética, da sensibilidade para detectar os acontecimentos
ou explorar os temas a serem tratados musicalmente, do dominio dos ingredientes
ritmicos e melddicos [...]. Como todos esses atributos sdo positivamente valorizados
no ambiente do samba, a sua emergéncia tende a incrementar o status do compositor
em face dos outros agentes sociais da Escola de Samba. (LEOPOLDI, 1978, p. 68-
69)

Algumas respostas para isso podem ser encontradas em Leopoldi, a partir de cuja obra
enumero dois dos varios aspectos que possam justificar esse status interno: 1°) O compositor é
responsavel pelo “elemento divulgador por exceléncia das escolas de samba” [samba-enredo];
2°) Por ser considerado detentor do chamado “poder criativo”, que para o autor, demandaria

»

“nivel mais elevado de inteligéncia”, “maior capacidade intelectual” e, com o qual concordo,

“a auséncia de um processo socializador para sua formac¢do musical” (LEOPOLDI, 1978, p.
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68-69). Neste ultimo tdpico, excluindo as duas primeiras consideragdes que podem soar
preconceituosas além de discriminantes, a auséncia de uma demanda formacional — como um
antigo mestre a ensinar os novos — acaba de certa forma o diferindo dos demais segmentos da
escola — como passistas, mestre-sala e porta-bandeira, bateria e sua diretoria, etc?'. Isso
costuma dar a impressdo para a comunidade carnavalesca de que este individuo possui uma
qualidade natural, associada frequentemente ao dom, algo além do controle humano.

A essa aura construida em torno da figura do compositor, Cavalcanti ainda destaca a
categoria como “parte consciente”, capaz de representar “a voz do povo”, que no caso,
constituiria a voz daqueles individuos identificados como a comunidade pobre, moradora das
imediacdes da escola. Tal postura intelectual agregada ao personagem lhe confere a condi¢do
de “resisténcia” frente aos demais setores da escola — em geral, aqueles notabilizados pelo
poder executivo e financeiro, como diretoria, presidéncia, etc. E esta resisténcia acarreta, para
a autora, no poder de “denuncia” aos aspectos que desagradam a dita “comunidade”
(CAVALCANTI, 1994, p. 98).

Toda essa discussdo pdode ser observada na escola pesquisada. A forca do segmento
pode ser medida pelas conquistas que a ala conseguiu almejar, como o direito ao concurso
interno, o poder de escolha dos jurados para o mesmo concurso, a barganha por uma
premiag@o maior, a luta por direitos autorais como o direito de arena entre outros conferidos
aos compositores campedes € um sem numero de questdes vistas pela ala como necessidades.

Certa vez ouvi nos bastidores do concurso de samba-enredo um didlogo que reflete
bem essa condi¢do de poder e de prestigio interno. Um determinado ritmista, referindo-se a
um compositor que, até pouco tempo antes era também membro da bateria da escola,
comentou, ironicamente:

— Agora vocé evoluiu? Agora vocé se tornou compositor?

Essa colocagdo ficou em minha mente e tornou-se mais um fato para conferir
veracidade nas colocagdes dos dois autores citados. O conceito de “evolucdo” proferido pelo
ritmista demonstra a visdo de um estagio elevado no ambito interno da escola. Esse aparente

estagio transforma a figura do compositor ndo s6 apenas em um exemplo e uma referéncia

*! Tal justificativa foi apresentada por Leopoldi devido & existéncia das tradicionais “escolinhas” das areas
consideradas técnicas dentro do desfile. Assim, mestres-salas, ritmistas e passistas normalmente passam por
diversos estagios probatdrios no seio de sua atividade artistica no sentido de lhes prover desenvolvimento
técnico. Toda essa atividade costuma ser fomentada pela escola de samba, no anseio de garantir as novas
geracdes da escola. Isso, de fato, ndo ocorre sistematicamente no caso do trato com a musica e a poesia.
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interna, mas também em uma espécie de ideal almejado por aqueles que comegam sua
trajetdria numa escola de samba.

Outro aspecto que contribui para essa sugestdo reside no processo de aceitacdo de um
novo membro da ala. Para “entrar” na ala de compositores da Protegidos existem dois modos,
que, em geral, sdo conjugados: o primeiro seria por indicacdo de um membro interno
respeitado, isto €, aquele que garante por sua experiéncia e, por que ndo dizer por seu “faro”,
que o novo membro estaria em condigdes de compor a ala estabelecida. O segundo, mais
comum, seria pela andlise de material autoral do candidato apresentado sob a forma de duas
gravagdes que, da mesma maneira, irdo servir de aval para a aceitagcdo do novo membro. Isto,
claro, a partir da deliberagdo de todos os membros a favor.

No meu caso, acabei sendo beneficiado pela primeira possibilidade. Fui indicado por
um membro com varios anos de carnaval o que, para minha sorte, ndo foi negado. Muito
embora pareca algo bem resolvido, a sensac¢do de ter entrado na ala ndo me permitiu uma
tranqiiilidade ou a impressao de “confianga” do meu nome por parte dos demais. Isso ocorreu,
acredito, pelo fato de haver uma necessidade de comprovagdo e do foco de fazer jus ao

o e1g e ~ 9922
“privilégio”. Com o tempo, compus um “samba-exaltacdo”

que, ao ser apreciado pelo
conjunto, serviu como um “passaporte permanente € comprobatorio” para a ala. A partir desse
momento, senti-me mais incluido e, evidentemente, mais aceito no grupo23. Dessa maneira,
ocorre uma espécie de processo complementar de legitimagdo, onde o fato de ser aceito no
grupo ndo garante ao individuo sua total aceitagdo no segmento.

Por tudo isso, transparece no personagem compositor de samba-enredo a construgdo de
uma aura em torno de sua atividade, de grande importancia para a escola e vislumbrada como
exemplo e um ideal a ser perseguido pelos demais individuos da comunidade. Seu prestigio
acaba por lhe conceber status e poder que, muitas vezes, tem como objeto a proje¢do do

proprio segmento assim como o importante papel de porta-voz, de representante de uma

comunidade que dele depende para articular suas necessidades e anseios.

2 Samba-exaltagdo ¢ aqui definido segundo a utilizagdo terminolégica empregada na escola de samba: uma obra
destinada a “exaltar” a escola a qual o individuo pertence. Em geral, consiste num samba de andamento mais
lento e que lembre desenhos melddicos, ritmicos e padrdes harmonicos identificados com sambas mais antigos.
Assim, destaco a desvinculagdo desta terminologia ao samba também assim chamado na década de 1940, com
enfoque patridtico.

» Como ndo & possivel uma espécie de “treinamento” para o desenvolvimento de novos compositores, a
confianga ¢ a exigéncia de uma produgdo constante sdo elementos testados a todo momento, pelo menos nos
casos de membros sem nenhum reconhecimento na area, como foi o meu. E importante salientar isso porque a
simples impressdo de que um individuo possa circular livremente por um segmento de tamanha responsabilidade
com o Unico intuito de produzir um trabalho académico seria inconcebivel e desprezivel, notabilizando, para a
ala, um interesse outro que o desenvolver da pratica musical e o impeto de renovagdo do segmento.
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2.5 O compositor: instancias de profissionalizag¢do no ciclo carnavalesco

Acrescentar esse tdpico no capitulo tornou-se uma necessidade a partir do momento
em que percebi que os limites artisticos do compositor de samba-enredo se estendiam para
além do campo de sua escola de samba. E de praxe que o compositor possa apenas ser
vinculado a apenas uma escola, de modo a estabelecer um vinculo minimo obrigatério de
fidelidade.

Entretanto, no campo extra-escola abre-se um leque de possibilidades e, por que nao
dizer, de oportunidades financeiras de realizacdo de seu trabalho. Esse campo em
Florianopolis consiste especificamente nos blocos carnavalescos e nos jingles empresariais-
partidarios.

No primeiro caso — dos blocos — verifica-se um espago limitado aos meses de agosto e
fevereiro (as vésperas do carnaval) onde os compositores de escola de samba sdo contratados
por diretorias de blocos para compor sambas para estes. O material musical ndo foge de sua
pratica corrente: ja havia comentado no capitulo anterior da amplia¢do do espago do samba-
enredo alcancando o universo dos blocos carnavalescos. Hoje, mais do que nunca,
praticamente todos os blocos da cidade (com exce¢do de alguns dos mais tradicionais como o
Marisco da Maria e o Berbigdo do Boca e outros poucos) costumam apresentar enredo
proprio, compostos por compositores convidados.

Pude, inclusive, perceber que muitos dos compositores ultrapassam o dominio musical
e também se oferecem como respeitaveis autores de enredo. Percebemos que, sendo a escola
de samba a manifestagdo que mais concentra as aten¢des no periodo momesco, a apropriagao
de alguns dos seus elementos intrinsecos pelos blocos torna-se freqiiente e até esperada. Nesse
sentido, ninguém mais estaria a altura desses desafios literarios do que a prépria figura do
compositor, visto como expert na capacidade de se expressar na escrita e, a0 mesmo tempo,
apto a preencher um posto que, dada a estrutura de um bloco, ndo exige as extensas pesquisas
e coletas de dados exaustivas proprias da complexidade artistica que envolve as escolas de
samba modernas. No caso da ala pesquisada, pude encontrar pelo menos trés membros que
contribuiam como autores de enredo de blocos e boa parte do restante enquanto compositores
para seus sambas-enredo. Mais uma vez o status de compositor ¢ evidente quando do
reconhecimento de sua figura como uma espécie de “intelectual” no universo popular.

J& na segunda ocupacdo recorrente de compositores — jingles — essa pratica encontra-se
bem mais reduzida. Estes compositores conseguem aumentar seu escopo de trabalho assim

como ampliar temporalmente sua atividade, uma vez que ndo mais dependem do limitado
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ciclo carnavalesco para galgar algum ganho financeiro. Nesse caso percebemos a utilizacdo de
uma das qualidades necessarias a um compositor de samba-enredo: a capacidade de sintetizar
verbalmente conteudos especificos de modo a se adequar a trabalhos que disso prescindam.
Jingles partidarios, campanhas sindicais, comerciais de televisdo e radio sdo algumas das
possibilidades encontradas por um grupo reduzido de compositores para manter sua atividade
além do periodo carnavalesco.

Tendo visto esse panorama, centralizo a questdo da profissionalizagdo do compositor
de samba-enredo enquanto pratica temporalizada, na maioria dos casos. O carnaval ¢ o
momento de maior ganho financeiro para o compositor, por isso ele investe no periodo como
que a complementar a sua renda anual que, em geral, nada tem a ver com musica, quanto
menos com composicdo. Dessa maneira, poderiamos atribuir a categoria uma espécie de
profissionalismo de temporada, no qual fica reconhecido o periodo de dedicacdo incessante a
atividade composicional, ao passo que denota uma ampliagdo das atividades para além do
dominio da escola de samba a qual ¢ filiado.

Ouvi compositores gabarem-se de ter “9 sambas na avenida” , “13 sambas na avenida”
num sé carnaval. Isso explica-se pelo fato de alguns dos principais blocos terem o direito de
desfilarem na Passarela do Samba nos dias anteriores ao dia de desfile das escolas de samba
de Floriandpolis, que também possuem competicdo e regras proprias. Outros afirmaram
elaborar enredos ou desenhar fantasias para estes segmentos, do mesmo modo em ainda
alguns afirmaram ser diretores ou associados a blocos da capital e das cidades vizinhas.

E curioso observar que a relacdo de fidelidade entre compositor/escola se mantém
irretocavel em meio a estas atividades estendidas, talvez pela clara separacdo entre o universo
de rivalidade e competi¢do estabelecido entre as escolas e, para além de uma linha imaginaria,
o fornecimento sadio de mao-de-obra artistica para aqueles segmentos que nunca disputardo
com a escola de samba o envolvimento emocional e afetivo que esta traz consigo.

Verifico, desse modo que, da mesma maneira que o carnaval representa um ciclo de
trabalho complexo e delimitado dentro de seu periodo de atuagdo, o compositor local
consegue se inserir em parcelas cada vez maiores dessas fatias profissionais — e,
consequentemente, financeiras — proporcionadas por esse ciclo. De certa maneira, essas
atividades atendem as reivindica¢des feitas por Rodrigues (1984) e relembradas por Ikeda
(1997; 2006) com a busca de um reconhecimento que atinja o dominio financeiro, garantindo
algum retorno mais substancial oriundo de sua atividade que va além de uma passiva “postura
exploratdria” por parte dos segmentos que de sua atividade se aproveitam. Desta maneira,

ocorre em Florianopolis, uma conquista financeira sem a utilizagdo de mecanismos
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legisladores para garantir de uma maneira artificial a valorizagdo de determinados segmentos
sociais — no caso, artisticos. (IKEDA, 2006).

Muito provavelmente outros segmentos da escola de samba também desenvolvem
atividades fora de seu campo habitual de atuagdo, permitindo entrecruzamentos sociais €
artisticos que ainda ndo foram analisados, assim como o aprofundamento sobre essa
profissionaliza¢do de temporada dos compositores permite varios recortes e a elaboragdo de

problematicas que se detenham mais apuradamente nesse objeto.

2.6 A ala de compositores

H4a muito tempo neste trabalho tenho me referido direta ou indiretamente ao segmento
carnavalesco chamado ala de compositores. Pretendo agora, fazer algumas consideragdes mais
detidamente a esta categoria. Dentre os diversos atributos e obrigagdes associadas ao seu setor,
podemos sublinhar quatro de suas atividades principais: 1*) Compor a “trilha sonora” do
evento carnavalesco, que ¢ o samba-enredo; 2*) Realizar a proposicdo anterior através da
organiza¢do de um concurso de sambas-enredo onde a obra vencedora, depois de uma ou mais
etapas eliminatorias, sera sagrada a composi¢do oficial da agremiacdo para aquele ano; 3?)
Constituir-se como uma estrutura que tem como fun¢do servir de base de sustentagdo dos
setores internos da escola de samba identificados com a comunidade, o grande aglomerado
social que circunda a agremiacdo da qual € porta-voz e da-lhe sustentacdo enquanto entidade
cultural popular comunitéria; 4*) Construir uma identidade sonora simbdlica da instituigao.
Quanto mais atuante e organizada ¢ uma ala de compositores, mais clara e evidente € a
percepcdo de particularidades musicais e estilisticas associadas ao seu “reduto”, como nos

revela o compositor Beto Mussa:

Outra coisa que ta acontecendo... €... naqueles tempos antigos ¢ tal — década de 70,
60, 50 até meados de 70 — o compositor como era, de fato, mais ligado a
comunidade, ele conhecia o estilo da bateria da escola, ele conhecia a batida da
bateria, ele conhecia o estilo de samba que a escola tinha. [Depois desse periodo] o
compositor [passa a] muda[r] de escola. Teve o processo de “pasteurizacdo do
samba”. [...] Mais ou menos como os times de futebol também ndo tém mais suas
caracteristicas...¢ o time do técnico tal. (Informagdo verbal)

Esse depoimento sustenta a posi¢do de que o longo vinculo institucional mantido entre
0 compositor e a escola de samba mediante mecanismos como a ala de compositores permitia
um estreitamento do envolvimento do compositor com a realidade social e musical de uma

determinada comunidade. Com a perda deste vinculo, fendmeno observado pelos
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compositores no tocante ao Rio de Janeiro, ressentem-se estes da perda de caracteristicas que
construam a identidade sonora das comunidades carnavalescas cariocas de modo geral.

Como j& dito, o segmento ala de compositores resta como um dos principais
organismos da estrutura interna de uma escola de samba, dada sua importancia_primordial
enquanto fornecedora da matéria-prima que impulsiona o desfile, configurando-se como um
instrumento de representacdo social. No decorrer da pesquisa, pude identificar que mais outros
dois segmentos se juntam a primeira categoria no que concerne ao grupo de mecanismos de
representacdo social dentro de uma escola de samba. O departamento feminino e a velha-
guarda formam com a ala de compositores um trindmio representacional que, segundo
colocado por alguns compositores, consistem nos segmentos de maior poder no que tange aos
grupos de carater comunitario.

Para definir o peso destes segmentos, podemos associar a este conceito a terminologia
empregada por Leopoldi que concebe principalmente a ala de compositores como uma das
principais /inhas de contrapressdo da organizacdo interna de uma escola de samba
(LEOPOLDI, 1978, p. 80). Este segmento, segundo o autor, resiste como um dos poucos
grupos sociais capazes de impor condi¢des de reacdo quanto as principais linhas de pressdo —
no caso do autor, seriam o presidente e o carnavalesco. Esse poder denota marcadamente o
potencial de negociag@o entre esses segmentos de modo a prover os interesses de ambas as
palrtes.24

Trazendo novamente a discussdo para o0 nosso contexto, veremos a seguir como esse
pensamento se encaixa perfeitamente nas observagdes resultantes do universo da ala de
compositores pesquisada, levantando exemplos que comprovam o estabelecimento deste
intrincado jogo de linhas de pressdo e contrapressdo imersos na realidade interna da Escola de
Samba Protegidos da Princesa.

A partir de agora, me ocuparei em apresentar de que maneira a ala de compositores da
escola pesquisa articula-se e organiza-se enquanto grupo social de participa¢do contundente no
contexto interno da agremiacdo, assim como de que modo ocorreu minha inser¢do nesse

contexto.

** Para mais detalhes sobre “sistemas de pressdo e contrapressdo”, ver Leopoldi (1978).
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2.7 A ala de compositores da Protegidos da Princesa

Passo agora a tratar especificamente de aspectos relativos a pesquisa de campo
realizada por mim na ala de compositores da Protegidos da Princesa. Nos proximos topicos
abordarei fatos fundamentos para sua criagdo e como este segmento se estrutura e se organiza

atualmente.

2.7.1 Pequena diaspora

No primeiro capitulo ja expus que no carnaval de Floriandpolis ndo se estabeleceram
de maneira solida instancias como ala de compositores e sua principal atribui¢do, ou seja, a
realizacdo de concursos internos de samba-enredo. Por esse motivo, ao entrar em campo
descobri que esse seria o primeiro ano de implantacdo do modelo de ala de compositores para
a escola estudada, a Protegidos da Princesa.

Justamente no ano de 2008, ocorreu uma pequena didspora a partir da migragdo de
compositores de diversas escolas de samba da cidade para esta agremiagdo. Seu objetivo era
de criar uma ala de compositores que evitasse os problemas ocorridos em suas agremiagdes de
origem. Essa didspora poderia ser descrita a partir do relato do compositor Willian Tadeu, um
dos compositores vindos de outra escola em busca de uma estrutura mais favoravel ao papel e

importancia da figura do compositor de samba-enredo:

E que 14 na Consulado, naquele ano, o regulamento foi descumprido de diversas
maneiras. Foi trazido um samba do Rio de Janeiro, passando por cima da ala de
compositores — que 14 era fechada, né? Enfim, houve varios indicios de que ndo foi
transparente o procedimento adotado. [...] Independente de ser, de ter havido uma
manipula¢do ou ndo o problema ¢ que se ”passou por cima” da ala de compositores
em varios momentos... de se aceitar sambas de fora, de romper com o regimento da
ala [...] Ai a gente negociou, muita gente se afastou de cara. Eu que era presidente da
ala de compositores na época, tentei, junto com o Edson do Tamborim — que era
vice-presidente — , o Conrado que era meu “parceiro”, a gente tentou negociar ainda
pra ficar, pra evitar ir, porque a gente tinha aquele apelo sentimental pela Escola, a
gente ndo quer sair de um lugar que a gente gosta.[...] E a gente ndo ia compactuar
com isso porque mais um ano ser feito de trouxa ndo da e ai a gente saiu...c a gente
agora foi pra Protegidos que ¢ uma escola que passou pelo processo inverso:
enquanto a Consulado desmanchou a ala de compositores, a Protegidos, digamos,
tentou reconstruir a ala de compositores, acho que foi um fato interessante.
(Informag@o verbal)

Eis um breve relato de um dos processos que resultaram na migracdo de varios

compositores da Escola Consulado do Samba para a Protegidos da Princesa. A partir dele
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podemos assinalar a existéncia de anseios que vao além visdo tradicional e atualmente
superada de fidelidade compositor-escola de samba. Uma vez insatisfeito, este busca
estabelecer-se em outras institui¢des que lhe parecam mais adequadas aos seus objetivos.
Reparemos, entretanto, que a percep¢do recorrente de que o elemento financeiro conduz o
transito entre profissionais de escola de samba — tais como mestres-salas, porta-bandeiras,
mestres de bateria, diretores, etc — ndo condiz com o caso aqui apresentado. Surge, assim, a
autonomia do segmento como um fator que, até certo ponto, rivaliza com outras questdes
como a financeira e a identificagdo emocional com uma agremiacao.

Uma vez perdida essa autonomia, uma das possibilidades apontadas por Leopoldi
consiste na “migra¢do” e no “esvaziamento” de um determinado segmento carnavalesco, o que
provocaria um enfraquecimento da agremiacdo. Parece ser o caso aqui exposto. Willian Tadeu
considera que a perda da autonomia em sua ex-escola pdde ser reposta a partir da construgao

desta nova ala de compositores.

Acho que muito daquele ideal que a gente procurava na Consulado, que a gente
tentou construir com muita dificuldade na Consulado, acho que t4 se encontrando na
Protegidos. A escola tem seus problemas, mas acho que, na ala de compositores, em
termos de fundamento de escola de samba que vai muito além daquela concepgdo do
“carnaval-espetaculo”, acho que isso ta solidificando ¢ a gente ta la agora...
(Informag@o verbal).

Buscando esse ideal, mais da metade da atual ala de compositores recém-montada na
escola consiste de individuos advindos de outras agremiagdes da cidade. Para termos uma
ideia do que representa esse contingente, verifiquei o quadro de compositores das demais
agremiagdes da cidade, sejam organizados em ala ou identificados com as agremiagdes através
de sua participagdo em concursos internos no proprio ano. Tendo como referéncia o ano

corrente de 2009, pude exemplificar esse nimero segundo a tabela abaixo™:

A presente tabela foi elaborada com base na consulta das relagdes de compositores levantadas no site de cada
agremiacdo pesquisada cruzada com a relagdo de parcerias compostas para os respectivos concursos internos,
quando existentes, vinculadas em diversos meios da imprensa local como jornal e internet. Reitero, todavia, que
o ano base desta relagdo ¢ 2009, portanto, um ano depois de minha entrada em campo, objetivando compreender
o ciclo carnavalesco de 2008. Procurando tornar mais correto esse levantamento, consultei também demais
compositores a fim de ratificar minhas observagdes, chegando enfim aos nimeros apresentados aqui.
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Agremiacio n° de compositores
Protegidos da Princesa 25
Unidos da Coloninha 19
Consulado do Samba 7
Copa Lord 3
Unido da Ilha da Magia 0

Tabela 1: Numero de compositores por agremiagdo no ano de 2009

Segundo a tabela, podemos perceber que o contingente de compositores da Protegidos
da Princesa corresponde quase que a metade do percentual total de individuos que se
identificam como tal (aproximadamente 46,3 %)*. Do total de 54 individuos, 25 se
identificam com a agremiacdo estudada. Dessa maneira podemos entender que a migracdo de
compositores para a agremiagdo provocou a maior concentracio de integrantes desta categoria
da cidade, o que acarreta dizer que as atividades composicionais do género na cidade de
Florianopolis concentram-se, sobretudo, nas maos de duas agremiagdes: Protegidos da
Princesa e Unidos da Coloninha. Esse predominio do género sob o controle das duas
agremiagdes ¢ coerente com o modelo de adog¢do do samba-enredo empregado por ambas, isto
¢, através de um concurso interno. Além disso, ambas as institui¢des organizam-se em alas de
compositores, diferentemente de duas de suas co-irmas, a Embaixada Copa Lord e a Unido da
Ilha da Magia’’. Muitas sio as condigdes acarretadas pela adog¢do destas escolhas
organizacionais, ndo cabendo aqui maiores investigacdes. Podemos considerar, desta forma,
que a ala de compositores da escola pode ser considerada o maior reduto composicional do
carnaval florianopolitano hoje.

Para a inclusdo deste contingente ¢ de se supor a necessidade de construir uma ala que
possa contentar e atender as exigéncias destes individuos, muitos deles com grande vivéncia

no mundo do samba local e ja acostumados aos freqiientes conflitos internos, “calejados” de

** E importante lembrar que um compositor ndo pode estar cadastrado em mais de uma ala de compositores, o
que contribui para a validade do nlimero apresentado.

" No caso da Consulado do Samba, Escola que “exportou” muitos compositores para a agremiagdo pesquisada,
de fato, existe ainda a realiza¢do de concursos internos, embora sua configura¢do permita participantes fora do
ambito da agremiagdo. Devido ao seu esvaziamento, seu concurso de sambas tem padecido de poucas obras
inscritas, claramente lembrando as intercorréncias anteriormente apontadas por Willian Tadeu em entrevista.
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desafios e de promessas institucionais ndo cumpridas. Passemos, a partir de agora, a

acompanhar como se deu a organizagdo da ala de compositores da Protegidos da Princesa.
2.7.2 Estrutura e organizacdo da ala

Como de praxe, a organiza¢do de uma ala de escola de samba exige a elaboragdo de
um Regimento Interno que regule todos os aspectos pertinentes a seu funcionamento. Outro
documento de exclusiva elaboragdo por parte dos compositores consiste no Regulamento do
Concurso Interno de Sambas-Enredo para o carnaval 2009 da agremiacdo. Eis seus dois
documentos-chave para a todas as agdes relacionadas aos seus deveres e atribui¢des.

No controle oficial da ala constam 24 compositores como membros do conjunto deste
segmento na G.C.E.R.E.S. Protegidos da Princesa. Por se tratar de uma situag¢do especial, ou
seja, a criacdo neste especifico ano da ala em questdo, foram dois os critérios escolhidos para a
aceitagdo de membros. O primeiro consiste no convite direto de compositores ja ligados a
Escola, o que ocasionou a vinda de compositores de outras agremiagdes, como ja comentado
no item anterior. Num segundo momento, estabeleceu-se que cada membro convidado poderia
convidar mais um membro de sua aceitacdo e apreco. Dessa maneira, acabou-se configurando

a relacdo de compositores para o ciclo 2008/2009 mostrada na tabela a seguir:

Compositor Apelido
Alan Francisco Cardozo Alan
Beloni Farias Beloni
Carlos de Souza Neves Filho Carlao

Carlos Guilherme Antunes

Guilherme Partideiro

Conrado Laurindo

Conrado Laurindo

Douglas Dela Torre Doga

Edson Brandao Piola Edson do Tamborim
Edson Salviano Edinho Love
Frederico F. L. N. Bezerra Fred

Jadson Fraga Jadson

José Antonio Jacinto Carri¢o Zezinho Carrico
José Nazareno Amorim Nazareno

Josué Costa Josué

Juraci Costa Pereira Ninha

Liberto Sant"ana Oliveira

Mato Grosso

* Tanto o Regimento Interno da ala quanto o Regulamento do Concurso de Sambas-Enredo encontram-se em
anexo nesta dissertacdo.
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Lirian Maura de Souza da Silva Li de Souza

Marcal Henrique Marg¢al do Samba
Marcelo Campos Marcelinho do Cavaco
Maircio José Pereira de Souza Z¢é Pereira

Paulo Sérgio Peixo Goes Paulinho Carioca
Ricardo Avila Abraham Ricardo

Ubiratam Seixas de Amorim Bira Pernilongo
Willian Tadeu Melcher J. Leite Willian Tadeu

Tabela 2. Relagdo de compositores cadastrados no ciclo 2008/2009 de acordo com nome e apelido.

Para esse primeiro momento, ainda de organizacdo do segmento, estabeleceram-se
apenas dois cargos de destaque dentre de sua estrutura, englobando as fun¢des de Presidente e
de Vice-Presidente da Ala de Compositores. O cargo de Presidéncia para o primeiro ano de
exercicio ficou, por votagdo unanime, sob o comando de Ubiratan Seixas de Amorim (mais
conhecido como Bira Pernilongo), enquanto que a Vice-Presidéncia foi concedida a José
Antonio Jacinto Carrico (ou Zezinho Carrico, popularmente conhecido), ambos designados
para o mandato de um ano, ou seja, compreendendo o ciclo 2008/2009 do carnaval da Escola.

A ala de compositores encontrava-se uma vez por semana em reunides fechadas que
ocorriam basicamente nas dependéncias do Centro Legislativo de Floriandpolis, localizado na
Rua Anita Garibaldi, n° 35, no centro da capital, em geral, sempre as tercas-feiras. E preciso
destacar esse fato bastante significativo: numa cidade onde, ainda hoje, a invisibilidade social
notabilizada nas manifestagdes artisticas afro-brasileiras ¢ evidente, sendo vérias vezes citada
em trabalhos académicos, o fato de um destes segmentos apropriar-se de um espago formal e
restrito socialmente (infelizmente) vem se somar ao apanhado de situagdes que contribuem
como estratégias de ampliacdo social e ocupagdo de espagos na sociedade de maneira cada vez
mais solida.

Visando criar um “caixa” que propicia a ala a capacidade de organizar alguns eventos
de seu interesse, bem como de suprir gastos pré-estabelecidos (como a confec¢do de camisetas
do proprio segmento, a realizagdo de encontros abertos a comunidade da agremiacdo regadas a
bebidas e refeicdes de modo geral) foi acordado o pagamento mensal de uma taxa por parte de
todos os membros da ala de compositores. Esse fato demonstra que, para os anseios de

autonomia anteriormente pregados no trabalho, fatores como a independéncia financeira e a



79

regulamentagcdo por escrito do segmento configuram-se como itens essenciais para o

, . . . 29
fortalecimento do agrupamento frente aos demais grupos internos e externos a Escola™.

2.7.3 Cronograma de eventos da ala de compositores

Pode-se resumir as atividades da ala de compositores entre quatro: reunides internas de
assuntos gerais (assembléias), festas organizadas pela ala, eventos da agremiagdo com
participagdo da ala e eventos pro-concurso de sambas-enredo. As festas organizadas pela ala
tém o objetivo de congregar membros da ala, demais membros da Escola e seus familiares em
momentos de confraternizag@o regados a bebidas e refeicdes que, em geral, ddo nome a esses
eventos (como, por exemplo, “Carreteiro da Velha Guarda” ou “Peixada da Ala de
Compositores™). Outra importancia desses eventos ¢ a divulgacdo da ala frente aos segmentos
internos e externos da agremiacdo, conferindo-lhe visibilidade, ao passo que também servem
de fontes de arrecadagdo de fundos para sua propria manutengao.

Os eventos da agremiacdo, em geral, consistem em momentos de congregagdo de todos
os demais segmentos de uma escola de samba que, em geral, ocorrem em ocasides especiais,
como o Aniversario da agremiagdo, alguns ensaios técnicos e, evidentemente, o desfile oficial.
Nessas ocasides, prevalece o intuito da Escola em demonstrar unidade e sintonia entre todos
os setores, aspecto esse levantado muitas e muitas vezes por compositores € membros de
maior peso na agremiacdo. “A presen¢a de todos os inscritos na ala ¢ fundamental para
demonstrarmos unido e conquistarmos, com isso, o respeito de todos”, como informa Bira
Pernilongo. (Informagéao verbal)

No que diz respeito aos eventos pro-concurso, podemos considerar todos aqueles que
de alguma maneira se relacionam com as etapas de preparacdo do concurso de sambas-enredo,
como assembléias que discutem especificidades do concurso, o evento de entrega e audig¢do
dos sambas concorrentes, além do préprio concurso, obviamente.

A seguir, descrevo o calendario de atividades com a participag@o ou organizacgio da ala

de compositores da Protegidos da Princesa.

¥ Lembro que, como colocado anteriormente, se os trés segmentos mais atuantes identificados com a
comunidade da agremiag@o sdo o departamento feminino, a velha-guarda e a propria ala de compositores, ¢
possivel verificar que o grau de complexidade organizacional torna-se, para esses segmentos, algo ja esperado.
Na Escola estudada, percebemos ndo s6 a importante atua¢do destes como também sua influéncia politica dentro
das decisdes internas da Escola. O exercicio da organizagdo politica interna ja praticada pela ala de compositores,
de certa maneira, a fortalece para o “enfrentamento politico” dentro da agremiag@o.
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Cronograma de atividades™’:

- 26 de agosto: 1* Reunido;

- 2 de setembro: 2* Reunido, dedicada a explicagdo do enredo proferida pelo Carnavalesco
Paulinho Trindade;

- 4 de setembro: Prazo final para a inscrigdo dos sambas concorrentes;

- 6 de setembro: Apresentacdo dos sambas concorrentes no Galpdao da Escola (Rua Luiz
Caldeira — Itacorubi);

- 13 de setembro: Concurso de sambas-enredo (turno tnico);

- 30 de setembro: 3* Reunido (Pés-concurso);

- 7 de outubro: 4* Reunifo;

- 14 de outubro: 5* Reunifo;

- 18 de outubro: Aniversario da Escola e Langamento do Samba-Enredo Oficial;
- 28 de outubro: 6* Reunifo;

- 11 de novembro: Festa dos Protétipos (Fantasias) no Teatro Alvaro de Carvalho;
- 25 de novembro: 7* Reunido;

- 9 de dezembro: 8* Reunido;

- 24 de janeiro: Carreteiro da Galeria Velha-Guarda e Ala de Compositores.

- 28 de janeiro: 9* Reunido;

- 30 de janeiro: Ensaio Técnico (Praga XV de Novembro);

- 21 de fevereiro: Desfile da G.C.E.R.E.S Os Protegidos da Princesa;

Muitas sdo as considera¢des possiveis a partir da observagdo do quadro acima.
Sobretudo, ¢ evidente o més de setembro como aquele de maior intensidade de atividades. Isso

se da por constituir-se 0 més do concurso de sambas-enredo, o apice de suas atividades, o

3% 0 topico relaciona as atividades que foram presenciadas desde a minha entrada na ala em questo. Sei que uma
ou duas reunides ocorreram antes de minha inser¢do. Todavia, creio ter participado de todas as atividades oficiais
relacionadas a ala de compositores desde minha entrada.
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momento onde todos os holofotes da agremiacdo estdo voltados para o evento e sua
contribui¢do para o desfile.

Podemos conferir que, ao passo que o desfile é o principal momento de exposicdo de
uma agremiacdo carnavalesca, o concurso que define o samba oficial é o principal momento
para a ala de compositores. Depois deste, sua contribui¢do volta a ser secundaria dentro da
agremiacdo, e assim o € para os demais segmentos de uma escola de samba, sempre a espera
de seu momento de maior contribui¢do e exposi¢ao.

Assim, remarco que o ciclo carnavalesco da ala de compositores compreende os meses
de agosto e fevereiro, conferindo a setembro seu periodo de maior intensidade. A frente
descreverei mais detidamente as incumbéncias musicais embutidas nesse periodo. Depois do
concurso, as reunides passam a ocorrer a cada duas semanas até serem interrompidas antes das
festas de fim de ano.

Considero que, dentre as atividades que participei, aquelas que contribuiram para uma
nocdo mais precisa daquele que se constitui a realidade deste segmento, bem como seus
anseios e desafios, foram as assembléias semanais que ofereceram espago de maior vivéncia e
aprendizado quanto a esta pratica. Nestas, todas as dificuldades e problemas enfrentados pelo
segmento eram discutidos, fornecendo um foérum de auto-reflexdo do samba e suas praticas.
Tao marcantes estas reunides foram para mim que decidi tecer alguns comentarios sobre o teor
encontrado nessas discussdes, de modo a fornecer um pouco do pensamento e da vitalidade
intelectual que experienciei, ajudando muito na compreensdo da categoria na qual estive

imerso.

2.7.4 “De malandro pra malandro”: embates e desafios de uma ala de compositores

Vimos no item 2.6 as principais atribuigdes deste segmento, entretanto, considero
importante destacar algumas das discussdes presenciadas por mim, a fim de demarcar alguns
territorios tematicos de destaque desta “roda de bambas”. E possivel centralizar sua discussio
em torno de quatro eixos centrais, sendo que estes se imbricam reciprocamente: o
fortalecimento do samba local, o repudio a importagdo de sambas-enredo, a autonomia do
segmento e a luta pelos direitos autorais da categoria.

O primeiro item-desafio pode ser, dentre outras possibilidades, alcan¢ado pela
implantacdo do segundo. A tematica do fortalecimento e exaltacdo do samba local esteve
sempre presente nas reunides e recebeu grande énfase nos eventos organizados pela ala, como

no concurso de sambas-enredo. Uma das grandes conquistas deste segmento em 2008 foi o
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total do critério de sele¢do e organizagdo do concurso de sambas-enredo. Digo isso pelo fato
de que ndo é sempre que uma ala tem total liberdade para escolher, por exemplo, quase todos
os jurados para seu concurso interno, permitindo automaticamente um controle sobre as
decisoes tomadas de acordo com a escolha das cabegas que julgardo o samba vencedor.

Para nos situarmos melhor, nem a escolha dos jurados para o julgamento do desfile das
escolas de samba ficou a cargo de um “consenso coletivo” das agremiagdes, embora se
reinam para discutir com certa regularidade, representados por seus presidentes. Como citei,
das demais escolas do carnaval ilhéu s6 a Consulado do Samba possuia uma ala de
compositores que concentrasse esse poder.

Uma forma de sustentacdo ao repudio de obras importadas foi a limitacdo do
contingente de compositores que pudessem participar do concurso interno ao grupo interno da
ala de compositores. Assim, ao escolher o conjunto de julgadores para o concurso interno,
concentrando seus olhares em sambas compostos apenas por membros da ala de compositores,
0 segmento consegue atingir um grau de autonomia em sua atua¢do. Ao mesmo tempo,
incentiva a produ¢do de sambas-enredo locais quando critica sistematicamente a utilizagdo
daquilo que muitos compositores chamam de sambas importados.

Falei ainda no primeiro capitulo que a recorrente utilizagdo de sambas cariocas se deu
de maneira intensa até os anos 70 na cidade, fomentando uma espécie de rixa entre aqueles
compositores moradores®' da cidade que viam seu espago de atuagio reduzido devido a esta
pratica. Muitos sdo 0s compositores com quem conversei que se referem a esse periodo —
assim como a essa pratica — como algo de extrema repulsa e indignacdo. “Valorizagdo do
samba daqui” foram palavras de ordem ouvidas e re-ouvidas muitas vezes em diversas
ocasides. O que se objetivou na ala em questdo foi conjugar o controle da composi¢do e do
julgamento para alcangar a autonomia do trabalho desenvolvido no segmento.

Um ultimo eixo de discussdo tange ao campo dos direitos autorais. Estes podem ser
representados na forma do “direito de arena”, ou seja, a concessdo de um montante financeiro
dado a execucdo de uma obra autoral em evento com publico pagante. Muitas foram as

discussoes sob esse vértice abastecidas pelo fato deste beneficio ndo ser repassado a categoria

3! Tomei o cuidado de me referir utilizando o termo “compositores moradores” por perceber que muitos ainda
sdo os compositores oriundos do Rio de Janeiro. Na Protegidos, talvez seja algo em torno de 50%. Entretanto,
percebi que mesmo estes compositores cariocas tendem a manifestar uma posi¢do de repudio aos seus
conterraneos que participam de concursos em cidades onde ndo sejam residentes. Isso demonstra a construgéo de
um lago afetivo por parte destes novos moradores com a cidade ¢ a Escola a qual se associam. Quero aqui
discriminar que este embate hoje ndo se desenvolve contra compositores cariocas, ¢ sim, contra compositores
considerados “de fora”, de uma maneira geografica ¢ afetiva.
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desde 2004°%. Esse pagamento era realizado, até entdo, pelo governo municipal através da
SETUR (Secretaria de Turismo da cidade de Floriandpolis).

Um dos instrumentos criados para sua resolucdo surgiu da criagdo da Associacdo dos
Compositores e Intérpretes de Floriandpolis (ACIF), que surge como uma ferramenta
institucional para mediar estas e outras discussdes envolvendo os segmentos musico-
carnavalescos e o poder publico. Algumas manifestagdes e audiéncias publicas ocorreram
durante o ano de 2008 no sentido de pressionar esses setores quanto as exigéncias da
categoria. Dentro desta perspectiva, podemos visualizar aquilo que nos fala IKEDA (1997)
quando da necessidade de se desenvolver dispositivos de “salvaguarda ou de preservagdo de
direitos autorais”. Neste caso, a ala de compositores procura que “os beneficios e os produtos
desses empreendimentos [a¢des com verba publica] retornem para os grupos focados [escola
de samba]”. Ainda que insipiente, considero significativa a busca da ala por uma fatia, ainda
que minima, de um produto cultural altamente rentdvel que ¢ vendido como espetaculo de
destaque dentre a programag@o carnavalesca do municipio.

Mais uma vez fica marcado seu poder de contrapressdo associado a categoria ala de
compositores, uma vez que este apresenta-se como politicamente desenvolvido e pleno de sua
capacidade e poder de pressionar tanto os organismos internos como externos a Escola de

Samba a qual ¢é associado™.

32 Segundo o presidente da ala de compositores da Protegidos da Princesa, em uma das reunides do grupo, a
divergéncia comegou a ocorrer com a interpretagdo do governo municipal de que, com o contrato de presta¢do de
servigos com que se firma parceria entre as escolas de samba de Florianopolis e o governo municipal (assim
como em outras cidades), no montante resultante do “pagamento” pelo desfile — que funciona em quatro parcelas
distribuidas pelo ano repassadas para cada uma das cinco escolas de samba da cidade — ja estaria incluso o
recurso para sua remuneracdo. Entretanto, esse montante nos anos anteriores teria sido pago sempre
separadamente. O entendimento do governo é que, com a “compra” do espetaculo, todo ele ja estaria pago sob a
forma desse valor. Essa questdo, que até o ano de término dessa dissertacdo, ndo foi resolvida, gerando muitos
embates entre as escolas de samba e o poder publico que a financia.

3 Embora ainda ndo atuante no ano pesquisado (2008), ¢ significativo para futuros trabalhos acrescentar que
mais um instrumento de contrapressdo surgiu como mediador de conflitos assim como defensor dos interesses
dos compositores ¢ demais sambistas em Florianopolis de modo geral: através da jornalista Angela Bastos cria-se
um blog e colunas em dois jornais intitulados Tamborim, associados a rede RBS de radio-difusdo. A partir de
entdo, muitas discussdes passaram a ser intermediadas por este veiculo, funcionando de fato como um porta-voz
do samba local, recebendo o reconhecimento e o respeito de boa parte do mundo do samba florianopolitano.
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CAPITULO 111
AS ETAPAS DE PRODUCAO DO SAMBA-ENREDO 2009
DA G.C.E.R.E.S. PROTEGIDOS DA PRINCESA

3.1 O samba-enredo em construgao

Nos ultimos 20 anos, muitos tém sido os trabalhos que focam a escola de samba tendo
como objeto de estudo o ciclo carnavalesco. SOARES (1999), PRASS (1998), SILVA (2006)
sdo alguns exemplos. Nesse sentido, nesse capitulo pretendo tratar o samba-enredo
acompanhando todo o periodo de composicdo até o estabelecimento da obra, no dia do desfile
da agremiacgao.

Até entdo, trabalhos que enfocam o objeto samba-enredo ou a escola de samba como
um todo onde este esta inserido, referem-se ao samba-enredo sem uma precisdo de que
instante da obra ¢ abordado. Questiono andlises sem essa clara percep¢do por perceber que
temos em geral, dois instantes do samba-enredo que recebem ateng¢ao e divulgacio: a gravagao
oficial e o momento de desfile. Nesse capitulo tentarei demonstrar que entre o primeiro € o
segundo instantes destacados ha varios outros de igual importincia, marcando, inclusive, a
distancia entre os resultados estéticos de cada um deles.

Tentarei desenvolver a abordagem comumente utilizada também para o caso do samba-
enredo, entendendo o género enquanto o resultado de sucessivas modifica¢des promovidas na
obra durante seu periodo de construg¢@o, assim como a participacdo de diversos personagens

em sua elaboracao.

3.2 A divisdo em etapas

De modo a facilitar a visualizagdo de cada instante da obra, decidi dividir os momentos
em diversas etapas, levando em consideracdo a diferenciacdo destas dada pelos proprios
interlocutores. Somando-se a estes, acrescentei outros que, aparentemente, ndo foram notados
pela propria comunidade estudada, muito embora para o pesquisador também sejam
significativas.

Como o foco deste trabalho € sobretudo o resultado musical, escolhi intercruzar esses
instantes como os instantes relacionados a modificagdes estritamente musicais. Assim,

estabeleci comparativamente os dois ciclos sincronicos na tabela abaixo:
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Cronograma das atividades previstas Momentos de altera¢do da obra
pela ala de compositores

A escolha do enredo
O carnavalesco e a sinopse

A composi¢do do samba

Gravacdo dos sambas concorrentes
O concurso de samba-enredo |
O intérprete e a gravacdo oficial
Ensaios técnicos (pré-desfile)
Destile

Tabela 3. Cronograma das atividades da ala ¢ os momentos de alteracdo do samba-enredo durante sua produg@o.

A coluna da esquerda representa os eventos previstos no cronograma da ala de
compositores. A coluna da direita traz os instantes onde ocorre qualquer tipo de intervenc¢ao
no que consistira a versdo definitiva do samba-enredo oficial. Reparemos que dois destes
momentos podem ser assinalados conjuntamente, isto €, que representam eventos previstos
assim como permitem interferéncias musicais.

Para determinar tais modificagdes, utilizei como base gravacdes referentes as diversas
etapas da obra, sendo algumas realizadas por mim — por meio de aparelho mp3 e gravador de
fita com audio digitalizado posteriormente — ou realizadas em estudio pela propria escola ou
ala — foi o caso das gravacdes dos concorrentes e a gravagdo oficial. Assim, reuni 6 gravagoes,
tendo sido selecionadas 4 como centrais para a proposta do trabalho, ou seja, perceber as
alteracdes na obra em si. A reducdo deste numero também deu-se pelo fato de procurar
alteracdes que acontecessem de maneira consistente, ndo-acidental, baseadas em algum
critério que parecesse aparente fosse para os proprios manipuladores do material — intérprete,
carnavalesco, dentre outros — fosse para minha prépria percepcao.

Parte das gravagdes possui o padrio de 2 repeti¢cdes da obra, tendo sido mantido todo o
tipo de introdug¢do ou intervencdo que tivesse contribuido para a composi¢cdo da paisagem
sonora da ocasido para a qual a obra seria executada ou gravada. Outras, devido a contextos ao
vivo, possuem apenas uma unica passagem do samba.

Dentre diversas possibilidades de abordagem musical, escolhi a comparagdo das
gravagdes por entender, depois de acompanhar todo o processo, que a mutagdo constante do

resultado sonoro € algo intrinseco ao proprio género, ndo recorrente nas demais vertentes do
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samba, o0 que a gabaritaria a tomar um lugar central na observa¢ao da producdo de género em
questao.

Para a andlise comparativa, observei nove pardmetros que funcionaram como
elementos musicais variaveis: alteragdes melddicas, ritmicas, de andamento, harmonizagoes,
alteragOes na letra de carater aditivo — quando palavras devem ser colocadas sem a subtragdo
de nenhuma outra — ou substitutivo — quando uma palavra substitui outra —, a adicdo de vozes
paralelas, o emprego de obras introdutdrias e, por fim, introdugdo instrumental.

Cada momento prové o predominio de determinados tipos de altera¢do, de modo que
nunca todos os parametros sdo alterados, de acordo com a necessidade e da expectativa que o

samba precisa assumir a determinado grupo social ou momento dentro e fora da escola.

3.3 A analise do material sonoro

Para efetuar a anélise do material, levei em conta a tonica de que uma analise ndo deve
ser aplicada em determinada obra, ou seja, ¢ necessario que se desenvolva uma andlise que se
adéqiie as propostas da pesquisa. Desse modo, procurei dialogar com os anseios da edig¢do

denominada genética, na qual pude encontrar semelhantes objetivos em questao.

A Critica Genética, que teve seu grande desenvolvimento na Franga, a partir da
década de 1970, estuda as varias fases de elaboragdo de um texto, privilegiando suas
“transformacdes de conteido” (30). Seu interesse fundamental, pois, estd voltado
para o processo criativo artistico, tentando discutir esse processo de criagdo (Salles,
1992:19). Tal estudo ¢ feito, como vimos, a partir dos vestigios documentais
existentes do processo (FIGUEIREDO, 2000, p. 41).

Tomando como base o termo prototexto, que condiz ao “conjunto de materiais
precedendo o estado definitivo de uma obra” (SEGRE apud FIGUEIREDO, 2000, p. 42),
podemos associd-lo ao caso das gravagdes reunidas, enquanto materiais que funcionam de
modo a estabelecer um texto, no caso, musical. Segre ainda alerta para o fato de o prototexto
ndo ser s6 um conjunto de textos reunidos, e sim, um “novo texto formado pelo conjunto de
documentos, que coloca em evidéncia os sistemas logicos que o organizam” (SEGRE, 1992, p.
53 apud. FIGUEIREDO, 2000, p. 42).

Desse modo, reuni as gravagdes de modo a construir um prototexto sonoro, diferente
do caso do autor em questdo, no qual o objeto resume-se em material na forma de rascunhos e
esbogos enquanto no ambito de manuscritos. A somatdria de gravagdes podem servir como

rascunhos de conteudo significativo na medida em estes “desvendam os mecanismos de
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producdo e da elaboragdo de um produto acabado [...] dando um ideia aproximada das
intengdes do escritor” (BELLEMIN-NOEL, 1993, p. 132 apud. FIGUEIREDO, 2000 p. 41).

O estabelecimento de textos sucessivos vém assim como para Segre determinar “fases
sucessivas”, mesmo que, para o caso do samba-enredo, as “intengdes do escritor” ganhem uma
nova perspectiva, pela qual o autor — ou autores — ndo sdo os unicos individuos a atuar no
resultado estético do texto, sem com isso deixar de seu atribuir com exclusividade a autoria da
obra a estes.

Nessa discussdo reside o termo ‘“etapas composicionais” empregado por mim na
observacdo do fendmeno de produgdo de sambas-enredo no caso estudado. No entanto, para
auxiliar plasticamente a percepcdo destas etapas, recorri aos modelos comparativos de
gravagdes da cangdo Isto é bom, de Xisto Bahia, encontradas em Cardso (2006), de modo a
prover graficos comparativos sobrepostos que muito contribuiram para a formulagdo do

modelo empregado.

3.4 As etapas de produ¢@o do samba-enredo

Passo agora a acompanhar separadamente cada uma das etapas que julguei mas
representativas numa observacdo que prioriza o conjunto de alteragdes provenientes da
producdo de um samba-enredo na Escola de Samba Protegidos da Princesa, tendo como base o

periodo pré-carnavalesco visado ao desfile de 2009.

3.4.1 A escolha do enredo

O primeiro passo de um carnaval € a escolha do enredo a ser abordado. Como ja dito,
no carnaval de Floriandpolis, a figura do autor de enredo (também chamado de termista) é
comumente desvinculada da figura do carnavalesco, evitando o acimulo de fungdes
encontrado no carnaval de outras cidades. O caso da Protegidos da Princesa ndo foge a regra.

O enredo escolhido e desenvolvido recebeu provisoriamente o titulo de Beto Carrero,
O heréi cavaleiro do Brasil: uma arquitetura da alegria®®, uma homenagem a Jodo Batista
Sérgio Murad, mais conhecido nacionalmente pelo personagem Beto Carrero, falecido em

2008.

4 ’ A . . .
30 titulo do enredo — bem como expds o carnavalesco em conversa com o pesquisador — ainda estaria em fase
de definigdo, entretanto, para ter-se uma referéncia primaria, adotou-se o citado.
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A partir desse momento, passou a assumir o papel central a figura do carnavalesco da
agremiacdo, que, nesse momento, concentrou-se em questdes como o enfoque a ser dado ao
objeto, a selecdo de informagdes essenciais € de que maneira seriam apresentadas tais
informacdes no ambito temporal.

Basicamente sdo trés as principais atribuigdes concedidas ao carnavalesco: conceber
fantasias para todas as alas e destaques em carros alegodricos, elaboragdo e confeccdo dos
carros alegoricos e/ou tripés se desejados e a construcdo de uma sinopse com o que, para ele,
consiste em informacdes essenciais a serem passadas para o conjunto de compositores que,
por sua vez, criardo seus sambas-enredo concorrentes.

O que nos interessa nessa pesquisa refere-se ao terceiro item. Ao criar uma sinopse do
enredo, o carnavalesco passou a desenvolver um periodo de didlogo com a ala de
compositores que teve seu inicio no dia 2 de setembro de 2008, quando foi marcada uma
reunido entre o carnavalesco e a ala de compositores. Esse primeiro “encontro” pode ser
caracterizado como o marco inicial nos trabalhos composicionais da ala, no qual se orientara

primariamente sua elaboracao.

3.4.2 O carnavalesco encontra o compositor

Em Cavalcanti podemos assinalar a existéncia de um conflito, ainda que contido, entre
o carnavalesco e o compositor no seio da escola de samba (CAVALCANTI, 1994, p. 97). De
fato, pude acompanhar e inclusive sentir o clima de expectativa e nervosismo quando da
ocasido da reunido entre ambos os segmentos. Muito aguardado e de reconhecida importincia,
0 encontro paira como momento crucial no resultado do concurso de sambas-enredo, ainda
mais acentuado com a seguinte prerrogativa do entdo carnavalesco: “o meu voto é dobrado!”.
Desse modo, o carnavalesco assinala seu peso e poder diante da decisdo a ser tomada no
concurso, ainda que sendo uma posi¢do fracionada ou passivel de reversdo devido aos demais
membros do juri formado.

Em uma espécie de palestra, o carnavalesco traz aos ouvintes muitas recomendagdes
que podem ser resumidas em dois blocos de importancias: informagdes e palavras essenciais e
setorizagdo do enredo.

O primeiro bloco procurou trazer a énfase nas seguintes palavras: arabe, sirio libanesa,
“etnia negra”, 60 anos da escola, mascates, apelido “Beto Carrero”, Zorro (fd), circo
(inspiragdo), parque, natureza (sobretudo ‘“borboletas”) e Instituto Beto Carrero. Foi

esclarecido pelo carnavalesco que nem todas as palavras deveriam constar obrigatoriamente,
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mas boa parte delas, de acordo com a coeréncia narrativa de cada obra, deveriam ser de
alguma maneira referidas.

O segundo bloco procurou explicitar a organizacdo do enredo proposto ja no formato
de desfile, de modo a orientar os compositores quanto a sucessdo de fatos e informacdes que
seriam esperadas, de maneira correlata tanto plastica quanto musicalmente. Esse dado torna-se
crucial por limitar aos compositores o poder de organizar as ideias centrais do enredo de
maneira particular, correndo o risco de determinada obra sofrer algum tipo de intervencdo que
possa levar até a derrota no concurso. Eis sua organizagdo: 1*) Origem familiar, 2%) Inspiracdo
para o Parque Beto Carrero World, 3*) O parque em si, 4*) Natureza (proeminente na regiao
onde o parque se encontra), 5%) Primatologia (devido ao centro de pesquisas primatoldgicas,
também englobado nas dependéncias do empreendimento) e 6%) Instituto Beto Carrero
(fundado em 2004, onde se desenvolve trabalho voltado a criangas e adolescentes de baixa
renda, fornecendo suporte nas areas de satide, educagdo e meio ambiente).

O carnavalesco também fez algumas recomendag¢des de cunho musical para as
composi¢des, destacando seu desagrado quanto a recursos verbais como “la-14-14” ou “oh-oh-
oh”, que, segundo ele, “sdo uma perda de tempo em meio a tanta informag¢do”. Outra
colocagdo tratou da nao literalidade da obra, uma vez que carregada de informacdes objetivas,
conduzida por uma narrativa quase que pré-determinada, o carnavalesco teme pelo que definiu
um dos compositores na ocasido como “pao, pao, queijo, queijo”, expressdo que determina
esta literalidade.

O alcance de sua interferéncia foi estendida devido ao pedido do carnavalesco de que
“todos devem procura-lo” para discutir sobre suas obras, tornando sua influéncia presente do
inicio ao fim da composi¢@o. Foi sugerido a ala a possibilidade de encontros com cada
parceira para esse intuito, assim como sua disponibilidade também via telefone.

Uma discussio possivel diante deste tipo deste contato estaria veiculada ao conceito de
“disciplina”, quanto “‘estabelecimento de controle”, segundo Foucault (1977). Dentro de seu
pensamento, a disciplina procura o ‘“controle de suas forgas, impondo uma relacdo de
“docilidade-utilidade” (FOUCAULT, 1977, p. 118-119). Sendo o compositor figura submetida
ao crivo e a filtragem do carnavalesco, enquanto aquele que supervisiona o conteido a ser
apresentado num desfile, a ala de compositores sofre uma “relacdo de controle” que a
disciplina quanto ao determinismo do conteudo verbal a ser apresentado em cada composigao
concorrente. A figura do carnavalesco, neste tocante, estabelece “minticias” que funcionam de
maneira a “regulamentar” o trabalho do segmento musical em questdo (id., p. 121). A seguinte

colocacdo de Willian Tadeu expressa essa tonica:
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Querendo ou ndo tem muito aquele egocentrismo [carnavalescos] dentro da escola de
samba, [quando] o carnavalesco t4 querendo direcionar para que o samba-enredo
contemple as varias dimensdes do trabalho dele e, as vezes, ndo percebe também que
a sua propria expressdo dentro da escola [...] que o samba-enredo tem uma
linguagem propria. (Informacdo verbal)

Nao ¢ a toa que essa postura iniciada pela frase “meu voto é dobrado” acaba por coibir
a ala, que se sente submetida a e a0 mesmo tempo dependente de sua aprovacgdo. Entretanto,
percebemos que no que tange aos aspectos musicais — fora do dominio do carnavalesco,
portanto — o segmento ainda detém certa liberdade de elaboragao.

Podemos enxergar o encontro do carnavalesco com o0s compositores como um
momento ritualizado, crucial e determinante para os rumos do samba-enredo. Apos esse
momento obrigatdrio e divisor de aguas, o compositor comega a mentalizar suas solugdes para
o desafio proposto, tendo em vista que hd varios outros fatores e conflitos a serem

considerados futuramente.

3.4.3 A composicdo do samba

Para acompanhar o periodo de composi¢do dos sambas-enredo concorrentes, me vi
diante de um grande impasse: seria impossivel acompanhar detidamente cada uma das
parcerias formadas para concorrerem no concurso. Sao muitos os impedimentos para essa
tarefa. Circular entre as parcerias poderia oferecer o receio dos interlocutores envolvidos no
sentido de garantir o meu siléncio quanto as solu¢des composicionais de cada parceria, o que
poderia gerar grande desconfianga além de conflitos. Como estar em varios lugares ao mesmo
tempo, sendo provavel que houvesse continuagdes de trabalho nas obras concorrentes em dias
concomitantes?

Por esses e outros motivos, me vali do posicionamento de Bruno Nettl, quanto aos
preceitos de selecdo e relagdes com os informantes de maneira representativa. Para o autor,
muitas vezes aprende-se coisas com muito poucos individuos (NETTL, 2005, p. 144). Estes,
por sua vez, sdo compensados por sua representatividade, cabendo a comunidade ou a nds
mesmos a selecdo daqueles que serdo nossos interlocutores, dependendo do caso e da
sociedade estudada (id. p. 144). No meu caso, qualquer escolha que fizesse ndo
comprometeria em nada a pesquisa, uma vez que me encontrava em um grupo ja restrito e, por
isso mesmo, seleto de individuos especializados na tarefa de compor sambas-enredo. Por isso,

utilizei o critério da acessibilidade, também considerado por Nettl.
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Nesse caso, me vali da aproximacdo que mantive mais estreitamente com o grupo de
compositores formado por Willian Tadeu, Conrado Laurindo, Paulinho Carioca e Alan.
Assim, tive autorizacdo para participar das reunides de composicdo do samba, podendo
acompanhar de perto aspectos essenciais na composi¢do deste samba-enredo concorrente, de
acordo com os anseios desta parceria.

Durante os varios dias em que se sucederam os encontros para a composi¢do, pude
tentar extrair um pouco destes principais anseios. Para o compositor Willian Tadeu, uma das
possibilidades de fuga deste direcionamento literario consiste na busca por uma linguagem
poética, na qual se sobressaem figuras de linguagem e demais recursos que objetivam o
afrouxamento do rigor adquirido com as obrigatoriedades tematicas.

Todavia, a obra, segundo o compositor, precisa ter em vista outras funcionalidades,
como por exemplo o anseio de “que envolva o componente”, que ndo esta preocupado em
“entender o enredo”. O aspecto motivacional do folido e do publico tornam-se da mesma
maneira essenciais, provocando duas necessidades simultdneas: se por um lado a obra deve
atender ao rigor tematico imposto pela figura do carnavalesco, em contrapartida, esta precisa
ser contrabalanceada com um carater musical mais ameno, de facil assimilag¢do, que pudemos
identificar de maneira acentuada em determinados setores da composicdo como, por exemplo,
nos refrdes, claramente influenciados por letras mais alusivas a agremiagdo e dotadas de um
carater ludico que remete a festa e a alegria (Fazendo o povo aplaudir/sessenta anos a brilhar/
a “princesa’” esta aqui/ vamos juntos festejar).

Contudo, procura-se evitar a dissociag¢do entre letra e melodia, de modo que ambas se
somem e sobressaiam coerentemente. Muitos sd@o os exemplos dados pelos sambistas
entrevistados, em Floriandpolis no Rio de Janeiro nesta direcdo. Para o compositor carioca
Simas, por exemplo, seria impensavel tomar uma tonalidade maior como principal quando ao
se tratar de um enredo tenso: “vocé pega um enredo como Os sertdes”, vocé [sic] ndo pode
imaginar um samba em “maior” [tonalidade] como uma marchinha pra vocé comemorar o
massacre de Canudos” (Informagdo verbal). A partir desta colocacdo percebe-se a
preocupagdo de alguns compositores com anseios de complementaridade no ambito das
relacdes texto-musica, representadas nesse exemplo pela escolha de uma tonalidade mais

adequada, no caso, f4 menor.

3 «Os sertdes” foi o enredo da Escola de Samba Em Cima Da Hora para o ano de 1976, baseado no livro de
mesmo titulo de Euclides da Cunha (1902)
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“Mergulhar no enredo”, segundo Willian, ndo parece um impedimento diante das
necessidades de conteudo previstas, nem tdo pouco com a utilizagdo de “passagens

marcheadas”.

Eu ndo vejo tanto problema que o samba tenha passagens marcheadas, ou ter
passagens que, enfim, ndo seja [sic] aquela coisa original do samba-enredo de
antigamente. O que eu acho importante € que o samba seja criativo, pra a gente fugir
daquele “lugar comum”, aquela coisa de vocé ta repetindo os mesmos “clichés”. [...]
Vocé€ pode criar coisas interessantes com passagens marcheadas. (Informagao
verbal)

Dentro da idiomdtica do samba, diz-se uma passagem marcheada aquela que proveé
uma mudanga ritmica de modo a anular o padrdo caracteristico do samba, que ¢ a sua
contrametricidade (SANDRONI, 2001). Willian Tadeu propde um exercicio no qual se
perceberia se este ou aquele determinado trecho musical identifica-se como marcheado:
“Aquele [trecho] que vocé consegue ouvir um instrumento de sopro das bandinhas de
marchinha tocando ao fundo. [De maneira a] marcar no tempo...o canto”. O “tempo” no canto
seria possivelmente a acdo de provocar a acentuagdo sobre os tempos fortes, que identificamos
correspondentes ao primeiro e ao terceiro tempo numa férmula de compasso quaternario, por
exemplo.

Claramente percebe-se sua associacdo com o ritmo denominado marcha do qual nos
fala Tkeda (1992), no qual se estabelece uma tendéncia constante no samba-enredo de
aceleragdo de seu andamento de modo a alcangar o numero de pulsacdes por minuto referente
ao género musical identificado como marchinha, que, segundo o autor, gira em torno de 126 a
132 p.p.m. (pulsagdes por minuto), podendo chegar “até a 144 p.p.m. nos saldes” (IKEDA,
1992, p. 3). Dentro desta perspectiva, essa “marcializacdo” provocaria uma determinada
alteracdo no padrdo ritmico caracteristico do samba expresso por Sandroni, passando a figurar
um menor numero de sincopes neste conjunto. Mais a frente mostrarei exemplos de como esse
fendomeno pode ser percebido no presente samba-enredo; por enquanto, o que nos interessa ¢ o
fato de o compositor apontar sua incorporacdo de maneira sadia e livre de conflitos
geracionais.

Como seria esperado, a parceria adota um esquema ao qual tive acesso e que
desenvolve a segmentagdo do enredo de acordo com as passagens a serem abordadas na letra.

Esse esquema estd reproduzido no Quadro 4, devido a sua grande relevancia:

3% Esse esquema foi elaborado pela parceria como material em anexo & gravagio e as copias da letra, sendo estas
duas ultimas itens obrigatdrios para a inscrigdo da obra.
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Protegidos da Princesa

Carnaval 2009 — Samba Concorrente
Compositores: Alan, Conrado
Laurindo, Paulinho Carioca € Willian
Tadeu

Optamos por um samba que trabalhe mais com a
subjetividade, pois o enredo trabalha muito com a
imaginag¢do e criatividade. Assim, evitamos descri¢cdes
extensas e detalhadas, o que tornaria a obra cansativa e
poderia tirar a poesia. Procuramos mexer com a
imaginacdo dos componentes, tentando ressaltar o
sentimento ¢ o lado humano (os sonhos, as lutas, a
consagragdo, a imagina¢do, o amor as criangas) tao
fortes no enredo e na figura de Beto Carrero. Assim,
tentamos fazer um samba leve, mesclando alegria e
emocdo, para auxiliar numa leitura facil do enredo e
proporcionar uma boa comunica¢do com o publico.

Fazendo o povo aplaudir
Minha Princesa vai brilhar
Quem te ama esta aqui
Para o bem-querer provar

Iniciamos o samba com um refrdo fazendo alusdo aos
60 anos da escola. Optamos por uma referéncia
implicita (supondo que as comemoragdes dos 60 anos
Jé estardo “internalizadas” na mente dos componentes
da escola e do mundo do samba em geral), pois citar
explicitamente “60 anos” ou “aniversario” poderia
empobrecer a poesia da obra. Por isso, o refrdo chama
0 ovo para aplaudir a agremiagdo e afirma que quem
ama a escola estara na avenida para provar seu bem-
querer na comemoragdo maior, o grande desfile na
Nego Quirido.

Parabéns pra quem lutou
Fez valer a sua historia
Tudo que o artista sonhou
Em busca de cada vitdria

Seguindo a ideia da comemorag¢do do aniversdrio da
escola, utilizamos um duplo sentido nos 4 primeiros
versos, exaltando caracteristicas que servem tanto a
escola quanto ao Beto Carrero: ambos lutaram, fizeram
valer a sua historia e alcangaram seus sonhos e suas
vitorias.

Do Oriente, meu coracdo vai navegar
Para em terras brasileiras construir
um novo lar

Quando chegou a Familia Real
Lacgos de amizade no Rio de Janeiro
E na comunidade libanesa nasceu...
Beto Carrero!

Para cantar a vida e obra de Beto Carrero, a Protegidos
parte do Oriente, refazendo a trajetéria de imigrantes
libaneses que vieram as terras brasileiras construir um
novo lar, trazendo suas praticas culturais e
estabelecendo novos habitos por aqui. Um desses
primeiros imigrantes, ao ceder a Quinta da Boa Vista
para residéncia oficial da Familia Real, soube criar e
fortalecer lagcos de amizade com a corte, fundamentais
para a formacdo e respeito a comunidade libanesa.
Dessa comunidade, nasceu o menino que seria
imortalizado como Beto Carrero.

A arte inspirou

O menino a sonhar

A arte a vida imitou

Pro caubdi do Brasil se consagrar

Esse menino teve inumeras inspiragdes, todas elas
ligadas a diferentes formas de arte (o circo e o cinema,
principalmente). Ele proprio passou por outras formas
de arte (cantor, “trapalhdo”, etc.) antes de criar seu
personagem imortal. Os sonhos do menino se tornaram
realidade quando ““a vida imitou a arte” e, como num
roteiro de cinema, consagrou-se ao encarnar o criativo
personagem do ‘“caubdi do Brasil”, que passou a se
confundir com sua propria figura. Nota: reparar no
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sentido de “a arte, a vida imitou” pela colocagdo da
virgula, pois faz com que seu significado seja “a vida
imitou a arte”.

Atravessando o portal

Eu visto a imaginagao

Sou cavaleiro medieval
Pirata pra roubar seu coragao

A consagragao definitiva do “caubdi do Brasil” se deu
coma criag¢@o do seu parque. Maqui, utilizamos o
artificio de falar em primeira pessoa, para os
componentes se sentirem entrando no mundo magico
do parque e vestindo a imaginagao presente no local.
Procuramos ndo citar atracdo por atragdo, para nao
ficar repetitivo e ndo prejudicar a poesia, passando a
mensagem de maneira mais “leve”. Escolhemos citar
as influéncias medievais e a inspiracao “pirata” de
algumas das atragoes.

Entre brinquedos castelos
Floresce tdo belo, o ideal de
preservar a natureza

E a beleza de ver a infancia sorrir
Hoje o heroi € a estrela-maior
Iluminando o Morro do Mocotd

Finalizamos mostrando que entre a magia de
brinquedos e castelos, hd também importantes méritos
sociais na obra de Beto Carrero, sobretudo na questao
da preservacdo da natureza (pela forma de construcio
do parque e pelo Centro de Primatologia) e na
preocupacdo com as criangas (Instituto Beto Carrero).
E o herd6i que nos inspirou hoje brilha no céu... ¢ a
estrela-maior que iluminard o Morro do Mocot6 a
caminho da vitoria!

Quadro 4 - Quadro explicativa da letra do samba-enredo concorrente da parceria formada por Alan, Conrado

Laurindo, Paulinho Carioca e Willian Tadeu..

Tendo esse conjunto de questdes em mente, a obra é temporariamente concluida. O

préoximo passo consiste na gravagdo desta como material a ser entregue no ato da inscri¢do da

parceria no concurso de samba-enredo,

trabalho.

3.4.4 A gravagdo do samba concorrente

configurando-se como a primeira versdo da obra neste

A gravag¢do do samba desta parceria acontece num estudio localizado no centro da

cidade de Florianopolis, muito procurado por compositores de samba-enredo. O objetivo aqui

ndo ¢ concentrar detalhamento sobre o processo de gravacdo, cabem apenas alguns

esclarecimentos no dmbito instrumental e no processo de gravagao.
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Como corpo instrumental da faixa’’ a parceria valeu-se do seguinte conjunto
instrumental: cavaquinho 1, cavaquinho 2 (Paraguacu’®), violdo de 7 cordas, voz principal
(intérprete), pandeiro (sampler) e bateria (sampler). Uma das maneiras mais recorrentes de
gravacdo consiste na utilizacdo de base percussiva pré-gravada, ou seja, ja existente no sistema
do estudio. Esse recurso facilita tanto fisica quanto economicamente a gravagdo da parceria,
uma vez que reduz o custo na contrata¢do de profissionais especializados e reduz o tempo de
estudio que, como de praxe, ¢ cobrado por hora. O resultado sonoro de uma base percussiva
chega, de fato, a confundir um ouvinte ndo acostumado como foi 0 meu caso, ndo deixando
nada a desejar em relacdo a uma gravacdo acustica. A “base de bateria” ¢ editada e
manipulada de modo a simular “bossas” e “convengdes™’ encontradas no ambito acistico,
moldando-se aos desenhos ritmicos do prdoprio samba.

Embora contasse com a participagdo de varios instrumentistas, soube que nenhum dos
participantes cobrou algum tipo de remunera¢do, demonstrando tratar-se de um clima de
amizade e cordialidade. Por fim, apenas o estiidio restou como custo real. E sabido que esse
caso ndo se repete em muitas escolas de samba em outras localidades, identificando a cidade
como um reduto onde o capital financeiro investido por cada parceria ndo alcanga, por
enquanto, valores exorbitantes.

O samba gravado, como parece costume da pratica, foi introduzido por um trecho
musical curto comumente chamado de lamento, através dos versos “princesa, de ti ndo vou me
separar/ deixa quem quiser falar/”. O lamento ou alusivo, como também ¢é conhecido, ¢
utilizado com a fung¢do de introduzir o samba-enredo através de uma obra ja consagrada no
seio da comunidade. Penso ser uma maneira de legitimar a nova obra, de modo a acolhé-la
dentro do conjunto daquelas composi¢des que ja se tornaram marcantes para a agremiagao.
Esse lamento, muito famoso na agremiagao, foi composto por dois dos parceiros deste samba,
Paulinho Carioca e Alan, sendo este ultimo o encarregado de cantéd-lo na faixa.

Depois do lamento e ap6s uma breve introdugdo por solo de cavaquinho, a obra ¢
gravada em trés passagens. Na primeira, recebe apenas o acompanhamento metronomico do

pandeiro, substituido pelo conjunto da bateria j4 na segunda “passada” do samba. O tempo

37 A gravagdo do samba da parceria encontra-se na integra no cd em anexo a esta dissertagao.

3¥ Paraguagu é o nome de uma determinada afinagio empregada em violdes e cavaquinhos. No cavaquinho, as
cordas se dispdem em Ré-Si-Sol-Ré — da corda mais aguda para a mais grave. Outra afina¢do também utilizada ¢
a de Bandolim, sob a qual as cordas se dispdem em Mi-La-Ré-Sol — da mais aguda para a mais grave. Estas
foram as duas afina¢des utilizadas pela parceria.

segundo cavaquinho, que objetiva contrapor-se ao primeiro, gerando uma massa sonora comparavel a um
trangado. A diferenga resulta no contraste timbristico, segundo explicagdes do compositor Conrado Laurindo.

3% Para mais informagdes sobre bossas e convengdes, ver PRASS (2004).
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total de gravagdo foi de 5 horas. Tomei a gravagdo como base para a primeira transcrigdo da

obra, reproduzida abaixo:

Samba concorrente n° 3

(autores: Alan, Conrado Laurindo, Paulinho Carioca e Willian Tadeu)
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Tis-to adi - ma-gi-ma - 0. Sl oca-ma - lei-To me -
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Exemplo 1 — Transcri¢do do samba-enredo da parceria formada por Alan, Conrado Laurindo,

Paulinho Carioca e Willian Tadeu.
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O andamento médio da composi¢do ficou em torno de 150 p.p.m. Esse andamento ¢
demasiado acelerado e tende a reproduzir aquele a ser utilizado no dia do desfile, auxiliando
numa escuta de teor “empolgante”, que excita os ouvintes, sendo, portanto, uma busca de seus
compositores.

Depois da gravacio, a parceria passa a concentrar-se no concurso de samba-enredo. E
recorrente, neste momento, manter a obra em sigilo absoluto, evitando qualquer divulgacao
anterior a entrega do material, dia 5 de setembro de 2008. Isso ocorre pelo receio de muitos
compositores de terem trechos de suas obras copiadas, causando confusdo e descrédito para

suas composi¢des, além de uma possivel desclassificacao.

3.4.5 O concurso de samba-enredo

O concurso ¢ visto por Josué, compositor da ala, como “momento Unico, especial, [de]
divulgar pra midia essas etapas que estdo antecipadas na Protegidos”. Essas palavras,
proferidas quando da entrega dos sambas, podem indicar a importancia do concurso como um
veiculo de divulgacdo da agremiagdo, um momento onde a escola obtém espago na midia
impressa da cidade. Outra questdo levantada pelo compositor sugere que a escola seria a
primeira da cidade a realizar a escolha de seu samba oficial, o que, de fato, aconteceu.

No dia 13 de setembro de 2008, no ginasio da Escola de Educagdo Bésica Celso
Ramos, espagco ha muito utilizado pela agremiagdo para a realizagdo de ensaios de bateria,
ocorre o concurso de sambas-enredo. E interessante notar que o ambiente é demasiado tenso, e
simpatizantes das 9 obras inscritas conglomeram-se pelas mesas espalhadas pelo ginasio.

O ultimo ensaio de uma parceria, em geral, acontece nas imediagdes do local. Devido a
dificuldade de propor horarios onde todos os musicos se encontrem, o que vi pelos corredores
e até banheiros foram os inusitados aquecimentos dos sambas, que acontecem no mesmo
instante em que outras parcerias ja defendem os seus.

Eis que percebo o auge do ciclo carnavalesco da ala de compositores. Todas as
discussoes, reunides e decisdes sdo tomadas para a constru¢do deste momento. E, por isso
mesmo, como presidente da ala, Bira Pernilongo destaca que “todos devem se confraternizar
ao final”, objetivando um momento que, para ele, seria considerado Unico: “a reunido de todos
os compositores cantando o samba vencedor ao final do concurso”. Esse fato atesta que, a
despeito de competirem e detrimento de suas proprias obras, ¢ importante expressar unido da

ala em prol daquela obra que for escolhida.



100

O padrao de apresentacdo definido no regulamento prescreve trés passagens do samba,
sendo a primeira apenas com o acompanhamento de um surdo “de marca¢@o”, mantendo o
pulso, e a duas subseqiientes com o conjunto integral de instrumentos percussivos. Uma
semana antes, dia 5 de setembro, havia ocorrido o sorteio da sequéncia na qual seriam

apresentados os sambas concorrentes.
3.4.5.1 O julgamento do samba

O juari composto para a escolha da obra camped tem critérios especificos, apresentados
a seguir. S3o quatro os quesitos de julgamento expressos no regulamento do concurso:*’ letra
e adequagdo ao tema, melodia, aspectos ritmicos e comunicagdo (destinado a todos os jurados
participantes). Para cada um dos trés primeiros quesitos havia trés jurados que conferiram
notas de 0 a 10, seguindo os pressupostos de cada quesito.

O quesito Letra e adequagdo ao tema engloba “letra, poesia, originalidade e adequacdo
ao tema”, sendo avaliados os aspectos verbais da obra, levando-se em conta a subjetividade
conquistada por um menor teor descritivo — observar comentario dos compositores no Quadro
3 — e a clara expressdo das principais passagens do enredo. O quesito melodia aborda “riqueza
melddica, métrica e originalidade”, pairando claramente a busca pela sustenta¢do de padrdes
perceptiveis de métrica e a busca por criatividade e apuro no conteiido melddico, objetivando
evitar a banalidade e, por conseguinte, a perda de interesse no material, lembrando que o
samba-enredo consiste de uma obra circular com grandes periodos de repeti¢cdes. Aspectos
ritmicos tem no regulamento a seguinte definicdo: “aspectos ritmicos e possibilidades
proporcionadas pelo samba, na evolug@o da bateria, e consequentemente no desfile da Escola”.
Curiosamente, um dos pontos de discussdo das reunides partia da defini¢do do que, de fato,
queria dizer “aspectos ritmicos”.

Confesso que, durante esse periodo, ficamos sem uma clara no¢do de seu significado,
entretanto, o complemento do quesito — “possibilidades proporcionadas pelo samba” — foca,
sobretudo, na apropriagdo da obra pelo segmento identificado como a bateria, responsavel pela
inclusdo de uma diversidade de nuances ritmicas de modo a vitalizar a obra durante suas
inimeras repeti¢des no desfile. Parece-me um quesito onde sdo avaliadas as possibilidades

visualizaveis pelas competéncias ritmicas da escola no sentido de produzir “paradinhas”,

* REGULAMENTO, Concurso de samba-enredo Protegidos da Princesa. Floriandpolis: 2009.
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convengdes, bossas € um sem-numero de interpolagdes ritmicas englobadas no que tange a
evolugdo de uma bateria.

O ultimo quesito — comunicagdo — parece atribuir ao contingente de jurados o papel de
“termOmetros” da performance apresentada, na qual se tomam como base as percepcdes
individuais do impacto no publico provocado por cada samba, trazendo para o cerne do
julgamento impressdes aparentes do grupo de ouvintes

Assim, percebo que cada parceira necessita concentrar-se na dicotomia publico-jurado,
que, muitas vezes, opde-se de acordo com as necessidades de satisfacdo de cada uma das
instancias. Se, por um lado, o ouvinte precisa ter sua audi¢do facilitada por letras impressas e
cativado pelo conteido musical e pelo desempenho atraente da performance, por outro, o
jurado precisa levar em considerag@o aspectos de reflexdo, que vdo ao encontro dos anseios e
das necessidades que a agremiagdo precisa considerar. Desse modo, muitas dualidades podem
ser levantadas: letra de facil assimilagdo x complexidade de contetido, leveza do samba x
sustentacdo do andamento acelerado e, por fim, refrdes x estrofes podem ser algumas

proposigdes perceptiveis.

3.4.5.2 Fatores decisivos na escolha do samba-enredo

Objetivando facilitar a observacdo dos fatores que determinaram a vitéria do samba
escolhido, preferi levantar trés grandes topicos para essa visualizagdo, tomando como
referéncia os pressupostos de Lucy Green que classifica a geracdo de significado musical com
base em significados inerentes e significados delineados (GREEN, 1996). Para a autora, os
significados inerentes consistem no conjunto de aspectos que compdem um plano estritamente
musical, que aqui serdo considerados segundo as ac¢des no ambito da performance e da
composi¢do musical em si. J4 os significados delineados pertencem ao plano extra-musical,
mas que, de alguma maneira, contribuem para a percep¢do do fendomeno musical uma vez que

apresentam

os contextos de produgdo, distribuicdo e o contexto de receptividade [que] afetam a
nossa compreensdo musical. Esses contextos ndo sfo apenas meros aparatos extra-
musicais, mas também, em varios graus, compdem uma parte do significado musical
durante a experiéncia do ouvinte (GREEN, 1996, p. 29).

Tomo como ilustragdes centrais no caso do samba-enredo, aspectos de distribuicdo,

prestigio de membros da parceria e logistica empregada.
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3.4.5.3 Significado musical inerente

Dentro das duas categorias geradas no item anterior, comeco tratando dos aspectos da
obra em si. Nessa categoria, ¢ crucial o emprego na obra musical de alguns aspectos como os
ja apresentados no topico de composicdo do samba-enredo que, sob andlise, tornam-se
fundamentais: a segmentacdo adequada do enredo, de modo a prever a distribui¢do dos
momentos do enredo de maneira a contemplar suas principais passagens; o emprego de refroes
de facil assimilagdo e apelo popular acentuado, que dialoguem com o emocional da
agremiacdo e permitam uma facil memorizagdo; a utilizacdo de desenhos melddicos criativos
de maneira a permitir a sustentacdo de sua repeticdo por um periodo maior que uma hora, o
que, para um delineamento melddico complexo ou monétono, poderia comprometer o canto
no desfile assim como a perda de interesse pela obra durante esse tempo; o emprego de uma
“letra poética” na linguagem dos compositores, menos preocupada com a literalidade e mais
atenta ao tratamento subjetivo da temadtica, o que também tornaria a obra cansativa; por fim,
aten¢do as observagdes do carnavalesco de modo a evitar infragcdes dentro de suas exigéncias.

Para questdes de performance, sdo cruciais no desfile: equalizagdo das vozes e
instrumentos, objetivando reduzir as presentes distor¢cdes e a grande reverberacdo da acustica
do ginasio utilizado para o concurso; a utilizacdo de obras introdutdrias, que geram
identificacdo e facilitam o acolhimento da nova composi¢do no seio da comunidade; a
presenga de um intérprete que estabele¢a boa comunicagio e didlogo com o publico na ocasido
da defesa do samba, o que contribui para a integra¢io mais estreita entre o palco e a platéia. E
importante dizer que, durante o momento da defesa, a figura do intérprete sobrepde-se de
longe aos demais musicos no palco. Sua atuagdo e desenvoltura me pareceram contribuir em
grande medida para o resultado.

A reunido dessas caracteristicas, dentro da proposta de Green, pode gerar um
significado inerente afirmativo, ou seja, de aceitacdo do conteudo percebido pelo ouvinte, seja
ele jurado ou publico. Dessa maneira considero que a performance ao vivo possui um peso
decisério tdo grande quanto (senfo maior do que) o resultado composicional da obra em si,

restando como matérias que exigem o cuidado e a atenc¢do de cada parceria.

3.4.5.4 Significado musical delineado

Dentre os aspectos de produgao, distribuicdo e receptividade indicados por Green, a

distribuicdo do samba foi que me pareceu a mais significativa. Nela podem ser englobadas
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todas as formas de divulgacdo da obra musical eficazes: a dissemina¢do de e-mails com o
dudio e a letra para a comunidade, a criacdo de videos caseiros disponiveis em veiculo de
grande circulagdo como o Youtube e a veiculacdo de links em sites de relacionamento como o
Orkut, ou ainda sites hospedados por servicos como o MSN onde podem ser acessados os
mesmos materiais. Percebo que a internet funciona como veiculo mais acessivel e eficaz tanto
em questdo de custo quanto para sua rapida disseminagdo. Entretanto, ainda ha um ultimo
recurso, a distribuicdo de letras impressas na ocasido do concurso, também com o objetivo de
facilitar a percepc¢ao dos ouvintes de modo geral, devido as dificuldades do espagco empregado.

O prestigio dos membros surgiu como uma observagio de muita relevancia. E
perceptivel que obras assinadas por compositores de renome local sdo ouvidas com mais
cuidado do que outras, relevando a segundo plano obras de novos compositores, ainda em
busca de espaco na agremiacdo. Outro recurso para agregar valor ao samba defendido consiste
na utilizagdo de um intérprete, da mesma maneira, reconhecido no cendrio local. No caso da
parceria estudada, o seu intérprete era, a0 mesmo tempo, o intérprete oficial da agremiagdo, o
que também agrega valor a obra na medida em que esta ja pode ser ouvida “na voz” do
intérprete oficial, sem a necessidade de qualquer exercicio de subjetividade na fung¢do. Eis
mais uma faceta das decisdes tomadas desde a criagdo de uma parceria, que poderiamos
classificar dentro da categoria parcerias de conveniéncia, segundo Augras (1998).

Como ultima categoria, classifico como suporte “logistico”, termo empregado por Bira
Pernilongo, como a infinidade de cuidados que vao desde o contato e o transporte de
instrumentistas, garantindo ndo haver nenhuma desisténcia, até a constituicdo de uma torcida
que também se desloque para o evento. A utiliza¢do de torcida funcionou de maneira muito
restrita, sendo apenas uma unica parceria que a organizou. E sabido o grande vulto que as
torcidas tomam em outros cenarios, como no Rio de Janeiro e em Sdo Paulo. Entretanto, para
o caso estudado, esse recurso ndo pareceu muito decisivo, ja que constavam de poucos

individuos.

3.4.5.5 E o vencedor é...

Um pouco mais de uma hora depois da ultima apresentagdo, todos os membros da ala
de compositores presentes sdo convidados a subirem no palco erguido em uma das
extremidades da quadra esportiva. Logo apos a reunido e contagem dos pontos sem a presenca
dos jurados em uma sala de aula do colégio, sob a supervisdo de um compositor representante

de cada parceria, ¢ revelado o samba campedo.
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A obra de autoria de Alan, Conrado Laurindo, Paulinho Carioca ¢ Willian Tadeu foi
declarada vencedora. A bateria organiza-se para acompanhar mais uma passada com o agora
samba campedo de 2009 da G. C. E. R. E. S. Protegidos da Princesa. “Hoje uns vao sair
tristes, mas amanha todos cantardo o samba da Protegidos da Princesa”. Essa frase foi
proferida pelo presidente da ala, Bira Pernilongo, segundos antes do resultado. Seu
pensamento reflete a mudanga de dmbito que a obra acaba de tomar, passando da mao de seus
compositores para um contexto simbdlico de grande magnitude. A partir de entdo, o trabalho
dos compositores termina e a obra segue para a gravacao oficial.

Antes, porém, cabe algumas consideragdes sobre algumas escolhas que podem ter
resultados decisivas na consagracdo da obra escolhida No que tange a performance, a
equalizagcdo que permitiu a melhor audicdo do samba foi a mesma parceria, refor¢ada pela
escolha consciente de apenas uma voz principal, diferente de outros exemplos onde a poluigdo
de microfones em destaque atrapalharam a audic¢do de varios sambas. Ainda sobre o intérprete,
a boa comunicacdo e condugdo deste permitiu um envolvimento maior entre o publico e a obra
musical, visivelmente superior a varios demais concorrentes. A parceria, diferentemente de
algumas, ndo abriu mao de se valer de uma obra introdutoria — a mesma presente na gravagao
para o concurso.

Ja no dominio da obra, a parceria foi a inica que entregou material por escrito tratando
da abordagem do enredo no samba, o que era facultado, segundo o regulamento do concurso.
Os refrdes, embora criativos e ousados, sdo leves e de facil assimilagdo, com letra que
“apelam para o emocional do componente”, como destacou Willian Tadeu. A abordagem da
obra tem o predominio da caracterizada “letra poética”, como indicam os autores, além de a
composi¢do ndo infringir aos “mandamentos” estabelecidos pelo carnavalesco na ocasido da
reunido anteriormente apontada.

Creio que grande parte do samba deu-se, sobretudo, pelo comprometimento com a
distribuicdo da obra, que foi divulgada por e-mail, recebeu uma versdo com edi¢do caseira de
imagens veiculada no site Youtube’' e nos sites de relacionamento anteriormente citados. A
parceria ainda procurou, na ocasido da audicdo coletiva dos sambas — dia 5 de setembro —
distribuir cds para os presentes mais ilustres, como diretores e conselheiros da agremiagdo. A

obra campe? foi formada de quatro compositores de destaque no cenario, sendo que todos ja

1 Até o dia 30 de dezembro de 2009, portanto, muitos meses apos o desfile, o video ja foi assistido 1656 vezes.
Como, posteriormente foi montado outro video de modo oficial, podemos tomar como valido esse niimero por
entendé-lo atrelado ao periodo em que representava-se util. Como comparagdo, a parceria que ficou em terceiro
lugar também elaborou um video que, até a mesma data, foi assistido 826 vezes, o que também contribui para
assinalar a maior aceita¢do da obra camped por parte dos internautas que tiveram acesso a esses materiais.
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haviam ganho concursos anteriores em outras escolas. Legitimando a obra, a voz principal foi
assumida pelo compositor-intérprete oficial da agremiacdo, o que facilita pela composicdo ja
poder ser ouvida na voz de seu intérprete, beneficio que ndo pdde ser compartilhado pelos
demais concorrentes.”” O recurso imprescindivel de distribuicdo a letra da obra no dia
concurso nao foi negligenciado pela parceria camped, assim como esta foi a Unica que
organizou torcida para a ocasido.

Desse modo, posso afirmar que o sucesso no concurso deu-se pelo amalgama de
significados inerentes afirmativos com significados delineados positivos (GREEN, 1996).
“Na exposicao a musica, os significados inerentes e delineados podem, as vezes, corresponder.
Experimentamos uma ‘celebracdo’ quando a afirmag@o oriunda dos significados inerentes
tende para delineagdes positivas” (GREEN, 1996, p. 31, grifo do autor). Assim, a obra campea
necessitou dar conta de todas as exigéncias basicas para alcancar o sucesso, provocando, como
nos coloca a autora, um sentido de “celebracdo” que acabou por consagrar a composi¢do e,

consequentemente, sua parceria.

3.4.6 O intérprete e a gravagdo oficial

Algumas passagens do regulamento alertam para duas constatacdes:

Item 1.2 O Samba Enredo vencedor passara a pertencer, automaticamente, ao acervo
patrimonial do G.C.E.R.E.S. Os Protegidos da Princesa, preservados os devidos
direitos autorais [...] Item 2.3 Feita a inscri¢do no concurso, ndo sera permitida a
mudanca da letra ou melodia do samba (ou parte dela).[...] Isso so sera possivel com
o samba vencedor, caso a Diretoria Executiva requeira, baseada em ajustes ao enredo
e/ou correcdo de linguagem, dados historicos, etc. (REGULAMENTO DO
CONCURSO DE SAMBA ENREDO, 2009, p.1)

Visualizamos, desse modo, que a obra deixa de pertencer, de maneira juridica, aos seus
compositores. Sem qualquer precipitacdo, € preciso entender que essa passagem nao se da de
maneira traumdtica. Em diversas discussdes das quais participei, nunca essa transferéncia
pareceu, de alguma maneira, ferir o senso de autoria de algum compositor. A mudanga do
plano de representagdo da obra traz, ao inverso, o sentimento de orgulho de seu novo
significado, o de porta-voz por um ano de uma manifestagdo artistica e, consequentemente, de

uma comunidade.

*2 Embora o regulamento ndo proiba o compartilhamento de intérpretes — o que aconteceu em algumas parcerias
— em mais de uma obra, sem duvida, desfrutar do intérprete oficial sabendo que este também participava como
compositor no concurso levaria obviamente a um descrédito quanto ao real comprometimento com as demais
parcerias, passando a ser algo desinteressante.
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O segundo aspecto ja alerta para as futuras exigéncias que viriam a surgir com a
transferéncia do controle da obra musical, assumindo necessidades de modificagdo que

veremos logo a seguir.

3.4.6.1 A gravacio oficial

A alegria da conquista foi predominante por exatamente 24 horas. No dia seguinte ao
concurso, a diretoria da agremiagdo estruturou-se para gravar o samba eleito pelo grupo de
jurados. A gravagdo foi realizada no Rio de Janeiro, em um estidio ja conhecido da Escola, e
foi necessaria uma verdadeira operagdo para deslocar intérprete, vozes de apoio, mestre de
bateria, ritmistas, equipe de harmonia — cavaquinhol, cavaquinho 2, violdo — e instrumentos,
além do proprio presidente que viajou também com o grupo.

Ha, de maneira geral, uma grande resisténcia por parte dos organismos carnavalescos
da cidade em deixar as composicdes a cargo de profissionais locais. Apurando essa escolha,
encontrei comentarios como “a gravacdo ndo ¢ de boa qualidade”, “os estudios ndo sdo
especializados em samba-enredo” e, sobretudo, deixa-me a impressdo de que a gravagdo
oficial consiste num material de suma importancia para a escola, muito embora o material em
si ndo seja julgado.

A necessidade de uma “boa” gravacdo contribui para a divulgagdo e marketing da
agremiacdo, uma vez que esse material serd veiculado nos veiculos de midia, nas festas da
escola assim como no proprio desfile, colocado como “musica ambiente” até inicio da
cronometragem. Ou seja, objetiva alcangar significados extra-musicais de cunho positivo.

Talvez a grande diferenca no que concerne ao estudio ocorreu pela utilizacdo de
instrumentos acusticos, ou seja, sem recorréncia de materiais pré-gravados, como foi o caso
dos instrumentos de percussido na gravagdo dos concorrentes. Esse fato real¢a a importancia de
produzir um material da maior qualidade, e para o qual ndo sdo poupados esforcos financeiros
€ musicais.

Por fim, ¢ preciso destacar que este momento marca a passagem da obra das maos de
instrumentistas e intérpretes provisorios para os musicistas que serdo responsaveis por ela dai
em diante. Em si, s6 a mudanga das musicas ja provocaria varias transformacgdes tanto técnicas
quanto interpretativas. A harmonia de uma escola de samba representa a elite instrumental da
agremiacdo, um conjunto que ¢ remunerado e permanece a disposi¢cdo da escola para qualquer

evento ou ocasido para qual for contatada. Essa diferenga técnica permite estender a
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capacidade interpretativa assim como reduzir as limitacdes mecanicas, além de varios anos de
entrosamento do grupo que contribui para uma performance mais satisfatoria, sem deslizes.
A seguir, observo como se deram as escolhas musicais adotadas para a gravagdo,

separando item por item abordado.

3.4.6.2 Letra do samba

Talvez as modificagdes acarretadas no corpo do texto verbal da obra sejam aquelas de
maior impacto de maneira geral. J& expus que antes do samba-enredo ser gerado tem-se o
“encontro” entre o carnavalesco e o conjunto de compositores. Destaquei que, no desenrolar
do processo, o carnavalesco continuaria mantendo um didlogo por mais algum tempo.

Um dia apds o concurso a parceria camped ¢ convocada para prover algumas alteracdes
de ultima hora. Embora a obra tenha sido aprovada como aquela que melhor representava os
anseios da agremiagdo dentro de sua proposta de enredo e desfile, eis que o carnavalesco
convoca a parceria para algumas modificagdes na letra da obra.

Sao duas as instancias de alteracdes nesse item: a primeira, de cardter substitutivo, sdo
aquelas que objetivam substituir palavras ou expressdes. No refrdo de cabeg¢a do samba, o
trecho “fazendo o povo aplaudir/ minha princesa vai brilhar/ quem te ama esta aqui/ para o
bem querer provar/”, tornou-se “fazendo o povo aplaudir/ sessenta anos a brilhar/ a princesa
estd aqui/ vamos juntos festejar/” (grifo nosso). O motivo alegado, segundo a parceria, foi a
necessidade de se deixar de maneira mais explicita o “60° aniversario” da agremiagdo, a ser
comemorado nesse ano. A parceria, por sua vez, decidiu colocd-lo no refrdo “para nao
comprometer a narrativa da obra”. Por sua vez, os compositores sentiram-se compelidos a
modificar as demais versdes do refrio por “ndo ter mais sentido com a nova expressdo”,
exigindo um reajuste global nos seus versos.

Assim também se sucedeu no trecho “para em terras brasileiras”, modificado para o
mais subjetivo “para além do horizonte” (grifo nosso), denotando menor destaque para o pais
como um todo, o que, na proposta do carnavalesco, ndo seria abordado. J4 em “lacos de
amizade no Rio de Janeiro” transformou-se em “lacos de amizade em solo brasileiro” (grifo
nosso) buscando evitar o nome da cidade que ndo seria, da mesma maneira, abordada na
narrativa do enredo.

Entretanto, creio que o outro tipo de alteracdo, a que estou chamando de alteragdo de
carater aditivo, como sendo aquela de maior impacto musical em relagdo a anterior. Nesta

alteracdo, uma ideia ou passagem “deve” ser acrescentada ao corpo da obra por ser algo
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fundamental, sem conferir a possibilidade de alguma substituicdo de palavras, como nas

anteriores. Isso ocorreu no trecho abaixo:

[...] E abeleza
De ver a infancia sorrir
Hoje o herdi ¢ a estrela maior

[luminando o Morro do Mocotd

Esse trecho, que € o conjunto de versos finais do samba, foi a “regido” escolhida para
acrescentar “de maneira mais explicita”, segundo o carnavalesco, as atividades de pesquisa
que fazem parte do legado de Beto Carrero, como, por exemplo, o centro de Primatologia.
Ainda ndo sabiamos, mas no desfile, o carnavalesco construiria um de seus carros trazendo em
primeiro plano varias esculturas de macacos de grandes dimensdes.

Eis que o didlogo provocou uma discussdo que acabou com a adog¢@o menos agressiva
da proposta: Ao invés de destacar acintosamente as palavras “centro de primatologia” que,
para os compositores, “acabaria com a obra” devido a pobreza poética que tal expressdo

poderia trazer a composi¢ao, adotaram-se os seguintes versos (grifo nosso):

[...] E abeleza
De ver a infancia sorrir
Sabedoria foi heranca que ficou
Pois a ciéncia a semente germinou, 6, 6
Hoje o herdi € a estrela-maior

[luminando o Morro do Mocotd

A saida encontrada pela parceria foi transmitir a ideia de que o legado do artista fez
“germinar” pesquisas cientificas, sem explicitar a requerida expressdo. Entretanto, a ideia
central ja estaria mais aceitavel e, portanto, de acordo com o enredo. Fica evidente que tal
modificacdo interfere relevantemente nas frases melodicas finais da obra, como mostrado no

Exemplo 2.
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Exemplo 2 — Compassos 133 a 155.

Dessa forma, percebemos que a interferéncia do carnavalesco acontece de maneira a
gerar um didlogo que prové negociagdes de ambas as partes, assim como a necessidade de
ambas cederam até um certo ponto (TRAMONTE, 1996). O que interessa assinalar ¢ que tais
alteragdes ndo implicam numa imposi¢cdo sumadria ¢ automatica, restando o didlogo como
veiculo fundamental na sustentagdo de ambos os pensamentos e necessidades.

E importante assinalar que estas modificagdes sdo os ultimos resquicios da participagio
efetiva dos compositores nas decisdes da obra a partir daqui. Os proximos itens ja representam

essa constatacao.

3.4.6.3 Obras introdutdrias e introducdo instrumental

Diferente dos momentos anteriores, a gravac¢do oficial ndo se utilizou de obras
introdutorias, seja de maneira parcial ou integral. Entretanto, aproveitou-se a ocasido para
firmar aquela que seria a introdu¢do instrumental — realizada pelo cavaquinho 1 — a ser

repetida em todas as ocasides dai em diante:
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Exemplo 3 — Introdug¢@o instrumental.

Dessa maneira, o samba s0 comecaria com o dedilhar dessa sequéncia de notas e
acordes, esses ultimos executados pelo cavaquinho 2. A introdugdo possui a funcdo, dentre
outras, de indicar a “entrada” da voz principal — intérprete — assim como as de seus demais
apoiadores, o que, no caso do samba-enredo, ¢ algo imprescindivel pelo fato de o inicio do
desfile ser um dos momentos mais tensos e preocupantes, como veremos mais a frente. A
utilizacdo de uma introdugdo também contribui para a concepcdo de um arranjo para a obra

que, para a gravagdo em estudio, € obrigatorio atualmente.

3.4.6.4 Andamento e questdes ritmicas

No que concerne ao andamento, a obra foi gravada oscilando entre 142 e 143 p.p.m.
Isso demonstra um dos objetivos desta gravagdo: “ela tem que dar para as pessoas entenderem
a letra”, como aponta Willian Tadeu. Nesse caso, o impeto de empolgacao ¢ substituido pela
necessidade de “ensinar o samba” a comunidade, assim como permitir a clara compreensao
enquanto material veiculado a midia (radio, televisdo, internet, etc.). Lembrando que a
gravacdo da versdo concorrente atingia 150 p.p.m., esta, como veremos, seria a versao mais
lenta registrada por mim.

Uma tendéncia muito marcante ocorre quando observamos o ritmo interno da obra.
Tomando os compassos 1 a 4 da transcri¢do apresentada no exemplo 1, temos a seguinte

semifrase:
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Exemplo 4 — Compassos 1 a 4.

Se compararmos com a execu¢do deste trecho tal como estd na gravagdo oficial,

teremos:
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Exemplo 5 — Compassos 1 a 4.

Desse modo, percebemos que ocorreu um adiantamento no ataque anacrusico da nota

dé sustenido, que transforma-se em seminima. O mesmo ocorre na seguinte semifrase:

Gravacio do concurso

flut “/
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<

mos - tos fes - te - jar
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Exemplo 6 — Compassos 13 a 16.
No exemplo entre os compassos 108 a 111 da grava¢do do concurso, temos um fa
natural em colcheia gerando uma sincopa com a sua continuacdo no compasso seguinte,

através de uma ligadura de valor:
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Exemplo 7 — Compassos 108 a 111.

A interpretacdo registrada na gravacdo oficial desloca a sincopa para o primeiro tempo

do compasso seguinte, anulando sua contrametricidade:

N e e j]f

3 3
b o-tma-mes - san-do o opor - ta - al,

Exemplo 8 — Compassos 108 a 111.

Outro exemplo ocorre entre os compassos 124 e 128, nos quais a colcheia em sol
natural ¢ uma nota curta que transfere o apoio para a nota ré, mais longa, provocando um

efeito de sincopa:

3 3 3
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Exemplo 9 — Compassos 124 a 128.

A seguir, ambas as notas tém seu valor igualado, distribuindo o apoio em figuras que

representam a unidade de tempo do compasso:

3 3 3 3 »/
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Exemplo 10 — Compassos 124 a 128.
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Esses quatro exemplos refletem uma tendéncia de anulacdo do padrdo ritmico
contramétrico caracteristico do samba de modo geral. Eis que o valor aparece de certa maneira
justificada quando perguntei informalmente a Fernanda, cavaquinista da escola, sobre tais
mudancas: “E preciso marcar o tempo, porque sendo corre o risco de atrasar o andamento no
desfile”. Dessa maneira, posso afirmar que tal modificagdo ndo ocorre inconscientemente. Ha
uma clara funcionalidade para tal tendéncia, uma vez que os tempos ‘“exatos”, que sdo
marcados pelos surdos de primeira e segunda, aproximam-se conscientemente do desenho
ritmico da obra.

Manter os apoios nos tempos que classificamos como forte e fraco (ou, no caso, tempo
1 e tempo 2), permite articular a sustentagdo do andamento do canto da agremiagdo sob a
sustentac@o destes dois naipes de instrumentos. Como a queda de andamento ¢ infracdo mais
do que grave num desfile, tal atitude surge como um recurso a mais na busca por “notas
perfeitas” — isto &, referindo-se as notas dos jurados. “Vocés podem achar feio, mas pra gente

¢ muito importante”, encerra a discussao a instrumentista.

3.4.6.5 Vozes paralelas e harmonizagao

A gravacdo levando em conta a producdo de um arranjo também proporciona a geracao
de vozes paralelas a serem utilizadas em trechos especificos na obra. Como, em geral, o
conjunto de cantores ¢ constituido de, no minimo, quatro apoiadores, estas vozes sdo
distribuidas de modo a prover trechos em tercas superiores, predominantemente. O efeito
gerado acaba por reforcar determinadas passagens, além de quebrar a monotonia da voz em
unissono do inicio ao fim da execucao.

Sao quatro as regides escolhidas para a utilizagdo deste recurso. Entre os compassos 42

e 45 podemos encontrar o primeiro deles:

voz paralela

s - a_his - td

Exemplo 11 — Compassos 42 a 45.
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Outro exemplo ocorre entre os compassos 71 e 73:

voz paralela

n L] L] :a]_ .—_-_. )
voz princip Chaar-do che-gona f -mi-la o - al

Exemplo 12 — Compassos 71 a 73.

O mesmo ocorre entre os compassos 78 e 85, finalizando a primeira estrofe e

preparando para o refrdo interno que se segue:

voz paralela

[ T A T & ]

vwzprincipal " E oo dn-de Li-boo -

Exemplo 13 — Compassos 78 a 85.

O ultimo exemplo acontece na segunda estrofe, entre os compassos 124 e 128,

executando uma linha melodica ascendente que alcanga um si natural de dificil execugdo:

voz paralela

/ er-tre hrin- que -dos, cas - te-los, flo - mes- ce fao

voz principal

Exemplo 14 — Compassos 124 a 128.

Cabe ressaltar que estas propostas de vozes paralelas ainda seriam testadas fora de
estadio, cabendo ao grupo vocal decidir aquelas que devem ser mantidas assim como aquelas
que devem ser excluidas ou substituidas. Num ambiente de estidio, evidentemente, nao se
pretende simular as inumeras repetigdes do samba como no desfile; assim, o grau de

dificuldade aplicavel sera posto em prova na etapa seguinte, como veremos em breve.
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J4 no ambito harmodnico ocorreram mudancas profundas. Esse dominio passa agora a
competéncia do conjunto de instrumentistas da escola — dois cavaquinistas € um violonista.
Como foram muitas modificagdes, o que inviabiliza uma visualizacdo detalhada que cada
caso, destaco trés mudangas basicas na sua nova organizagdo harmonica. A primeira foi o
emprego de maior velocidade harmonica, notabilizada pela utilizagdo de mais de um acorde
por compasso, 0 que ndo ocorre em nenhum momento na versdo dos compositores. Eis o

exemplo entre os compassos 12 e 15:

Exemplo 15 — Compassos 12 a 15.

Nele, vemos que a progressdo ndo confere apenas funcdo harmoénica, mas também
fornece contornos melodicos que bordam parte da melodia principal — através da voz superior
que delineia mi-ré-dé #-ré. Uma velocidade harmonica maior gera mais mobilidade, atingindo
compassos em pausa onde também foram harmonizados com pares de acordes, como que a
preencher vazios melddicos.

A segunda tendéncia, como conseqiiéncia de uma maior mobilidade harmonica, resulta
em progressdes mais preparadas e, por conseguinte, mais complexas. A nova harmonizagdo
prové toda a sorte de acordes de passagem, funcionando como pivos, subdominantes ou
dominantes secundarias que oferecem preparagdes mais cuidadosas, com destaque para

progressdes que culminam em cadéncias, como exemplo entre os compassos 134 e 140:

fin - cia sor

Exemplo 16 — Compassos 134 a 140.
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No trecho transcrito, percebemos a tensdo em torno do campo harmonico de ré menor
— quarto grau da tonalidade homonima da obra — que s6 se desfara no wltimo compasso da
mesma. Este exemplo nos fornece a utilizagdo de acorde pivo — d6 maior — que sucede sua
relativa menor, seguida da cuidadosa preparacdo da cadéncia de ré menor através de trés
acordes como dominantes secundarias de 1a maior, que conduzird para ré menor novamente.

J4 a esta altura uma terceira tendéncia ¢ percebida: evita-se o acimulo de acordes
expandidos — como visto na versdo inicial — gerando um conjunto mais polido, compensado
por pelo apuro das progressdoes harmonicas. No exemplo abaixo, compassos 63-70, podemos
comparar a primeira versdo, com menos acordes embora dotada de maior ousadia, e a atual,

mais polida e mais preparada através da utilizacdo de dois acordes a mais que a anterior:

Gravacio concorrente

ETika)

pa-Ti em ter-mas bra -1 - led - s cohs - - oT© Mm ko - 7O

-t - T 1M hwo - To

pa-Ta_em ter-mas b -si -

Exemplo 17 — Compassos 63 a 70.

Dessa maneira, vemos que o conjunto de instrumentistas promoveu modificagdes em
sua estrutura harmonica. Essa estrutura seria, a partir de entdo, empregada até a performance
no desfile. E importante destacar que essa harmonizagio seria incrementada pelo didlogo entre
primeiro cavaquinho — de sustentagao — ¢ o segundo — solista — que prové desenhos melddicos
que a ornamentam. Esses desenhos sdo de carater improvisatdério € momentaneo; por isso,

decidi nao incluir neste trabalho.
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3.4.6.6 Alteracao melodica

Uma unica alteracdo melddica foi percebida sobre um trecho de marcada dificuldade

em sustentar a afinac@o. Entre os compassos 129 e 133, podemos comparar as duas versoes:

Gravacio concorrente

v o~
S A A A A U A A A * F 3
g 11 1 1 1 1 1 | 1 | 1 1 1 £
i —— — } ¥ : =
wl
+ 0 1-de - al depre-ser-var a4 na-ty - - A,
Gravacio oficial
— T 4 i Rﬁ 3
- —  —— ol W rd
e e S e e s s e
") ——
o 1-de- al depre-ser-var a2 ma-ta - ™ - T

Exemplo 18 — Compassos 129 a 133.

Ao observar os respectivos exemplos, constatamos o abandono do interprete na
intencdo de estender a nota fa natural até o primeiro tempo do compasso 133. Sustentar por até
80 minutos a afinag¢@o deste trecho tornar-se-ia uma dificil tarefa, facilitada ao produzir um

arpejo na forma de arco sobre o acorde de ré menor em segunda inversao.

3.4.7 Os ensaios técnicos

Diz-se um ensaio técnico toda a ocasido utilizada como treino para o desfile no qual se
encontram quase todos os segmentos técnicos a serem avaliados num desfile, a exce¢@o dos
quesitos fantasia, alegorias e aderecos. Neste a escola tem a oportunidade de consertar
eventuais erros, como a descompactagdo e clardes entre as alas, evitar mudangas bruscas no
ritmo dos componentes, verificar se a bateria mantém adequadamente o pulso, testar o
rendimento do intérprete e da harmonia, além das coreografias e o entrosamento entre mestre-
sala e porta-bandeira, etc.

No carnaval de Florianodpolis, sdo duas as oportunidades tidas por cada escola de

samba nestas ocasides: os ensaios técnicos na propria avenida de desfile Nego Quirido e,
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também, o ensaio da praga XV de novembro, no centro da capital. Em virtude das obras na
passarela do samba neste ano de 2009, as escolas apenas puderam valer-se do segundo
exemplo.

Para muitos, o ensaio funciona como um termdmetro para o desfile. Como acontecem
ja no més de janeiro, portanto por volta de um més antes do carnaval, a expectativa por um
bom rendimento nestas ocasides € latente. No ensaio técnico, dois elementos cruciais de um
desfile ja podem ser encontrados: o desfile a céu aberto e o publico. Para os itens
intrinsecamente musicais do desfile, eis uma ocasido de suma importancia nas decisdes de
performance a serem tomadas para o dia mais importante.

O dia marcado para o ensaio técnico da Protegidos da Princesa foi 30 de janeiro.
Portanto, a escola tinha trés semanas para o desfile, dia 21 de fevereiro. O aspecto emocional
também apareceu aflorado, e a propria comunidade da escola, residente proxima ao local do
ensaio, tomava a Praga ansiosa pela apresentacdo. Percebe-se, portanto, o abismo entre o teor
emocional envolvido na gravagdo oficial e aquele encontrado nessa ocasido. Por isso, muitas
sdo as decisOes adotadas no sentido de envolver a comunidade no evento, bem como no
samba-enredo.

Ainda, o ensaio surge como uma ocasido onde a resisténcia do canto do samba ¢
testada, uma vez que o ensaio objetiva compreender o mesmo tempo de desfile local, ou seja,
entre 60 e 80 minutos. Isso implica também em algumas alteragdes percebidas na obra devido
ao desempenho e necessidades que a performance exige, bem como a reflexdo quanto a
aplicabilidade e funcionalidade das opgdes interpretativas musicais tomadas até entdo que,

como veremos, sofrerdo algumas intervencdes e substituicdes.

3.4.7.1 Obras introdutorias e alteragdes ritmicas

O momento de iniciar o samba-enredo no ensaio técnico do ano presente pode ser
comparado a um cerimonial religioso. Neste cerimonial valem sermdes de dirigentes,
discursos e, claro, cantos ja consagrados pela comunidade de introdugdo. Estes cantos exigem
uma dosagem responsorial consideravel, e para isso é necessario apelar para obras de grande
reconhecimento da comunidade. Essas obras “abrem passagem” para a nova obra recém-

criada e ainda em fase de acolhimento.
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A Escola utilizou-se de trés obras para introduzir a nova composi¢do. A primeira, de

. .4 43 . , . , .
autoria desconhecida™ foi Encosta pra ver se da, cuja letra € a seguinte:

Vou deixar cair, vou deixar cair
Mais uma vez
Para mostrar que ndo ¢ mole de aturar
A Protegidos nasceu, cresceu, venceu

Ninguém vai me derrubar

Vira esses olhos pra 14, 6, 6, 6, 0
Ninguém vai me derrubar, 0, 0, 0, 6
A disputa € na avenida (bis)
Para quem ndo acredita

Encosta pra ver se da

O samba, em ritmo lento, possui uma letra que pretende “tirar o mau-olhado” da
agremiacao (vira esses olhos pra ld/ [...] ninguém vai me derrubar/), além de utilizar-se de um
tom desafiador. Diria que a obra tem o efeito de atingir a alma do componente como que o
preparando para um confronto — o desfile — como um hino de batalha. A reacdo que
acompanhei eram de maos batendo nos bragos de modo a mostrar veias, que subjetivamente,
“pulsam pela a escola”.

Depois de acender os animos, o intérprete cantou Das bananeiras do Libanio ao
Palacio do Samba, samba-enredo de 1983 que a agremiacdo levou para a avenida, de autoria
de Luiz Falcdo, Nazareno e Jane, entdo, a intérprete da Protegidos. Como dito no primeiro
capitulo, a obra foi acolhida como o hino oficial da escola. A letra ja foi transcrita no primeiro
capitulo. Como um hino habitual, a obra alcanga uma funcio de trazer solenidade e respeito ao
momento, sendo sempre muito esperada.

A terceira obra parece candidata a futuro hino, pelo grau de envolvimento que
consegue provocar. O lamento, de autoria de Paulinho Carioca e Alan, tantas vezes referido
neste trabalho, ¢ a ultima obra a separar os componentes do samba-enredo atual. Sua letra ¢ a

seguinte:

4 . , . .. o .

* Ao tentar descobrir seus possiveis autores recebi informacdes desencontradas e, de modo geral, resta ainda
como desconhecida. Outra versdo indicaria que a obra ja existiria em outras cidades, sendo a versdo utilizada
aqui modificada para os anseios da agremiag@o.
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Al6 meu Mocot6 querido
Sou Protegidos
Tenho orgulho em dizer
E lindo germinar essa semente

Valorizando a nossa gente

“Princesa”, de ti ndo vou me separar

Deixa quem quiser falar (bis)

Creio que esse trindmio objetiva gerar um clima de grande envolvimento emocional.
As curtas dimensdes destas obras, de alguma maneira, preparam os integrantes para mais de
uma hora de concentracio numa unica obra, funcionando como ‘“alongamentos” e
113 . EY) 7o . ;.
aquecimentos”, pegando de empréstimo palavras do campo fisiologico.
No ambito ritmico, uma Unica e sutil embora importante modifica¢do foi recolocada

assim como se encontrava ja na gravacio concorrente entre os compassos 108 e 111:

Gravacio oficial

4 [ [ 1
TR — T 1 —1 ]
— i
(] L I |
3 3
& - trm-wes - san-do_o por ta - al,
Ensaio técnico
4 | [ | | | 1§ h.ﬁ 7™
ul | 1 1 1 1 1 1 +
—— 7 v, r % |
el L ' ]
3 3
& -ta-ves - sn-do_opor - ta - al

Exemplo 19 — Compassos 108 a 111.

Se nos concentrarmos na questao relativa a resisténcia e sustenta¢do do canto, somando
a isso repetidas audi¢des desta gravagdo, perceberemos que a sustentacdo do melisma “al” da

palavra portal até o primeiro tempo do préximo compasso sugere manter por um maior
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periodo de tempo a nota aguda mi. Embora sutil, a antecipag¢do, como ¢ percebida daqui em
diante, facilita a sua execu¢do devido ao fato de encurtar a nota f4 natural que ¢ alcangada por
ataque. Com o passar das repeticdes, essa colcheia poderia desgastar os cantores

desnecessariamente.

3.4.7.2 Andamento e vozes paralelas

O samba manteve-se em 149 p.p.m. durante todo o ensaio. Novamente constatamos
que os ambientes abertos que, consequentemente necessitam de maior empolgacdo, tendem a
andamentos mais acelerados. Nesse momento o mestre de bateria e a equipe de harmonia da
escola ja pdem em pratica sua sugestio de andamento, superando os 142-143 p.p.m. da
gravacdo oficial.

Cabe um esclarecimento quanto a sustenta¢do deste andamento nas ocasides de desfile.
Conforme me foi informado, a pessoa responsavel pelo andamento a ser ditado € o primeiro
cavaquinista, que, no caso, ¢ a cavaquinista Fernanda da Silveira. Sua fun¢do ¢ de manter o
pulso que servira de base para a bateria, instrumentistas e cantores, tida como “pessoa de
confianca” do mestre de bateria Marcelo Dutra. A sustentacdo do andamento ¢ considerada
uma das fontes do sucesso de uma escola de samba no desfile, e, desse modo, percebemos que
o atual padrao a partir de 150 p.p.m. também é mantido pela escola.

Com o arranjo proximo de sua finalizacdo, a obra sofreu algumas modificagdes, assim
como acréscimo nas respectivas segundas vozes adotadas até entdo. O primeiro acréscimo

ocorre no compasso 47 e estende-se até o 49:

Exemplo 20 — Compassos 47 a 49.

Ja no préoximo exemplo ocorre a redu¢do do recurso entre os compassos 78 e 85, ja
apresentado no item 3.4.6.5, para apenas o fim da frase sobre as palavras “Beto Carrero”,

marcando a divisdo entre a primeira estrofe e o refrdo subseqiiente:
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Exemplo 21 — Compassos 78 a 85.

Com a mesma funcio, a frase conclusiva do refrdo interno também ¢ acentuada pela
reparticdo das vozes, entre os compassos 104 e 107, demarcando fim deste refrdo e o inicio da

segunda estrofe:

Exemplo 22 — Compassos 104 a 107.

A ultima alteragdo deu-se pela desisténcia deste recurso no trecho compreendido entre
os compassos 124 e 128 (“entre brinquedos, castelos/ floresce tdo belo/”’), nos quais um
trecho melodico ascendente exigia da voz secundaria atingir a nota si, num registro em
extremo agudo para voz masculina. Optou-se pela voz simples conduzida até a nota sol
natural, mais realizavel, portanto. Eis o exemplo por exceléncia de um dos atributos do ensaio
técnico, isto €, por a prova opgdes técnico-musicais de modo a prever suas dificuldades de
execugao.

Embora dedutivel, é importante frisar que tais modificacdes ndo ocorreram exatamente
no momento do ensaio, entretanto, a sua proximidade fez com que o grupo musical da
agremiagdo ensaiasse possibilidades para a ocasido. Desse modo, percebemos que tais
alteragdes resultam novamente dos individuos que configuram o corpo musical da escola — ou
seja, cantores e instrumentistas. Seu poder decisério ndo encontrou qualquer sinal de
interferéncia que ndo o pensamento deste grupo.

Nesse momento, o samba alcanga o que apurei como seu estado final. Do que vi neste
ensaio técnico, todos os aspectos levantados até o ultimo momento foram mantidos. Atestando
1ss0, mais uma gravacao ao vivo foi feita pelo pesquisador justamente no dia de desfile, que

sera daqui pra frente analisada, assim como minhas impressdes deste evento.
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3.4.8 “A16 minha Princesa querida!”:* Breve analise e relato do samba em desfile

O dia 21 de fevereiro de 2009 enfim chegou. Nesse topico abro mao de individualizar
as questdes intrinsecas ao samba por perceber que sdo, de maneira geral, pontuais. Como
também participei do desfile, precisei pedir um auxilio para um amigo realizar a gravacdo,
orientando-o sobre o padrdo de registro empregado. Por isso, além da andlise desta gravacao,
darei um depoimento de algumas impressdes que relevantes.

Devido ao tempo pré-determinado de desfile, a escola precisou escolher uma obra
introdutdria apenas para abrir o desfile. Parece ser esse 0 modelo empregado recorrentemente
pelas escolas demais escolas de Floriandpolis e que pode ser estendido para um corpo maior
de escolas de samba do Rio de Janeiro e Sao Paulo. A divergéncia acontece na escolha do hino
ou de um lamento para a ocasido. No caso da Protegidos, optou-se pelo lamento habitual.

E interessante destacar que as escolas de modo geral utilizam-se de fogos e rojdes para
marcar o inicio do desfile. Esse recurso, quando permitido, costuma ser aplicado também nas
defesas de sambas e em ensaios técnicos. Entretanto, esse ndo foi o caso da escola estudada.
Este efeito pirotécnico costuma ser sincronizado com o inicio do lamento, o que contribui para
envolver emocionalmente o publico e o componente.

Com os versos finais do lamento, surge a figura do intérprete que toma para si as
responsabilidades de entoar o samba e de empolgar os componentes, desferindo gritos que
constituem a marca de seu trabalho. “Alé minha princesa querida, Choque! Choque neles!”
constitui o grito de guerra caracteristico do intérprete Alan, com o qual todos estdo habituados
e avidos a ouvir. A aproximacdo com a ideia de confronto e disputa estd novamente presente.

Depois do grito de guerra, a harmonia da escola estd pronta para a performance,
iniciada pela introducdo instrumental que ¢ executada duas vezes seguidas. E interessante
notar que h4d uma necessidade de acimulo de empolgacdo que, de certa forma, penetra o
componente na forma de angustia com o inicio do samba que ndo comega. Como se o
intérprete desse corda a um carro de brinquedo provocando o maximo de tragdo possivel, de
modo a solta-lo somente quando sente que este esta devidamente friccionado. O mesmo ocorre
com o intérprete.

Quando a angustia termina, ocorre uma explosdo de animo que, depois da segunda

repeticdo do samba, alcancara seu apice com a “entrada” da bateria. Esse inicio

* Bordio caracteristico do intérprete-oficial Alan Cardozo, da Protegidos da Princesa.
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propositadamente angustiante caracteriza o principio de um desfile, gerando um teor de
empolga¢do “ideal” que dificilmente serd atingido em outro momento. Desse modo, a funcdo
dos segmentos em agdo (bateria, instrumentistas e equipe de cantores) serd de sustentar esse
“clima ideal” o mais proximo possivel até o fim do desfile.

Basicamente isso pode ser medido pela qualidade do canto da escola, que deve ser
audivel e homogéneo durante todo o desfile, penalizando-se alas em que ndo trazem a letra
memorizada. Outro fator é a sustentacdo do andamento do samba, que ¢ controlado pela
cavaquinista responsavel e mantida pela bateria. Nas repeticdes do samba registradas, pude
constatar o retorno ao primeiro padrdo de andamento registrado, 150 p.p.m., praticamente
igual ao registrado no ensaio técnico.

O tempo médio para um desfilante atravessar a avenida de ponta a ponta gira em torno
de 25 minutos, ou seja, proximo de um terco do desfile. Como havia trés cabines de jurados
espalhados pela avenida, era necessario que esses todos os quesitos, inclusive os que tangiam
aspectos musicais, fossem sensorialmente percebidos de maneira uniforme e constante em
todo o percurso. Portanto, cantar e sustentar um samba foi, até o tltimo momento, uma tarefa
ardua e sujeita a deslizes durante todo o tempo de desfile.

O que aconteceu de mais significativo na obra musical ocorreu no ambito das vozes
paralelas, nas quais um trecho passou a receber maior afirmagdo por seu intermédio, assim
como uma solu¢do anterior deixou de ser utilizada. Entre os compassos 84 ¢ 86, nos quais se
encontra a semifrase conclusiva sobre as palavras “Beto Carrero”, os cantores desistiram do
recurso. O trecho que havia incluido demorada voz ornamental — apontada no item 3.4.6.5 —¢
que, em seguida, foi reduzida — conforme o item 3.4.7.2 — tem agora a sua total supressdo. Nao
encontrei, entretanto, qualquer motivo aparente, pairando inicialmente como uma decisao
sobretudo interpretativa por parte dos cantores.

A nova adocdo ocorreu na frase conclusiva do refrdo de cabega, entre os compassos 30

e 35:

Exemplo 23 — Compassos 30 a 35.
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Percebemos pelo exemplo que a modificagdo aconteceu tanto no retorno da primeira
casa quanto em sua repeti¢do, coisa que ndo era realizada até entdo. Claramente acontece a
acentuacdo do teor conclusivo das terminag¢des, formando, dessa maneira, o conjunto
definitivo deste recurso ornamental.

Durante o desfile pude perceber dois recursos aplicados ao samba surtindo efeito sobre
o publico e os integrantes de maneira acentuada. O primeiro ¢ o papel dos refrdes enquanto
momentos empolgantes do samba. Era claramente perceptivel a mudanga de atitude corporal
quando diante de um refrdo, o que também se refletiu nas arquibancadas toda a vez esses dois
instantes se repetiam. O outro recurso eram as ditas bossas promovidas pela bateria, ao que
chama-se comumente de “paradinhas”. Foram quatro as bossas ensaiadas, distribuidas por
toda a obra, contribuindo para a quebra da monotonia do samba quando ndo se cantavam
refrdes, ou para acentuar o impacto destes.

Como tem sido comum desde a década de 90, as baterias utilizam-se de coreografias
para cativar ao publico. A Protegidos também ndo deixou de lado este recurso, verdadeiro
elemento de demonstracdo de dominio técnico do segmento. Creio que o ponto alto de todo o
desfile foi, sem duvida, a qualidade da apresentacdo desta bateria que conseguiu contagiar o
publico que a avistava, como pude constatar ja que metade do desfile estivemos logo atras
deste segmento.*

Concluindo, penso que experienciar um desfile me possibilitou uma visdo para dentro
de todo o trabalho envolvido na composi¢do deste samba-enredo, deixar-me levar
descompromissadamente, ser passivo de seus recursos para sentir como integrante imerso em
seu poder contagiante. Afinal, tantas suposi¢des, observagdes, necessidades e implicagcdes nao
podiam deixar de passar pelo crivo da experiéncia fisica e emocional proporcionadas por um
desfile vivido de dentro.

Trago aqui a versdo que considero como definitiva do processo de producdo do samba-
enredo 2009 da Escola Protegidos da Princesa, baseada na transcri¢do da performance do
desfile da agremiagdo no dia 21 de fevereiro de 2009. Sua captacdo ocorreu a partir de um
DVD do desfile da agremiag¢do a que tive acesso. Sobre o material precisei reunir uma unica
passagem do samba a partir de duas passagens distintas. Isso aconteceu por buscar os trechos

que denotem maior clareza e precisdo na execu¢do dos musicos. O resultado sonoro presente

* Isto ocorreu gracas ao regulamento que determina a obrigatoriedade da bateria entrar no espago denominado
recuo. O recuo da bateria faz com que o segmento seja ultrapassado por praticamente todas as alas e carros
alegoricos. Quando da volta deste recuo, a mesma se posicionou exatamente a nossa frente, e concluiu o desfile
de maneira que pudemos acompanha-la desde entéo.
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nos anexos do trabalho acentua o momento de corte entre o primeiro € o segundo trecho

subseqliente, marcando a manipulagdo sonora.

Versao final (Desfile)
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Exemplo 24 — Versao final do samba-enredo da Escola de Samba Protegidos da Princesa

(2009).

3.5 Reflexdes sobre as etapas de produgdo do samba-enredo 2009 da Protegidos da Princesa

Apo6s concluir essa andlise fragmentada de todo o ciclo de produ¢do de um samba-
enredo, sinto-me na obrigagdo de propor algumas reflexdes que objetivam um cruzamento
destes dados, tendo como base aspectos passiveis de compartilhamento. Tendo como foco a
modificacdo da obra durante este curso, o assumi de maneira a entendé-lo como uma das
varias maneiras significativas de narrar esse processo.

Foram criados dois grupos ou categorias dentro das quais as diversas classes de
alteragcdes poderiam ser reunidas, tendo em vista os motivos que levaram a determinada
alteracdo intrinsecamente musical. A primeira categoria engloba o grupo por mim chamado de
Alteragoes em prol do conjunto artistico (ACA). Entendo por conjunto neste caso a ocorréncia
de modificagdes que objetivam cumprir diretamente exigéncias ndo advindas de segmentos
musicais da escola, como bateria, harmonia ou ala de compositores. Nessa categoria, tais
alteracdes surgem no sentido de somar com o conjunto total de itens avaliados num desfile,
comprometida diretamente com o refor¢co de significados agregados por segmentos ndo-
musicais da escola. Nela, o presidente e o carnavalesco possuem papéis de destaque,
assumindo clara interferéncia em determinados aspectos que subscrevem a obra musical, o
samba-enredo. A principal forma de interferéncia na obra musical neste quesito deu-se pela
busca de adequagdo verbal ao contetido temdtico, ou seja, ao enredo.

Na segunda categoria temos as Altera¢des em prol da performance musical (APM).
Essa categoria compreende o conjunto de alteragdes que t€ém como foco principal a eficiéncia
e o sucesso do samba-enredo no desfile. Portanto, tal categoria diz respeito diretamente aos
segmentos musicais de uma escola de samba e suas influéncias/interferéncias na obra musical.
Em poucas palavras: enquanto as ACA visualizam a obra musical submetida a um conjunto
amplo de necessidades e manifestacdes artisticas presentes num desfile (danca, teatro, artes
visuais, etc.), as APM trazem a obra musical para o primeiro plano, comprometidas com seu

bom rendimento. Sdo personagens atuantes desta categoria: compositores, intérprete e
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apoiadores, instrumentistas (harmonia), mestre de bateria com seus diretores-auxiliares®® e

ritmistas.

Dentro da categoria de altera¢des em prol da performance, percebi que ha duas grandes
funcionalidades envolvidas. Uma delas corresponde a busca pela eficiéncia na execugdo ao
vivo, que vai além da performance dos cantores e harmonia, estendendo-se a uma melhor
assimilacdo da obra musical da parte do componente da escola. A outra funcionalidade
consiste na construcdo de elementos que acabam por elaborar um arramjo oficial para a

obra.Dessa maneira, os nove parametros listados foram assim agrupados como mostrado no

Quadro 5.

Alteracies em prol do Alteraciies em prol da Performance Musical

Conjunto Artistico (ACA) (APM)

Adequacin verbal ao Eficiéncia na FElahoracio do arranjo

contedo tematico performare e an vivo
er aditivo
- substitutivo

Hammoniz

Quadro 5: Tipos de alteragdes e suas subdivisdes.

Concentrando a aten¢@o somente nas quatro etapas que contribuem com alteragdes
direta e indiretamente relacionadas ao samba-enredo — gravagdo concorrente, gravagao oficial,
ensaio técnico e desfile oficial — elaborei o Quadro 4, que mostra os momentos nos quais cada

parametro sofreu alteragdes, e quantas vezes:

% Mesmo ndo apresentando a participagio significativa de personagens como o Mestre de Bateria e seu

auxiliares, creio ser importante salienta-los pela clara identificagdo destes na categoria destacada.
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Parametros Gravacio Gravaciao Ensaio Desfile
concorrente oficial técnico oficial
(prototexto)
Letra (aditivo) X

Letra (substitutivo)

Melodia

Questdes ritmicas

<l < < < <

<
<

Andamento

Obras introdutdrias

LIRS IR

<

Introducio instrumental

<
<
<

Vozes paralelas

o
<

Harmonizacoes

Legenda

Auséncia do parametro

X Presenca do parametro

\% Alteracio existente

------ Sem alteracio

Quadro 6. Esquema de parametros alterados de acordo com as etapas de produgdo do samba-enredo.

Pelo quadro podemos perceber que cinco pardmetros alcangaram o formato final ja na
segunda etapa — letra (aditiva e substitutiva), melodia, introduc¢do instrumental e
harmonizagoes. Na terceira etapa, entretanto, um Unico quesito recebeu seus contornos finais —
questoes ritmicas. No desfile, trés parametros ainda sofreram altera¢des — andamento, obras
introdutorias e vozes paralelas.

A partir dessas reflexdes, considero a constatacdo de que o samba-enredo existe
enquanto género musical em constante modificacdo desde sua composi¢do, ou primeira
versdo, até seu formato definitivo, uma hipotese confirmada. Pudemos, ao mesmo tempo,
perceber que a obra adota intervengdes de diversos personagens durante esse processo. De
certa maneira, podemos centralizar essas atua¢des de acordo com periodos onde estes

predominam.
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A influéncia do carnavalesco ¢ percebida, sobretudo, no periodo caracterizado por
inspirar e, em seguida, intervir na obra vencedora do concurso, sendo, portanto, nula sua
participagdo depois deste periodo. Este ¢ diretamente responsavel pelas alteracdes que
objetivam a adequacao verbal ao contetido tematico do enredo.

Os parametros relacionados a eficiéncia na performance ao vivo, ao contrario,
aparecem com um maior alcance no desenrolar das etapas, tendo dois destes parametros
resolvidos para a prdpria ocasido do desfile — andamento e obras introdutorias.

Como seria de se esperar, a gravacdo oficial acabou por definir dois dos trés
parametros fortemente relacionados a constituicdo de arranjo musical, isto é, a definicdo de
uma introdu¢do instrumental para cavaquinho solo e a estrutura harmonica da obra. Pela
necessidade de por a prova sua aplicabilidade, o reforco melddico e a ornamentacio
harmdnica advinda da utilizag¢ao de vozes paralelas foram definidos duas etapas a frente.

Foi evidente constatar, segundo a pesquisa, que o periodo onde ocorreu a maior
confluéncia de alteracdes foi, sem davida, o de passagem da gravacdo concorrente para a
gravacdo definitiva. Isso ¢ facilmente justificado devido a postuma interferéncia do
carnavalesco agindo concomitantemente com a substitui¢do de todo o corpo de instrumentistas
e cantores, com a exce¢do do intérprete, angariando novas visdes interpretativas a obra
musical.

E importante salientar que esta pesquisa alcangou suas constatagdes de acordo com a
estrutura encontrada na Escola Protegidos da Princesa, sendo passivel de produzir diferentes
resultados tanto nos demais contextos do samba em Florianopolis quanto em outras localidade
que nele se baseiam. Entretanto, como o concurso de samba-enredo reside num modelo

amplamente adotado em todo o territorio nacional, pude, antes de mais nada, fornecer uma

base comparativa para futuras pesquisas com enfoque ¢ abordagem semelhantes.
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CAPITULO IV
O SAMBA-ENREDO OTIMIZADO

4.1 Algumas consideragdes

Este capitulo tem o objetivo de reunir consideragdes distribuidas pelo trabalho até esse
ponto, de modo a produzir a compreensdo do samba-enredo praticado no inicio do século
XXI. Em cada segmento desta dissertacdo procurei desenvolver um discurso focado em um
determinado aspecto no qual o samba-enredo do século XXI encontra-se imerso. O foco,
sobretudo, permaneceu sobre o contexto do samba-enredo praticado em Floriandpolis,
perpassando uma perspectiva historica seguida de algumas consideracdes sobre o perfil do
compositor de samba-enredo local e, por fim, analisando o periodo e o processo de produgdo
de um samba-enredo numa determinada comunidade carnavalesca.

Tomando os capitulos anteriores, proponho uma discussdo sobre o samba-enredo
praticado atualmente, concentrando esse didlogo em dois eixos principais: aspectos extra e
intra-musicais. Dessa maneira, abordarei ambos entendendo-os como verdadeiros alicerces
contextuais e musicais, objetivando como resultado a construcdo do conceito denominado
samba-enredo otimizado como adequado a proposta de andlise deste sub-género. Para este
conceito, tomo de empréstimo o adjetivo “otimizado” empregado por Ikeda (1992) em busca
da caracteriza¢do do modelo atual de samba-enredo, modelo este — analisado pelo autor — que
ainda entendo como atuante.

Como base argumentativa, me utilizarei de pontos de vista formulados por diversos
colunistas profundamente envolvidos com o mundo do samba, sobretudo o carioca. Suas
opinides, hoje em dia, circulam amplamente enquanto veiculo de discussdo e debate sobre os
proprios desafios e anseios das escolas de samba, ganhando vulto em diversos sites
carnavalescos, dentre os quais Galeria do Samba, SRZD Carnavalesco e Samba, Rio,
Carnaval, entre outros. Ja sob o olhar académico, terei como alicerces os trabalhos de
PRADO (2009) e VIZEU (2004) como discussdes envolvendo o objeto musical mais

detidamente.
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4.2 Aspectos extra-musicais

Disponho agora alguns dos principais fatores que interagem com o material musical
direta ou indiretamente, contribuindo para a constru¢do de uma conjuntura historico-social

relativa ao mundo do samba local do qual o samba-enredo emerge.

4.2.1 Algumas reflexdes sobre o contexto carnavalesco pos-década de 80

Nos ultimos trinta anos, as escolas de samba desenvolveram mecanismos para a
afirmacdo e auto-controle de seu produto: o carnaval. Essas estratégias somadas com as fortes
transformagdes pelas quais o segmento passou levaram a uma crise de valores e
questionamentos quanto aos rumos tomados. E nesse instante que tais institui¢des visualizam
de maneira dicotdmica o gigantismo, evidenciado no contexto visual que acabaram
adquirindo, em detrimento de conferirem menor importancia aos setores considerados
primordiais: passistas, bateria, samba-enredo, comunidade (LEOPOLDI, 1976; RODRIGUES,
1984). Em Florianopolis, esse gigantismo foi alicer¢ado pela inclusdo da articulagdo
econdmica no lugar da articulagdo politica predominante em toda a histéria das escolas de
samba locais até entdo, perfazendo o tripé participacdo comunitaria - prestigio social -
articulagdo econdmica como os pilares do bom desempenho carnavalesco local
(TRAMONTE, 1995, p. 156).

Entretanto, se é verdadeiro que o afluxo de individuos alheios ao samba tornou-se cada
vez mais consistente, também ¢ fato que esse jogo de interesses reciprocos — sambistas e ndo
sambistas — prescindiu de muitos conflitos internos ocorridos durante todo o seu periodo de
desenvolvimento. Desse modo, afirma Tramonte, os segmentos tradicionais do mundo do
samba articularam e articulam esse sistema de pressdo de modo a prover “avan¢os e recuos”,
porque

se por um lado, o sambista percebe o risco de perder a supremacia, por outro lado
ndo quer, em geral, abrir mao da participa¢do de elementos de outras esferas sociais

que possam contribuir para a abertura de espagos publicos para a consolidagdo de
suas organizac¢des. (TRAMONTE, 1995, p. 47)

Assim o sambista manteria sobre seu comando as entidades carnavalescas de modo a
produzir uma inversdo de poderes em relacdo a esfera global, ou seja, aqueles segmentos que
integram a base da pirdmide na sociedade global algam o topo na sociedade carnavalesca

(TRAMONTE, 1995; GOLDWASSER, 1975).
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Esse seria um dos motivos apontados pela autora que impedem que os “destaques” de
uma Escola, por exemplo, transfiram seu status dentro do desfile para uma esfera de poder no
universo das estruturas que compdem a Escola. Nesse pensamento, o poder decisério no
interior da Escola de Samba nao passa pelas maos de individuos que aplicam um tipo de
relacdo mais superficial com a Escola. Tramonte nos mostra, no entanto, como se torna
perigoso para uma interpretacdo mais justa a confusdo entre a aparéncia e a esséncia. Uma
visdo erronea do fendmeno pode tornar personalidades alheias ao seu universo (detentoras de
um poder aparente) como mantenedoras de poder politico (detentoras de poder, de fato). Se,
num momento, aceitamos essa falsidade, estamos acabando por “subestimar a capacidade de
poder” destas esferas sociais que, de fato, exercem esse poder na estrutura interna da Escola
(TRAMONTE, 1995, p. 231).

Desse modo, conferimos que, se por um lado a Escola de Samba estabeleceu
concessdes que objetivaram sua inser¢do num contexto mais global da sociedade assim como
o crescimento de seu poderio financeiro e audio-visual, por outro, podemos perceber a
realidade daquele processo de auto-critica que Tramonte preconizava. Esse jogo de
concessoes e recuos faz parte do universo da Escola de Samba, ja que “nada estd isento de
poder. Qualquer luta ¢ sempre resisténcia dentro da propria rede do poder, teia que se alastra

por toda a sociedade e a que ninguém pode escapar” (FOUCAULT apud TRAMONTE, 1982,
p. 14).

4.2.2 O tempo, a passarela e o numero de componentes

A partir dos anos 80, novos espacos foram concebidos para abrigar os ja tradicionais
Escolas de Samba, fendmeno iniciado no Rio de Janeiro, em 1984, que obteve repercussdo em
Santa Catarina, com a construcio da Passarela do Samba Nego Quirido na capital, em 1989. A
constru¢do das Passarelas vieram contribuir para a chamada espetaculariza¢do do desfile,
provocando um maior grau de organizacdo e controle sobre a atividade.

Com a passarela, a contabilizagdo do tempo de desfile passou a ser um fator
obrigatdrio, embora ja explorado antes da construcdo da passarela do samba carioca. Com a
inclusdo do tempo maximo de 45 minutos na década de 70 em Floriandpolis, aquilo que
primariamente procurava atender a anseios organizacionais, passou a interferir no andamento
do samba-enredo, agora encarregado de facilitar o deslocamento dos desfilantes, ajudando na
evolucdo das alas e no bom andamento do desfile. O mesmo ¢ percebido por Prado (2009, p.

88), que toma como principais fatores propiciantes o inchago de desfilantes aliado ao tempo
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de desfile que ndo acompanhou tal fendmeno. Uma andlise produzida por um compositor de
uma escola carioca vem afirmar, com um tanto de ironia, a dificuldade de se sobrepor tal

contingente ao tempo estabelecido atualmente.

Atualmente o desfile [carioca] tem 3.500 pessoas em cada escola. Se o samba-
enredo fosse na cadéncia daquela época [primeiros anos de desfile], precisariamos
de pelo menos 600 minutos de desfile. O tempo mudou, assim como no futebol. Os
jogadores de 1970 ndo acompanhariam o preparo fisico dos atletas de hoje, embora
tivessem mais habilidade - opina Jorge. (ISMAR, 2008)

Hoje, o carnaval florianopolitano leva por escola um contingente de 2000 a 2500
pessoas num desfile que dura entre 60 e 80 minutos. Mesmo que esse inchago ndo tenha
alcangado indices de outras cidades, seu efeito pode ser sentido uma vez que na década de 70
as escolas mal ultrapassavam o numero de 500 integrantes num tempo médio de 45 minutos.
Dessa maneira, percebemos que este nimero quadruplicou, ao passo que o tempo de desfile
ndo acompanhou tal crescimento. Assim, entendo que grande parte da parcela de
responsabilidade pelo atual andamento do samba-enredo foi construida pela interrelacio
estabelecida pelo trindmio passarela - tempo - nimero de componentes, relagdo esta que se
alimenta reciprocamente, sobretudo pela relagdo inversamente proporcional entre as grandezas

tempo/niimero de componentes.

4.2.3 Competitividade interna e externa

Sem duvida, um dos principais fatores propulsores de todo o trabalho artistico em uma
escola de samba resulta de uma esséncia competitiva, resumida por Cavalcanti como
“concepg¢do agonistica”. Essa concepgdo consiste em um dos trés pilares sobre se encontram
estas instituicoes (CAVALCANTI, 1999). Entretanto, alerto para o fato de que além da
propria disputa entre as escolas concorrentes ocorrem, como apresentado neste trabalho,
outras disputas de carater interno. No caso do samba-enredo, os concursos sdo o exemplo
maior desta realidade.

Conforme Leopoldi (1976), o sucesso alcangado por uma agremiacdo tende a favorecer
a manutencdo de determinados elementos que contribuiram nesse sucesso. Em outras palavras,
se tomamos o sucesso de um samba-enredo a partir da obtengdo por este de notas “dez” de
todos os jurados deste quesito, a tendéncia esperada é a de que determinadas escolhas

composicionais sejam mantidas. Algumas vezes, esse sucesso acaba por arrastar consigo a
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propria parceria como aquela responsavel por tal sucesso. Dessa maneira, temos que
determinadas solugdes composicionais foram sucedidamente reafirmadas e adaptadas,
objetivando sempre a maior satisfacdo do tripé publico -componente — jurados.

Tal atitude dialoga com o conceito de homogeneidade empregado pelo citado autor.
Em Leopoldi, a homogeneidade construida interfere tanto internamente — demais
compositores derrotados no concurso interno — como externamente — a aplicacdo destas
escolhas por demais agremiacdes ndo tdo bem sucedidas no quesito. Essa incessante
observagdo daquilo que representa o bom desempenho estimula o compartilhamento de
padrdes que, no caso musical, provocam determinados resultados que explorei no item 4.3, e
que representam explicitamente o contexto atual em que se encontra o samba-enredo.

Assim como o corpo de jurados, a aprovagdo do contingente desfilante resulta na
qualidade do canto da agremiag@o que, por conseguinte, funciona como um dos fatores que
estimulam o envolvimento do publico com a escola desfilante. Nesse caso, procuro excluir
aspectos que envolvem a prdpria obra musical, crendo, através da experiéncia vivida nesse
trabalho, que o canto independente das potencialidades do samba apresentado também ¢ capaz
de estimular o publico, que responde reciprocamente aos integrantes, num didlogo que
promovera otimas notas do quesito harmonia, dentre outros.

Assim, a competitividade entre/intra-escolas tende a funcionar como um propulsor de
escolhas técnico-musicais geradas no sentido de produzir uma receptividade de satisfagdo por
parte do publico, dos integrantes ¢ do juri composto. E também ela responsavel pela
recorrente critica desferida atualmente sobre a recorrente homogeneidade estética dos sambas-

enredo, como veremos mais adiante.

4.2.4 Publico, componentes e jurados

O préximo grupo de fatores abrange uma perspectiva receptiva da obra musical. Em
varios momentos, a comunicagdo satisfatoria € testada por um, dois ou todos estes fatores
simultaneamente. A satisfacdo da obra musical, como disse anteriormente, passa por enfoque
muitas vezes contraditorios entre eles. Por um lado, o publico e o componente necessitam de
uma obra de facil assimilagdo, constituida de refrdes de apelo emocional, resumida pela tonica
de “leveza e explosdo”, adjetivos que embora parecem contraditorios, musicalmente
encontram-se num discurso coerente no caso de um samba-enredo.

Ja para “os jaris”, tanto do concurso interno quanto do desfile, a meta para o samba-

enredo ja exige organiza¢do minuciosa da tematica abordada, bem como atencdo a aspectos
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como prosddia, exeqiiibilidade melddica dos intérpretes e publico, boa interagdo com as
bossas e o bom entrosamento da bateria e uma infinidade de aspectos simplificados aqui.
Dessa maneira, como demonstrei no capitulo anterior, a obra musical passa pelo crivo da
recepcdo de alguns segmentos determinantes, objetivando aliar significados inerentes e
delineados de cunho afirmativo e positivo, respectivamente. A busca pela celebragdo do
evento percebido atua como elemento propulsor do sucesso da agremiagdo e, por conseguinte,
do samba-enredo, atuando como termdmetro das decisdes tomadas hoje para que as futuras

alcancem melhor resultado.

4.2.5 O perfil do compositor de samba-enredo hoje

No conteudo relativo ao segundo capitulo, identifiquei algumas questdes relativas a
atual situagdo social relativa compositor de samba-enredo hoje em Florianopolis. Penso que
algumas destas questdes contribuem direta e indiretamente para as decisdes que envolvem sua
pratica musical.

O critério de estabelecimento de parcerias, dividido em parcerias artisticas e de
conveniéncia, vem se somar as necessidades extra-musicais que, por sua vez, contribuem
diretamente para o resultado da obra no contexto do concurso de sambas-enredo.

A ampla rede social evidente no segmento ala de compositores resultou num
fortalecimento deste personagem, refletida na forma de status no seio da propria institui¢do e
no respeito dos demais segmentos. Esse status evita o esmagamento politico da categoria
dentro da escola, capaz de prover, como vimos, tanto a mobilidade do segmento de uma
escola para outra, quanto para o poder decisorio envolvido nos interesses em torno da obra
musical que, como vimos, sdo muitos.

Ainda nesse capitulo, abordei a existéncia de uma profissionalizacdo do samba-enredo
temporalizada, refor¢ada por outra pratica que ficaria popular nos anos 90 na cidade: a
utilizacdo de sambas-enredo nos desfiles de blocos carnavalescos. Isso demonstra o triunfo do
modelo samba-enredo diante de suas antigas concorrentes, as marchas de carnaval. Ainda,
essa profissionalizagdo aponta para uma pratica que vai além dos dominios da escola de
samba, como ¢ o caso de jingles comerciais e politicos. Esta nova perspectiva torna a obra
musical em algo visto e praticado com mais seriedade, inclusive com anseios econdmicos. A
perda do carater ludico ou descompromissado com que se tratava anteriormente a pratica de

sambas-enredo, agora se sintoniza com as perspectivas profissionalizantes e as necessidades



139

complexas que pdem em jogo todo um aparato de trabalho e investimento financeiro de um

ano inteiro.

4.3 Aspectos intra-musicais

O capitulo III nos fornece grande parte das discussdes que envolvem aspectos de
interferéncia direta na obra musical carnavalesca. Optei por organizar essas discussdes dentro
de trés categorias. A primeira tange ao proprio periodo de producdo do samba-enredo,
distribuido em etapas nas quais a obra musical é pensada, construida, passa por uma disputa
interna e transfere-se das maos dos seus autores para as maos dos seus intérpretes-
instrumentistas e de modo geral, alca um nivel de representagdo amplo da comunidade que o
abraga. A segunda categoria, inserida no contexto deste ciclo do samba-enredo, ocorre pela
minha constatagdo da ocorréncia de alteracdes sistematicas de cardter essencialmente
funcional, durante as quais a obra sofre interferéncias diretas de diversos personagens que nao
os seus proprios criadores. A Ultima categoria procura expor de maneira sucinta algumas
discussdes sobre a existéncia de um atual modelo de samba-enredo, considerando alguns

parametros musicais dotados de decisdes composicionais recorrentes no inicio do século XXI.

4.3.1 O ciclo composicional do samba-enredo

Pudemos ver no capitulo anterior que a produg¢do de um samba-enredo, assim como
inimeros outros segmentos internos em uma escola de samba, pode ser compreendida a partir
de diversas etapas que lhe competem. No trabalho de campo junto a Escola Protegidos da
Princesa, pude considerar oito momentos como representativos desse processo.

Ficou ainda evidente que o samba-enredo sofre poder decisério até mesmo antes de ser
pensado pelos compositores. A escolha do enredo antecede a estruturagdo deste de modo a ser
contemplado em diversas passagens num desfile de escola de samba, sem entretanto ignorar
que a célula-mor nesse momento atende pela figura do carnavalesco. Este atua reproduzindo
ao grupo de compositores todas as necessidades no ambito do contetido tematico, de modo a
prover o samba como mais uma maneira funcional e conjuntamente coerente de contar esse
enredo.

Num segundo momento, 0 concurso interno encarrega-se de selecionar holisticamente
a obra musical que mais parecer adequada, sendo que muitas instancias precisam demonstrar

aprovacdo. Publico e jurados sdo expostos a inumeras decisdes que envolvem performance,
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distribuicdo da obra e atributos da obra em si. As diversas aprova¢des pelas quais a obra
musical passa acaba por construir, com o passar dos anos, escolhas que consigam atender cada
vez mais as expectativas tanto do publico quanto do jurado.

A partir dai, a obra musical transfere-se definitivamente de mdos. Assumindo um nivel
de identificagdo coletivo e ndo mais individual, o samba passa a ser desenvolvido buscando
tdo somente o dia do desfile da agremiagdo. Podemos, desse modo, dizer que trés sdo os
mentores da obra em questdo: o carnavalesco (periodo pré-composicional), os compositores e
seus intérpretes (periodo composicional) e seus intérpretes definitivos, justamente com a
Escola (periodo pos-composicional).

De modo geral, percebo que o samba-enredo permanece um género determinado por
duas instancias de controle (periodos pré e poés-composicional) que circundam uma instancia
de auto-controle, entendida pelo dominio das decisdes de seus compositores (periodo
composicional). Sem cair na tentagdo de julgamentos precipitados, interpreto que as instancias
de controle das duas extremidades contribuem muito para o entendimento do samba-enredo
que vemos hoje. No caso do carnaval florianopolitano, esse fendmeno ¢ ainda mais recente,
sendo que até a ultima década tais instancias de controle ndo atuavam de maneira tdo acintosa
como hoje. A figura do carnavalesco de fato vem interferir na obra musical num periodo
inferior a 20 anos, assim como o meticuloso julgamento do samba-enredo ndo acontecia, seja
no ambito interno (os concursos de samba-enredo sé ganharam espaco na década de 90)

quanto no externo (no julgamento do quesito samba-enredo).

4.3.2 As alteragdes no samba-enredo

Também no terceiro capitulo apontei a ocorréncia de diversas modificagdes na obra
musical durante o ciclo carnavalesco do samba-enredo. Que essas incessantes modificagdes
tém lugar na realidade contemporanea do género, auxiliando na percep¢do de uma rica rede de
interrelacdes envolvendo diversos personagens nesse percurso de decisdes minuciosas, ja nao
¢ fato inédito.

O que penso caber aqui sdo algumas consideragdes sobre dois pontos de vista ainda
ndo consolidados. O primeiro consiste num exercicio de mudanga de perspectiva quando
olhamos para as transformagdes ocorridas a longo prazo no sub-género samba-enredo. Como
temos em nossa literatura, assim como nesse trabalho com enfoque técnico-musical, o
desenrolar destes mais de 80 anos de producdo de obras proprias para a execucdo em desfiles

no Brasil tem nos mostrado as sucessivas modificagdes pelas quais a obra musical passou, no
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sentido de prover um melhor aproveitamento de suas potencialidades atuantes tanto
musicalmente quanto, muitas vezes, auxiliando no conjunto envolvendo a performance e
producdo de significados no proprio desfile, observando o contexto historico-cultural no qual
o género esta inserido. O que podemos extrair de um estudo realizado dentro de um ciclo (que
estou considerando aqui de curto prazo) sugere o entendimento de que a propria obra musical
atual, limitada em seu espag¢o funcional de tempo de um ano, também sofre intervengdes
significativas de modo a torné-la, dentro deste espaco de tempo, uma composi¢cdo mais
adequada aos anseios da agremiacdo e, consequentemente, a realidade otimizada das atuais
escolas de samba.

E isso nos leva ao segundo ponto. Muitos s@o os efeitos disso e creio que seja
importante um questionamento sobre o material musical que temos em maos para a realizagao
de uma pesquisa. Na pesquisa etnomusicoldgica, aprendemos a reconhecer a relatividade do
material audio-visual que temos enquanto possiveis distor¢des da propria pratica de uma
comunidade. No caso do samba-enredo ¢ comum a utilizagdo de gravacgdes realizadas pelas
proprias gravadoras representantes destas agremiacdes (Rio de Janeiro, Sdo Paulo, etc.) e,
como no caso local, a prépria producdo da mesma realizada pelas escolas de samba. Essas
gravagdes — que tenho designado como gravagdes oficiais — como demonstrei no presente
trabalho, necessitam também de um olhar relativista, uma vez que varios elementos la
encontrados ndo podem ser tomados como de fato significativos.

Um exemplo claro reside no pardmetro andamento do samba-enredo. Como visto no
trabalho, o andamento relativo a gravagdo oficial extraida ¢ significativamente inferior ao
andamento encontrado no dia de desfile ou nos ensaios técnicos, oscilando entre 7 ¢ 8
pulsagdes por minuto de diferenca entre ambas. E sabido que as apresentagdes ao vivo
demandam necessidades que acabam por recorrer a um andamento mais acelerado. Talvez este
seja 0 exemplo mais acintoso.

Ainda, uma infinidade de parametros sdo alterados, muitos deles até o tltimo minuto,
no afd de fornecer obras mais eficientes no seu papel de contribuir no bom desempenho global
da agremiagdo. Esta situacdo se complica ainda mais quando falamos de obras lembradas e
conhecidas apenas por estas gravacgdes, como ¢ o caso de grande parte do repertdrio de
sambas-enredo até a virada do século. Nao quero aqui desconsiderar a relevancia da gravagao
oficial, que em geral ¢ a Unica forma a que nds pesquisadores temos acesso. Entretanto, &
preciso tomar esta gravacdo com ressalvas, considerando que sua capacidade representativa

deve ser relativizada.
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Assim, acrescento a pesquisa de objetos musicais da escola de samba a existéncia de
uma segunda perspectiva de tempo estimuladora da pratica otimizada de sambas-enredo. A
importancia do estudo em curto prazo, identificado pelo ciclo carnavalesco, também confere
uma conjuntura temporal para evidentes alteragdes na composi¢ao por exceléncia das escolas

de samba.

4.3.3 O dito “padrao atual” dos sambas-enredo

Muitas vezes chamado de samba comercial, samba moderno ou até samba
descartavel, a existéncia de uma formula recorrente de se compor um samba-enredo &
lembrada e relembrada por sambistas e criticos do mundo do samba em geral. Em geral,
apresenta consideravel teor pejorativo, evidente inclusive pelas proprias terminologias
utilizadas. Entretanto, minha inten¢do ndo se aproxima em nada do julgamento destas
posigdes, assim como nenhuma das defini¢cdes capaz de isolar caracteristicas presentes apenas
no atual momento composicional. O que tentarei aqui serd expor de maneira a sistematizar
algumas das caracteristicas vistas como recorrentes no samba-enredo contemporaneo.

Sambas nesse estagio, para os compositores € critica em geral, ndo surgem “para serem
imortais. Tém prazo de validade” (MARCOS, 2008). Alguns compositores sentem a “falta de
estilo individual” (Informagao verbal). Mais que isso, eles passariam a ter um estilo inico que
acaba por se configurar como predominante, dado o seu sucesso. Assim definiu o critico

carnavalesco e também compositor Jodo Marcos:

No carnaval de resultados da LIESA [liga das escolas de samba do Rio de Janeiro],
nada de riscos. Os sambas tém de utilizar aquela férmula que André Diniz
[compositor] explicou muito bem quando ganhou o samba na Vila [Isabel] este ano:
"Antigamente, como no samba de 94, podiamos fazer obras mais longas. Hoje, ter
trés refrdes ¢ impensavel. As vendas do CD cairam. Tinhamos que ter uma obra com
equilibrio, que juntasse leveza e explosdo" (MARCOS, 2008 b, grifo nosso).

Desse modo, esses padrdes em nada se distanciam dos adquiridos no j& antigo “samba
de embalo” — duas estrofes e dois refrdes curtos, letra com um pouco mais de 20 versos e
voltada para o apelo ao publico e ao integrante.47 Entretanto, vemos que ocorreu uma
crescente de complexidade textual e dos alicerces harmodnicos, percebidos por Vizeu (2004)
em seu estudo ainda sobre os sambas das décadas de 70 e 80. Para a autora, com a melodia

mais simples — que esta atribui a necessidade dos sambas serem mais facilmente assimilados,

*7 Para detalhes do modelo formal, ver Prado (2009).
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resultando, portanto, em melodia menos desenvolvidas — a letra passa a ter uma liberdade

refletida na forma de uma condigdo mais “enfeitada™*®

que, entendo eu, confere maior
destreza e complexidade.

No mesmo pensamento, Vizeu entende que o aspecto harmdnico, por ndo se constituir
de um quesito em julgamento (diferente de letra e melodia, sub-divisdes do atual quesito
denominado samba-enredo), também adquire perspectivas mais livres, de modo a
caracterizar-se cada vez mais como um item complexo (VIZEU, 2004, p.109-110). Penso que
essas caracteristicas podem se estender a realidade dos sambas nos anos 90 e, inclusive, os
desta década.

Ainda sobre parametros harmonicos mais recentes, Prado nos chama a atengdo para
uma recorrente tendéncia da aplicacdo de tonalidades homonimas, com o sentido de alcangar
“diversidade melddica” (PRADO, 2009, p. 95). Pude também perceber que esse recurso
também foi utilizado no samba estudado nesta pesquisa, funcionando como um novo ambiente
sobre o qual uma nova se¢@o pode ser construida.

Gostaria de acrescentar as conclusdes de Carla Maria Vizeu que as letras, diferente do
periodo enfocado em sua pesquisa, tornaram-se mais um fendmeno de maior complexidade
nos ultimos 20 anos. Isso aconteceu porque a necessidade de abordar um enredo provoca o
que denominei como seforizagdo dos tdpicos a serem abordados no samba. Esta setorizacdo,
em geral, é provocada pela escolha consciente de organizacdo dos conteudos a serem
abordados na obra, de modo a destinar trechos de maior destaque na cangdo (refrdes, por
exemplo) aos conteudos de maior relevancia — e entendamos “relevancia” a partir do que ¢
considerado relevante pelo carnavalesco da agremiagdo, personagem mais atuante nesse
momento do ciclo composicional. Neste periodo, a simbiose arte visual/ arte sonora se da de
maneira mais estreita, contribuindo, portanto, para uma maior complexidade verbal.

O compositor carioca Edgar chega, inclusive, a apontar uma “férmula” de divisdo de
versos: “oito ou nove versos na primeira parte, quatro versos no refrdo [de meio], mais oito ou
nove versos na segunda parte e mais quatro versos no segundo refrdo”. Esta conjuntura que
nos dara entre 24 e 26 versos ¢ considerada o representativa deste padrdo. Tudo aquilo que se
distancie muito deste corre o risco de ser caracterizado como “antigo”, conforme apontou
(Informagdo verbal). Cabe aqui ressaltar que no samba pesquisado da escola Protegidos da
Princesa em 2009 constam 26 versos, confirmando essa tonica para além dos dominios

cariocas.

4 . ~
¥ Destaco que esta foi a expressdo empregada pela autora.
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Outro fator ja colocado neste capitulo ¢ o andamento. Quero apenas apresentar um
trecho da entrevista realizada por Gutierres com o pesquisador Alberto Ikeda, quando este

atenta sobre o parametro que, entretanto, se assemelha a uma previsdo:

Em 1981, o indice paulistano estava entre 132 ¢ 138 pulsagdes. Dez anos depois,
passou a variar entre 138 e 144. J4 os cariocas, no come¢o dos anos
80, registravam de 116 a 120 pulsagdes. Apds uma década, ficaram em 132 a 138.
“A tendéncia ¢ de que haja uma estabilizagdo, em torno de 150 pulsagdes por
minuto”, calcula [Alberto Ikeda] (GUTIERRES, 2008).

Podemos hoje afirmar, inclusive pelo trabalho desenvolvido, que esse andamento ja ¢
uma realidade também para o carnaval florianopolitano, assinalando uma tendéncia de
homogeneidade com os padrdes composicionais comuns no nicho criador do samba-enredo.

Tendo exposto as principais caracteristicas do atual modelo de samba, compactuada

por pesquisadores, criticos e sambistas, apresento abaixo um esquema deste modelo:

secies
de
setorizacio &
tematica

melodia simplificada

tematica setorizada

Quadro 7. Diagrama do modelo de samba-enredo otimizado.
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4.4 O samba-enredo otimizado e a busca pela eficiéncia

O que reuni neste capitulo até aqui consiste no universo de fatores e aspectos
relacionados direta ou indiretamente a obra musical. Tentar resumir uma atitude ampla e
conjunta por parte de varios segmentos de uma escola de samba em poucas palavras, sem
duvida, ¢ tarefa drdua. Entretanto, talvez duas destas sejam capazes desta representagao.

Sambas com estrutura padronizada, investimento envolvido no concurso, necessidade
de empolgacdo destinada ao publico e aos desfilantes, obras que se apresentam nem longas
nem curtas demais, de notavel preocupagdo com o rendimento na quadra e na avenida, dotadas
de forte teor emocional, de modo a conciliar “leveza e explosdo” e, por fim, que ndo
configurem perdas de pontuacdo por critérios técnicos sdo alguns dos critérios evidentes no
que chamo de samba-enredo otimizado.

Utilizada pela primeira vez por lkeda (1992), o termo adjetivo otimizado veio
acrescentar uma reflexdo focada especificamente ao pardmetro do andamento impresso no

samba. Diz-nos Ikeda:

Juntando-se a outros fatores, os sambas de enredo se transformam no sentido da
‘marcializagdo’ (tornam-se marchas) e aceleram cada vez mais os andamentos, no
entendimento da otimiza¢do do ‘tempo’ (ritmo) a maneira de qualquer producdo
industrial e como reflexo do ’ritmo* proprio das grandes aglomeragdes humanas das
metropoles. Substitui-se assim o ‘tempo informal’ original do samba, ligado ao lazer
descontraido dos fins de semana e das noites apds o trabalho, pelo ‘tempo formal’,
otimizado, tenso, do cotidiano produtivo ortodoxo. (IKEDA, 1992, p. 3).

Aproveitando este raciocinio, creio ser coerente uma aplicagdo mais ampla da
expressao “otimizado” tdo bem empregada por Ikeda. Assim como a transformagdo do samba-
enredo enquanto atividade “informal” para um dominio mais “formalizado” também pode ser
representativa para todo o conjunto de fatores que envolvem a obra musical e seus anseios
analisados até aqui.

Outra expressdo que dialoga permanentemente com o conceito apresentado surge da
percepcdo de que o samba-enredo, enquanto um item na intrincada e complexa organizagio
que se constitui o desfile oficial, possui a obrigacdo de se garantir eficiente. Eficiente a todas
as necessidades que a obra musical possui de modo a ndo prejudicar o resultado final de todo
o trabalho envolvido no desfile; ao contrario, contribuindo com a potencializagdo de todo o
conjunto restante.

Nas palavras do compositor Simas: “O critério hoje é o samba funcional: Funcionou?

Entao é um samba bom. Nao funcionou? Entdo ndo é um samba bom” (Informacdo verbal). A
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expressdo “funcionar”, utilizada pelo sambista, pode ser conjugada com o conceito de
“eficiéncia”, ou seja, atender aos anseios do desfile e contribuir para um resultado satisfatorio

da agremiacao.
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CONCLUSAO

A trajetéria das escolas de samba em Floriandpolis apresentam um conjunto
consistente de aspectos semelhantes as decisdes e rumos tomados também em outras
localidades. E fato que a ampliagdo social — fendmeno que encontrou lugar num primeiro
momento no que concerne a trajetéria do samba carioca — também repercutiu no cendrio local,
provendo grandes transformagdes socio-culturais.

O inchago social provocou, como nos mostra Leopoldi, um aumento da complexidade
administrativa dentro das agremiacgdes. O seu efeito acaba por al¢ar personagens capazes de
responder a esta complexidade — como a figura do carnavalesco — e a transferéncia do
predominio da articulagdo politica para o sobressalto de articulagdes econdmicas
(TRAMONTE, 1995).

No caso de Floriandpolis, a importancia das instdncias governamentais sempre esteve
por trds de toda organizagdo do carnaval. A substituicdo deste dominio para o segundo —
econdmico — acorreu e ainda ocorre de maneira gradual, desenvolvendo uma trajetdéria que
ndo se alinha com as transformagdes das escolas de samba cariocas ou paulistas, tidas muitas
vezes como referéncia local.

Entretanto, a conjuntura local mantém aspectos particulares quando ndo fortalece
algumas das institui¢des internas a escola de samba, como € o caso da ndo solidificacdo ala de
compositores, bem como a organizagdo de concursos internos. Esse processo comegou a
aflorar nos ultimos vinte anos, em contrapartida ao movimento de crescente complexidade e
gigantismo que envolve as escolas de samba locais.

Durante o trabalho pude apresentar alguns aspectos que corroboram completamente
com essa tendéncia de complexidade. A instauracdo de tempo no desfile, o incentivo ao
aumento de componentes por desfile, a criacdo da passarela do samba sdo algumas sdo alguns
elementos chave nesse processo. Percebe-se que, ao passo que o carnaval carioca procura
gerar um momento de auto-critica, repensando valores hoje superados no afd de reforgar
segmentos internos a escola e posturas hoje deixadas de lado em vista o atual estagio de
espetacularizacdo dos desfiles, as escolas locais, diferentemente, procuram alcangar aspectos
resultantes desta espetacularizago, digeridos ao seu modo e com o espago social que a cidade
e seus alicerces étnico-culturais o fornecem. E importante, mesmo hoje, demarcar que o

espaco ocupado pelas escolas de samba na sociedade local em nada se assemelha a vultuosa
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face carioca desta pratica, hegemonica e reconhecida como um dos simbolos de brasilidade
mais fortalecidos no Brasil.

De fato, o samba-enredo em Floriandpolis deve ainda hoje ao seu didlogo com o
fendmeno carioca. Até a década de 70 raras eram as obras compostas aqui, sendo hoje ainda
representado por muitos compositores oriundos daquela cidade. A solidificacdo de sua pratica
local ocorre a partir dos anos 80 mas vemos, ainda hoje, que ainda ndo resulta dominante. A
dicotomia samba carioca x samba local aparece como questdo de constante conflito,
justamente pelo fato de se mostrar tdo influente.

No primeiro capitulo estabeleci que € visivel a influéncia do samba carioca nos
modelos composicionais encontrados na cidade. Entretanto, essa correspondéncia, como
vimos, acontece com alguma distdncia temporal, mas ndo cabendo aqui conferir
precipitadamente a caracterizagdo de um atraso. Essa distancia estética, quando da
solidificacdo da pratica local, deixa de ser relevante, sendo visivel o compartilhamento de
anseios ¢ desafios em ambos os universos, atualmente.

Sob outro prisma, o personagem compositor de sambas-enredo revelou-se sintonizado
e adaptado a atual conjuntura social que as entidades carnavalescas hoje exigem. J4 detentor
de longa data de um status interno, a categoria encontrou na ala de compositores o seu local de
sustentag¢do, um territorio que o ajuda a administrar interesses € a prover negociagdes com 0s
demais setores internos e externos a escola de samba.

A instancia de profissionaliza¢do al¢a a categoria a perspectivas que vao além do
ambito carnavalesco. O seu poder de articulagdo ¢ facilitado pelo amplo espectro social
englobado na categoria, através da ampla circulagdo destes individuos nos diversos estratos e
espacos sociais da cidade.

Entretanto, muitos sdo os desafios enxergados pelo compositor. O fortalecimento do
samba local, o repudio a importagdo de sambas-enredo, a autonomia do segmento e a luta
pelos direitos autorais da categoria restam como seus principais embates. A propria criagdo da
ala de compositores da Protegidos da Princesa vem revelar a luta pela valorizagdo do
segmento. O éxodo de compositores reuniu ndo sé individuos mas também ideias e interesses
a serem fortalecidos e conquistados.

O terceiro capitulo foi marcado pelo entendimento do samba-enredo enquanto sub-
género produzido mediante processo composicional que também acaba por denotar um ciclo
carnavalesco particular, dentro do grande cronograma da escola de samba. Sua composicao,
na realidade, se inicia antes do trabalho do compositor, onde este existe enquanto mais um

personagem — embora destacado — na teia de relagdes sociais que circunda a composicao.
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A cada etapa percebeu-se o predominio de determinado conjunto de fatores
concatenado com um determinado conjunto de personagens a serem acionados. Como
resultado, o todo de participacdes acaba por prover alteragdes na obra musical, que foram
contempladas no trabalho segundo duas designagdes: Alteragdes em prol da Performance
Musical (APM) e Alteragdes em prol do Conjunto Artistico (ACA). Ambas as terminologias
vém afirmar a ocorréncia de diversos interesses e necessidades associados a obra, provendo o
entendimento desta enquanto parte de um todo ou como foco central destas interferéncias.

Embora com algumas excecdes, entendi o ciclo composicional como uma grande rede
de alteracdes funcionando de maneira progressiva, ou seja, vislumbrando que tais alteragdes
incorreram de maneira a se sobreporem umas as outras, notabilizando um conjunto de
decisdes que acabam por perpetrar um resultado ideal. Isso ocorre pela clara separagdo de
personagens que interferem no processo, de modo prover momentos de predominio de alguns
em detrimento do eclipsamento de outros. A obra nasce a partir de conceitos e anseios que, em
seguida ganha vida no que poderiamos caracterizar como forma bruta (prototexto), construida
pelo compositor. Em seguida, esta obra ¢ lapidada e exposta a diversos ambientes (ao vivo e
estadio), testada e modificada no afa de tornar-se eficiente. E assim ocorre até o ultimo
momento, quando do desfile da escola, momento para o qual estd obra foi planejada,
construida e testada. Essa pequena linha de producdo pode oferecer uma metafora que dé
conta de seu funcionamento. Ainda, parece coerente se associada ao ritmo acelerado da
sociedade contemporanea, onde o tempo informal, associado ao lazer, transforma-se no tempo
formal, associado ao trabalho e a producio (IKEDA, 1992).

Outra andlise realizada neste trabalho confere importancia ao ambito perceptivo que
estd envolvido neste ciclo composicional. Significados inerentes e delineados foram
identificados também como fatores determinantes nas proprias alteragdes da obra. A busca
pela satisfacdo, correspondente a este ou aquele personagem, coloca o carnavalesco, o
publico, o componente e os corpos de jurados no cerne do universo estésico do samba-enredo.
A busca pela celebragdo, como nos aponta Green, encontra um didlogo constante com os
anseios e atribui¢cdes da obra, reconhecendo que esta tem muito a contribuir para o resultado
da agremiacgdo no concurso frente as suas concorrentes. “Até dez minutos antes do desfile o
samba pode mudar” (Informacdo verbal). Esta frase, dita pelo presidente da ala de
compositores, vem confirmar a tonica do capitulo III: para o samba se tornar eficiente, ele é
construido continuamente.

Ja imbuido do conceito de eficiéncia, o capitulo que encerra a dissertacdo propds que a

concentragdo de determinados aspectos intra e extra-musicais, sobrepostos historicamente ou a
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curto prazo, vem promover a ascensdo do atua modelo de samba-enredo, ao qual denomino
otimizado. O termo dialoga permanentemente com a busca pela eficiéncia, fator capaz de
concentrar em sua palavra o ideal amplo, entranhado e fragmentado nas inUimeras
segmentagdes de uma escola de samba.

No samba-enredo otimizado encontro a total representagdo de aspectos construidos
historicamente — estabelecimento de tempo delimitado, a construg¢do da passarela, o nimero e
a recepcdo da obra por componentes, publico e jurados, etc — aliada a contribuigdes
intrinsecamente musicais — estabelecimento do modelo formal, alteracdes da obra e as
incorréncias do ciclo composicional. Essas duas instancias — intra e extra-musical — dialogam
com duas maneiras de observar o tempo, seja a longo prazo (processos historicos), seja a curto
prazo (visto até a partir do ciclo carnavalesco anual).

Imaginar que uma obra musical seria capaz de tantos compromissos estéticos e
perceptivos, moldar-se ao sabor de tantos personagens, representar-se como canto de uma
comunidade inteira, enfim, toda uma conjuntura ndo passa de um fragmento, a observacio de
um prisma de apenas uma fatia dentro dos intrincados encontros artistico-culturais presentes

no universo de uma escola de samba.
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ANEXO 1 - Entrevistas

Entrevista com o compositor Willian Tadeu (Willian Tadeu Melchior Leite), do
G.C.E.R.E.S. Protegidos da Princesa (Sao José-SC, 20 mai. 2009)

Legenda:

P: Pesquisador
W: Willian Tadeu

P: Vocé pode falar um pouco sobre como vocé se tornou compositor de samba-enredo?

W: Entdo... eu sou estudante de Histdéria né? E sempre gostei muito de Historia, tal. E ai eu
comecei a me interessar, enfim, pela questdo do carnaval por conta das estorias que sempre
estdo sendo contadas, sempre uma estoria curiosa, geralmente um estdria curiosa, uma estoria
desconhecida do grande publico, pelo menos, isso vem se perdendo um pouco nos ultimos
anos. Acho que, enfim, ainda tem bastante isso mas comecei a me interessar. Ai... comecei a
comprar os cd’s dos sambas-enredo — isso 1a por 97, 98. Isso eu morava em Blumenau. Ai,
quando eu vim pra cé [Floriandpolis] — a gente se mudou pra ca no fim de 2002 — eu comecei
a ir. Eu era “menor”, né? Que tem aquela coisa de ndo poder ir, de que € perigoso ir a ensaio,
ndo sabe como ¢é que vai ser e tal. Af eu fui acompanhado algumas vezes, no Pré-carnaval de
2003, no pré-carnaval de 2004 — no ensaio do [escola de samba Embaixada...] Copa Lord, no
ensaio da [Unidos da] Coloninha. Bem, ai tem o projeto na internet que ¢ o carnaval da
internet... da LIESV [Liga das Escolas de Samba Virtuais]. [...] Enfim, que ¢ um projeto de... é
complicado de definir mas é como se fossem agremiagdes carnavalescas virtuais que se
organizam para fazer desfiles, tema-enredo, fantasias, alegorias e concursos para escolher o
samba-enredo. Ai, a partir desse projeto, eu comecei a brincar um pouco disso...de fazer o
samba, eu nunca tinha feito. E aquela coisa: Faz um, mostra pra alguém... quem me incentivou
muito foi o Imperial que ¢ compositor da [Escola de Samba] Mocidade Alegre [de Sao Paulo-
SP]. Agora ele mudou por que teve uns problemas 14 também. Ele sempre dando dicas,
comecei a fazer alguma coisa com ele e tal. Ai vi que “dava caldo o negdcio”. Ai pelo projeto,
claro, a gente ficou fazendo... ganhou um [concurso de samba] pela escola virtual. [...] Deu
pra treinar bastante. Ai em 2005, ou melhor, em 2004 — pro carnaval de 2005 — vasculhando
os sites das escolas de samba de Floriandpolis, tinha 14 a Coloninha, a sinopse da Coloninha,
um nimero 14 pra contato. Ai entrei em contato. Me encaminharam pra falar com o Vicente
Marinheiro que era, na época, presidente da ala de compositor 14. Ai eu entrei em contato com
ele. Ele me explicou que a ala ndo era fechada, que podia participar [...] inclusive tava no
regulamento no site. Ai fui 14 na casa dele, peguei a sinopse impressa, a ficha de inscrigdo. Ai
eu fiz com o Imperial aquele samba para o ano de 2005. a gente fez aquela coisa que se faz
muito pela internet, aquele negécio de usar s6 a voz pra compor que nem eu nem ele tocamos
instrumentos. Ai a gente levou no Vicente. Na época tinha muito aquele negdcio de — ndo sei
se ainda ¢ hoje assim na Coloninha, ndo compus mais 14 — todo mundo levar o samba na casa
do Vicente 14, ajeitarem 14, fazerem porque ninguém, em 2005, quase ninguém levava pra
estudio, até a parceria campea ndo levou o samba pra estudio... mas quase ninguém levava pra
estudio. Af tinha uma coisa de fazer uma gravacdo caseira 14 e o Vicente dar uma dica, tal.
Enfim, ai 14 o Vicente, juntamente com o Pacho — que ¢ parceiro dele, até hoje ¢ “cavaco” da
escola — passaram pro cavaco o samba, pegaram direitinho, a gente ajeitou alguma coisas e tal.
A1l concorremos 1a. Ai, em 2006 [pro carnaval de 2006], participei novamente na Coloninha.
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Em 2007, o Conrado, com quem eu tinha contato também pela internet, que tinha concorrido e
2006 na [Escola de Samba] Consulado [do Samba]. Eu tava 14 num evento na Consulado que
era, na época, a escola com a qual mais me identificava mesmo pela afinidade artistica, sabe
aquela coisa mesmo de gostar, admirar o estilo da escola, principalmente no carnaval da
“Neide Maria” [enredo: “Uma rosa pra Neide Maria”, Consulado, 2004] que foi em 2004 que,
pra mim, até hoje, ¢ imbativel aqui em Florianopolis. Um desfile maravilhoso, um samba
também lindo. Af ele convidou pra fazer uma parceria, tal. Ai eu falei: “Entdo vamo 147! Na
Coloninha j4 tinha dado uns problemas em 2006. Problemas de sentir que ndo tinha uma
abertura, ndo que meu trabalho devesse ganhar — até porque, realmente, depois o samba
acabou se tornando até um cldssico ou, pelo menos, tende a se tornar um cléssico... todo
evento ¢ tocado, enquanto sambas mais recentes do de 2006 néo sao tocados.

P: Entdo, na tua experiéncia, vocé nio veio de um berco de [sambistas]. Ninguém na tua
casa ...

W: Nio. E aquela coisa: Tinha até aquele gosto por samba em casa. Minha mée, por exemplo,
desfilou vérias vezes como passista no Copa Lord [...] e gostava também de acompanhar os
desfiles pela TV. Mas nao era aquela coisa de se ter ligagdo com escola de samba ou com o
“mundo do samba”, enfim.

P: Em Blumenau vocé nio tinha nenhum contato?

W: Em Blumenau nem tinha como porque em Blumenau ¢ a trombeta tocando [...]. Coisa
horrorosa! (risos).

P: Willian, vocé tem contato com outros estilos? Vocé compde ou ja compos pra outros
estilos, outros géneros musicais?

W: Nao
P: Sempre especificamente samba-enredo?

W: Isso, sempre foi samba-enredo. Eu até tento brincar alguma coisinha com outros sambas
mas eu nunca levei muito a sério e também nao tenho nada de bom de sambas... até tenho uma
coisinha “simpética” o outra mas

P: O que te agrada pelo fato ser o samba-enredo?

W: Olha, muito esse negdcio da contagdo de estorias, digamos, muito presente no samba-
enredo. Eu acho que o processo todo € muito gostoso de vocé estar partindo da ideia de outra
pessoa né? Que nio ¢ vocé quem faz. [...] Vocé tem que transformar aquilo em poesia, dar
uma cara que agrade mais aos ouvidos das pessoas e, enfim, vocé ter que passar aquela
mensagem. Eu acho isso muito legal. Eu acho isso muito envolvente no samba-enredo. Ele
consegue passar varios sentimentos diferentes. Claro, o samba ta voltando para o estilo de
escola de samba que ¢ algo mais alegre mas, dentro dessa alegria, voc€ consegue passar varios
sentimentos diferentes em passagens diferentes do samba. Eu acho que ele é um ritmo muito
gostoso.

P: Vocé ja chegou a comentar um pouco mas... parece que vocé teve passagens por
varias escolas. Vocé poderia, mais ou menos, sistematizar?
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W: Entdo, em 2005 e 2006 eu participei do concurso da Coloninha, né? A ala de compositores
era aberta. Ai, em 2007, eu fui pra Consulado, onde a gente ganhou o concurso de samba. E a
gente [Willian e Conrado] em 2007 fez, mas sem a gente ir pra 14, a gente fez — era um
concurso por gravacdo — o samba da [Escola de Samba] Imperadores do Samba, de Sao
Francisco do Sul... que acabaram até juntando o nosso samba com outro samba. Ai, em 2008,
a gente participou novamente na Consulado onde o concurso foi muito problematico. Enfim,
varios problemas ocorreram. [...] Vocé quer que eu fale dos problemas?

P: Sim.

W: E que, naquele ano, o regulamento foi descumprido de diversas maneiras. Foi trazido um
samba do Rio de Janeiro, passando por cima da ala de compositores que 14 era fechada, né?
Houve varios indicios de que ndo foi transparente o procedimento adotado. Se atribuiu muito a
questdo de, até na imprensa saiu, uma possivel manipula¢do por parte do presidente e o
intérprete da escola que também ¢ do Rio de Janeiro. Comegou a levantar algum tipo de
suspeita que o samba poderia ter ligagdo com ele, até por que o intérprete que veio era apoio
na escola Porto da Pedra, que ele interpreta no Rio de Janeiro. Mas, enfim, eu ndo vou poder
te dizer se ¢ ou se ndo &, né? Isso ¢ algo que ndo tenho provas, mas levando conta essa
suspeita. [...] O nosso problema nao foi isso. Independente de ter havido uma manipulacio ou
ndo, o problema ¢ que se passou por cima da ala de compositores em varios momentos, de
aceitar samba de fora, de romper com o regimento da ala e o regulamento que dizia varias
coisas. Dizia pro concurso ser por nota e foi por votos. Enfim, o regulamento estabelecia
varios procedimentos que ndo foram cumpridos e isso gerou muitos problemas. E ai a gente
negociou, muita gente se afastou logo de cara. Eu que era presidente da ala de compositores
na época, tentei, junto com o Edson do Tamborim que era vice-presidente da ala, o Conrado
também que era o meu parceiro, a gente tentou um pouco negociar pra ficar porque a gente
tinha aquele apego sentimental a escola. Nao tem como negar isso. A gente ndo quer sair de
um lugar do qual a gente gosta. Mas ai, enfim, a gente foi ao conselho deliberativo, falou com
a diretoria da escola e foi feita uma promessa de que o procedimento mudaria para 2009, que
seria algo que voltaria a ser mais fechado para as pessoas daqui, que se voltaria a fazer o que o
presidente da escola chama de intercambio. S6 que quando vocé ta trazendo de fora ndo ta
tendo intercambio nenhum, ndo tem troca de informagdes. Enfim, que se tentaria fazer um tipo
de intercambio de, de repente, trazer pessoas do Rio para conversa, pra algum tipo de palestra
e tal. Enfim, ndo foi cumprido, o concurso continuava sendo aberto e, pior ainda: Vocé sé
podia mandar uma gravag¢do com voz e cavaco ¢ o samba ia ser escolhido por quem, do jeito
que a diretoria quisesse, o regulamento ndo ia estabelecer nada. E ai a diretoria ia escolher os
trés finalistas que iam ser executados pela equipe da escola na final, o que da pra imaginar o
quanto de possibilidades complicadas poderia gerar. A gente ndo quis compactuar com isso.
Mais um ano feito de trouxa ndo da! Ai a gente saiu a gente foi pra Protegidos [da Princesa]
que ¢ uma escola que passou pelo processo inverso. Enquanto que a Consulado manchou a ala
de compositores, a Protegidos, digamos, tentou reconstruir a ala de compositor. Eu acho que
foi, em parte, interessante. Muito daquele ideal de escola de samba que a gente procurava na
Consulado — que a gente tentou construiu com muita dificuldade e n3o conseguiu na
Consulado — acho que td se encontrando na Protegidos. Na verdade, a escola tem seus
problemas mas, em termos de ala de compositores, em termos de fundamento da escola de
samba, que vai muito além daquela coisa de espetaculo, do carnaval-espetaculo, eu acho que
ela ta solidificando e a gene ta 14 agora.

P: E dessa ala, varias pessoas sairam da Consulado pra vir pra Protegidos?
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W: Entdo, ficou muito pouca gente. Ficou, ndo necessariamente porque eu nunca levantei isso,
mas nem todo mundo que saiu foi pra Protegidos. Acho que a grande maioria, ou saiu e ta
fora, e ndo ta participando de escola nenhuma, como ¢ o caso do Elias Marujo que... eu acho
que ele continua até filiado a escola — ele d4 nome a ala, inclusive —, o Carlos Ferreira, o
Fabricio, o proprio Gustavo que era nosso parceiro em 2007 e 2008. Enfim, eles sairam e ndo
foram pra escola nenhuma, mas estdo afastados da Consulado. Ai, vocé pega Carldo, Josué,
que ¢ [sic] a grande parceria na Consulado, os hexa-campedes, foram pra Protegidos. Enfim,
tem outras pessoas ai que sairam, o Edson.

P: Mudando essa questio de compositor. Vocé assumiu ou assume outros cargos numa
escola de samba ou em um outro tipo de agrupamento carnavalesco...

W: Bloco?
P: Sim, blocos...

W: Eu faco alguns trabalhos como carnavalesco, digamos assim. Tanto de criagdo do enredo
quanto de fantasias pra alguns blocos e para a propria composi¢do do samba-enredo, claro.
Enfim, tirando a participagdo como compositor, tem essa participagdo como desenhista, como
carnavalesco, criando fantasias e enredo pra alguns blocos.

P: Esse ano vocé fez isso?

W: Esse ao eu fiz, em Florianopolis, os Gavides Alvi-negros, que ¢ o bloco da torcida do
Figueirense [Futebol Clube]. Fiz o enredo que era uma homenagem ao Aveva [compositor €
personalidade ilustre do carnaval ilhéu], eu criei as fantasias que foram, é importante citar pra
ndo tirar os direitos autorais da outra pessoa, que eu criei o desenho das fantasias. Quem fez a
selecdo dos materiais, quem coordenou a confeccio foi o Luisinho, que € uma pessoa que fez
uns trabalhos e tal na Coloninha — ele ta ligado a uma escola agora mas eu ndo vou saber te
dizer qual €. E, enfim, eu fiz ainda o Jardim das Palmeiras, aqui de Sdo José, que ¢ um bloco
aqui de Sao José.

P: Agora vocé esta com algum cargo especifico?

W: Entdo, agora a gente t4 em maio... ndo fui procurado ainda pra 2010. E € muito aquilo... é
instavel o negocio. Eu acredito que...assim: Na Gavides Alvi-negros eu perdi 0,5 ponto em
Enredo [quesito] porque o jurado disse que a gente ndo falava que o Avevu era vereador e foi
advogado. Primeiro que ndo tem obriga¢do nenhuma, ti pode [sic] achar um foco de enredo
que nio leve pra esse lado da vida profissional dele. Mas, por outro lado, era falado sim num
paragrafo inteiro na sinopse, € 0 nosso bloco era um dos poucos que tinha alas que [...] tinham
elementos que representavam o enredo. Tinha uma ala que tinha, na inscri¢do da ala
especificando isso... € vinha a ala de chapeuzinho de formando e, enfim, a ala representava
isso. E o jurado ndo viu isso, eu acredito que eles estejam conscientes disso que, como o
trabalho foi muito elogiado — o Bloco perdeu por um décimo se ndo fosse o jurado com essa
nota absurda nio teria perdido. [...] Eu t6 esperando [ser chamado pelo bloco], queira ou néo,
eles demoram um pouco pra organizar, tdo envolvidos muito com o futebol, enfim, mas eu td
aguardando um contato, acho que em agosto, setembro eu devo ter uma resposta e, se eles ndo
quiserem, outro bloco vai querer. Nao tem muito como ficar... tem pouca gente que faz esse
trabalho pra bloco e... que faz e que leva a sério, ndo ta ali pra tirar proveito. Inclusive a gente
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vé€ pelo nivel do desfile dos blocos que... pega o desfile do Gavides Alvi-negros e pega o
desfile dos outros blocos e percebe que tem uma disparidade muito grande, principalmente em
termo estéticos que, enquanto outros blocos vém sé com uma camiseta que eles vendem pro
componente, o Gavides veio com a fantasia. Realmente usou.

P: O objetivo é se aproximar da escola de samba?

W: Ah, sim... pensando nesses blocos que desfilam na Passarela [Nego Quirido] eles estdo
voltados... alguns ndo, esses estdo vestidos s6 com uma camiseta evidentemente estdo sé ali
pra ganhar o dinheiro publico e fazerem o que bem entenderem. Espero que estejam aplicando
na fabricacdo das camisas... A maioria dos blocos tem aquela base do formato das escolas de
samba. Mesmo que o regulamento ndo exija, levam uma comissdo-de-frente, o regulamento
exige [casal de] mestre-sala e porta-bandeira. Tem aquela coisa que os blocos ficam mais
vistosos, digamos assim, ou sdo mais elogiados — embora ndo seja quesito — quando vao
fantasiados, quando vdo com um tripé ou alguma coisa. A base do formato acaba sendo a
escola de samba, até por estar tendo que contar um enredo que, ai sim, € quesito.

P: Vocé acha que é comum essa pratica de participar em varias escolas ou blocos com
cargos diferentes?

W: No caso dos compositores, geralmente é: Faz samba na escola, faz samba no bloco. Ai vai
mais uma questio pessoal minha de estar ta fazendo esses trabalhos por uma série de questdes,
né? Mas, geralmente, o cargo acaba sendo o mesmo. Se é compositor da escola, ¢ compositor
do bloco.

P: Quando vocé vai compor um samba-enredo... vocé poderia tracar as suas prioridades
em relacdo a essa composicio?

W: Eu procuro, particularmente, fazer um samba que seja, de alguma maneira, poético e... ai ¢
até preconceituoso falar isso, porque vai ter que definir o que € poesia mas, enfim. Um samba
que tenha algum trabalho mais com figuras de linguagem e tal. Procuro fazer um samba que
envolva o componente no sentido de que — ai ¢ algo muito subjetivo — pra mim um bom
samba ¢ aquele que vocé consegue ouvir e visualizar o enredo, mas ndo s6 aquela coisa de
ouvir e “ah, aqui ta descrevendo um momento do enredo”. E um samba que faz tu sentir [sic]
o sentimento que estd por tras do enredo, sentir a subjetividade do enredo, enfim, o que faz
com que a pessoa mergulhe no universo do enredo. Acho que isso é muito importante, quando
vocé ta fazendo um samba, que vocé consiga de alguma maneira... anunciou o tema da escola,
vocé j4 comeca a pensar, j& comeca a mergulhar naquele universo e significados daquele
enredo, que vocé consegue se sentir muito dentro do enredo. Acho que é importante vocé
passar para o componente da escola, pro publico, pra quem vai estar ouvindo na televisdo, no
radio. De vocé conseguir passar esse sentimento, de vocé conseguir se sentir realmente dentro
do enredo. Como em 2007 na Consulado [samba de sua autoria], que o samba era em primeira
pessoa, que era o “I¢a-mirim” narrando a estoria [enredo: “Vinte luas de esperanga,vinte luas
de saudades, das Matas da Babitonga ao Velho Mundo”, Consulado, 2007]. Acho que
contribuiu muito para pessoas se sentirem no proprio Iga-mirim e tentarem mergulhar em
algum momento. [...] Enfim, mas é o objetivo no caso, tanto no samba do “Beto Carrero”, em
2009 [enredo: “Beto Carrero, o heroi cavaleiro do Brasil, uma arquitetura da alegria”, samba
também de sua autoria], tentar trazer porque eu acho que o que diferenciou nosso samba dos
outros [€] que os outros ficaram muito na descri¢do da trajetoria do Beto Carrero. Acho que a
gente conseguiu, de alguma maneira, trazer toda a questdo mais subjetiva da trajetoria dele
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mesmo, a questdo da infancia, o samba ficou quase inocente — segundo a opinido de um
comentarista falou isso... que no samba, principalmente na segunda parte, tinha quase uma
inocéncia mas sem ser bobinho como os sambas da Portela, por exemplo, que sdo a coisa mais
ridicula que existe. Vocé€ ouve os sambas da Portela de 2009, 2008, 2007, e vocé imagina duas
criancinhas, de maos dadas, brincando com uma bola colorida na praia. Eu acho que ¢
importante isso, que gere envolvimento, que passe mais do que aquela coisa — que,
infelizmente, ¢ muito cobrada — do factual. O factual que eu digo ¢ da setorizacdo do samba-
enredo, de parte a parte do enredo estar no samba. Mas isso ¢ ridiculo porque quem ta na
avenida desfilando ndo ta ligado: “Oh, o samba aqui nesse verso t4 falando dessa ala”. Nao,
quem t& na avenida assistindo quer entender, ou ndo t4 nem ai para o significado, mas quem ta
tentando entender [...] o que t4 se passando € a mensagem geral, isso ¢ importante. Mesmo,
quando vocé tenta, de alguma maneira, cumprir alguma exigéncia pra ndo perder o concurso,
mas a gente acaba priorizando também que essa mensagem geral, esse sentimento, que a
subjetividade do enredo seja passada.

P: Vocé poderia falar um pouco dessas exigéncias?

W: Ai vai do préprio formato do concurso. Geralmente, aqui em Florianopolis, os sambas sdo
julgados por “letra” e “melodia” separados, o que eu, particularmente, acho um absurdo
porque... se for escutar a Unidos de Jacarepagua, um samba deles que falava do Nordeste e o
refrdo era: Perambulando pelas ruas/ que desgosto/ é so decepgdo [cantarolando]. O samba ¢
quase marcheado e ta falando da parte mais triste do enredo. Entdo, essa dissocia¢do entre
letra e melodia acaba correndo esse risco, que eu evito nos meus sambas... de a melodia estar
caminhando pra um lado e a letra estar caminhando pro outro. Mas, enfim, acaba tendo essa
separacdo no julgamento e, geralmente, quem vai julgar letra acaba, infelizmente, olhando
mais a adequagdo ao enredo, mas olha a adequacdo ao enredo com aquele olhar de “ah, ta
falando de tal parte, esqueceu de falar disso”. Eu ndo sei de onde é que tiraram isso porque ¢
algo que ndo faz sentido... ndo sei de onde tiraram que o samba tem que falar de cada um dos
momentos do enredo. E, geralmente, quem t4 julgando ¢ o carnavalesco, ¢ o autor do enredo.
Sdo pessoas que estdo preocupadas com aquilo, queira ou ndo, tem muito até um egocentrismo
dentro da escola de samba de o carnavalesco estar querendo direcionar pra que o samba-
enredo contemple as varias dimensdes do trabalho dele e, as vezes, ndo também que o samba-
enredo tem a sua propria expressdo dentro da escola embora, claro, tenha que estar casada
com a do desfile mas que o samba-enredo tem uma linguagem prépria. [...] O samba-enredo
tem uma estrutura propria que ndo ¢ a estrutura de contar a estéria momento por momento,
que ndo ¢ ou pelo menos deveria ser, ou ja foi assim, e agora estd se convertendo para esse
desejo do carnavalesco. [...] E, melodicamente, eu particularmente tento fazer — pode parecer
até controversa quanto a isso —, eu ndo vejo tanto problema num samba ter passagens
marcheadas, digamos assim, ou que ndo seja aquela coisa original do samba-enredo de
antigamente, necessariamente. O que eu acho importante ¢ que o samba seja criativo, de a
gente fugir daquele lugar comum. Daquela coisa que vocé td sempre repetindo os mesmos
clichés... tentar mudar um pouco a cara. Vocé pode, se inspirando um pouco nos sambas de
antigamente, criar uma coisa interessante que forma um conjunto, uma composi¢iao
interessante, tendo passagens que sejam marcheadas ou fazer um samba num estilo mais
dolente. Vocé pode fazer um samba interessante que tenha essas caracteristicas. Vocé pode
fazer um samba mais antigo [...] que fique muito bonito. Vocé pode fazer um samba mais
“moderninho” que fique muito interessante mas o importante ¢ criar.

P: O que é um samba marcheado?
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W: Eu aprendi com o proprio Imperial que o samba marcheado é aquele que vocé consegue
ouvir um instrumento de sopro das bandinhas de marchinhas tocando ao fundo. Vocé
consegue imaginar isso e vocé consegue, embora vocé estar [sic] ouvindo o samba, vocé ndo
tem isso na grava¢do mas vem no seu ouvido aquilo. Que € o caso, por exemplo, ti pega a
[Escola de Samba] Imperatriz [Leopoldinense] 2006: Vem meu amor/ vem me beijar/ hoje eu
t6 que to/ [cantarolando enredo: “Nem todo pirata tem perna de pau, olho de vidro e a cara de
mao”, Imperatriz Leopoldinense, 2003]. O samba marcheado tem muito essa coisa de marcar
no tempo... marcar o canto: Jogue suas mdos pro ar no balancé/ [enredo: “Praca XV, onde
tudo acontece”, Consulado, 2006]. Nao sei se me fiz claro.

P: Geralmente se faz uma associacio da marcha com a aceleracdo. Vocé acha que tem
alguma relagao?

W: Vocé pode tocar “Aquarela Brasileira” [Império Serrano, 1964], que ¢ um samba que ndo
¢ marcheado, e vocé pode tocar ele acelerado. Claro, tem um pouco de relagdo com isso, mas
também acho que, em alguns momentos, essa formula que deu certo em alguns momentos, se
procurou repetir. E aquela coisa: O que faz sucesso as pessoas acabam tentando, de alguma
maneira, imitar ou seguir o mesmo caminho. E em algum momento se viu que o samba
marcheado, o “me dé, me da” [enredo: “Paulicéia Desvairada”, Estacio de Sa, 1992] da
Estacio que fez muito sucesso e que tem passagens marcheadas — mas, repito: Nao vejo 1sso
como demérito do samba. Esse “Paulicéia Desvairada” do Estacio € um samba maravilhoso,
pra mim, um dos melhores da década de 90. Um samba que contempla tudo aquilo que eu te
falei do samba-enredo expressando toda a subjetividade do enredo, tentar envolver as pessoas
no enredo. Tem essas passagens marcheadas que eu ndo acho ruim, pelo contrario. Acho que
gerou um efeito interessante e o samba fez sucesso e ¢ obvio que as pessoas vdo tentando
repetir. Na década de 90 teve o “Explode Coracdo” [enredo: “Peguei um Ita no Norte”,
Salgueiro, 1993] que, injustamente, as pessoas dizem que ¢ um samba oba-oba. Nio, ¢ um
samba maravilhoso [...] resolve muito bem essa tensao do visual e o auditivo no desfile. Acho
que as duas coisas estdo muito bem encarnadas ali. Eu ndo tava no desfile mas vocé pega [0
video] o desfile e vé que [0 samba] td muito bem casado e vé ele tad contando muito bem o
enredo mas sem se apagar a passagens, a momentos: Ld vou eu/ me levo pelo mar da sedugdo/
sou mais um aventureiro/rumo ao Rio de Janeiro/ la de Belém [...] (cantarolando). A pessoa
consegue cantar o samba e se sentir dentro do enredo. Ele ¢ um samba envolvente e foi,
justamente pelo sucesso, considerado oba-oba. Ai comecou na década de 90 aquela coisa
principalmente pelo Salgueiro. Tentaram repetir o “Explode Coracdo” e ndo conseguiram até
hoje.

P: Nesse samba “Explode Coracio”, o que vocé considera “moderno”?

W: O moderninho, ndo ¢é o caso do “Explode Cora¢ao”. O moderninho ¢ dessas formas mais
recentes, vindas [...] dessas grandes parcerias que tém vencido, que formam os “escritdrios de
samba” no Rio. [...] Em termos de letra é aquela coisa de seguir o desejo do carnavalesco de
estar ali contando parte a parte o enredo; quatro versos um setor, quatro versos outro, sabe?
Aquela coisa quase matematica, dividida. E em termos de letra é uma coisa que eles [...] tém
uma poesia mas, a0 mesmo tempo em que tem ali as metdforas, t€ém diversas figuras de
linguagem, mas uma coisa que nio envolve. Quando eles tém sucesso, envolve. Claro, ndo to
dizendo que, em todos os sambas, as parcerias sdo assim. Mas eu vejo o... modernista t4 muito
vinculado a isso: Uma poesia quase padronizada e que ndo emociona. Vocé pega o samba da
[Escola de Samba] Vila Isabel 2009: girar num sonho de uma bailarina/ desliza a divina
missdo de encenar/ o pranto e o riso/ paixdes mascaradas/ até o astro rei brilha no céu/
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[enredo: “Nesse palco da folia ¢ minha Vila que anuncia: Teatro Municipal, a centendria
maravilha”, Vila Isabel, 2009]. A conjugacdo e letra ¢ melodia tem uma poesia, tem uma
passagem melddica interessante mas ndo leva a emog¢do nenhuma, ndo envolve no enredo —
pra mim, pelo menos. Inclusive, eu fui 14 no desfile das campeds e o desfile me emocionou
por vdrias outras coisas € ndo por essas passagens do samba. Entdo, eu acho que o samba dai
tem muito a busca da formula pronta, de repetir determinados clichés. Enfim, um samba muito
engessado... naquele formato de dois refroes de quatro versos, um formato em que o samba
val comecar em [tonalidade] maior e que, em algum momento, vai passar pra menor ou o
contrario... que tem que ter, obrigatoriamente, passagem para maior ou pra maior que, de
algum lugar tiraram que isso ¢ um refinamento melodico, que tem sambas que sdo
extremamente simples — ndo que a simplicidade seja ruim, mas o que se tenta passar com isso
é uma impressio de refinamento melédico. E emular uma impressdo de refinamento melédico.
[...] Absolutamente, o samba do Salgueiro esse ano passa de maior pra menor da maneira mais
simples possivel. [...] E uma coisa muito e ouvido, mas essa tendéncia vai engessar o samba-
enredo num formato que... vocé pega o cd do Rio, vocé ouvi. Tem 14 o samba da [Unidos da]
Tijuca e do Porto da Pedra que, nesse ano, pelo menos, tinha duas passagens melddicas
idénticas. [...] Sdo sambas que tém ligagcdes com o mesmo grupo de musicos... € aquela coisa
engessada. [...] Vocé pega, principalmente, de 2003 t4 muito engessado num determinado
formato. Mas eu acho que ¢ isso 0 “moderninho”. E uma expressio ridicula que ¢ dei mas é
isso.

P: Vocé faz uso de parcerias?
W: Sim.
P: E isso é comum?

W: Atualmente a maioria das pessoas faz uso de parcerias aqui em Florianopolis. Logico que
em Rio e Sdo Paulo, principalmente pelos gastos do concurso. Parceria ¢ importantissima para
isso, os caras bancam gastos astrondmicos, como dizem. Eu tenho vontade ainda de fazer
algum samba solo. Eu acho que permite que determinadas coisas que voce, por exemplo, no
carnaval virtual eu faco muito samba sozinho e eu acho que permite que vocé siga um
caminho proprio e... essa quebra com determinados padrdes, com sambas moderninhos, acho
que ele ¢ muito mais facil quando vocé ta compondo sozinho porque vocé ndo precisa daquele
consenso da parceria e, as vezes, o consenso acaba sendo o lugar comum. Acho que na
Protegidos a gente resolveu muito bem isso que o samba, apesar de ele ter o formato de quatro
versos e ter aquela divisdo mais comum de hoje em dia, ele tem passagens melddicas e
passagens de letra também que sdo muito diferentes do que se costuma fazer aqui em
Florianopolis ou no Rio. Até porque a gente conseguiu fechar uma parceria legal. A vantagem
da parceria ¢ isso, estar trocando as ideias, estar trocando as informagdes, de vocé suprir as
deficiéncias de um com as habilidades do outro. Acho que, querendo ou ndo, parceria facilita
muito porque vocé tem mais gente organizando todas as etapas do concurso, mais gente
atraindo torcida, mais gente fazendo propaganda. Geralmente vocé procura numa parceria,
além de pessoas talentosas, pessoas que nao sdo mal-vistas dentro da escola. Se eu fosse
concorrer na Consulado agora ndo ia ser muito vantajoso pra ninguém fazer parceria comigo
porque a diretoria me odeia.

P: Falando desses critérios para a parceria vocé falou de custo e chegou a comentar de
torcida. Vocé acha que esses elementos extra-musicais — custo, torcida — contribuem
para o resultado de um samba-enredo em um concurso?
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W: Eu vou comentar o caso daqui, que ¢ muito diferente do que acontece no Rio, que as
parcerias se reunem pra levar onibus de torcida. Obviamente que a dimensdo ¢ muito menor
disso [em Florianopolis], mas acho que ¢ a tendéncia, nos ultimos anos, de estar se
importando esse formato de atua¢do em concurso de samba, o formato de atuagdo que tem no
Rio. Mas acho que ta se adaptando pra realidade local. O prémio do samba-enredo aqui ndo ¢
nada muito significativo — ninguém fica rico fazendo samba-enredo aqui e, consequentemente,
0s investimentos vao ser menores, porque voc€ nao vai se arriscar a gastar uma fortuna se
vocé ndo vai ter retorno nenhum. Acho que isso ¢ importante também, e eu sou contra também
que, em Porto Alegre tem uma escola que ta oferecendo dez mil reais no prémio. Acho que
isso € péssimo, ja tem um boato 14 que tem um samba que veio do Rio que vai ganhar. Acho
que permite esse tipo de invasdo de “escritério”, permite o predominio da questdo financeira.
Pra mim, quanto menor o prémio, melhor. Nao quero fica rico através do samba-enredo. Pelo
contrario, sou totalmente contra as pessoas que querem enriquecer a custo das escolas. [...] Eu,
particularmente acabo fazendo esse servigo na parceria, que ¢ de divulgacdo na internet, fazer
video e jogar no [site de relacionamento] Youtube, jogar no Orkut, via e-mail, enfim, de todas
as maneiras possiveis. Levar amigos que gostem de samba pra ir 14, pra torcer, conhecer o
samba, distribuir uns “cedezinhos”, mandar pro e-mail por e-mail o samba em [formato] mp3.
Aqui em Floriandpolis tem esse trabalho de levar amigo que possam torcer pelo teu samba.

P: E tem dado resultado?

W: Olha, ndo sei se tem sido decisivo. O caso da Consulado 14, de 2008, que foi um concurso
complicado como eu ja te expliquei, o samba do Rio que acabou ganhando e depois voltaram
atras...o samba ndo tinha torcedores. Mas, em geral, tirando suas excecdes, tem dado resultado
porque, geralmente, quem leva torcida sdo pessoas que sdo um pouco mais experientes das
escolas. Nao sei se mais experientes mas pessoas. mais envolvidas nas escolas, que estdo mais
dedicadas nesse meio das escolas de samba. [...] Na Coloninha, os dois sambas que tinham
mais torcida nesse ano — pra 2009 — eram os melhores sambas do concurso. E ¢ justamente por
isso, sdo pessoas mais envolvidas com escola de samba. [...] Vocé ta mais envolvido, vocé vai
acabar fazendo um samba com mais qualidade, de repente. [...] Também aquilo, por mais que
se leve torcida, se o samba for ruim... Claro que, no Rio de Janeiro que leva torcida enorme,
que vao fazer uma mega campanha, claro que faz diferenca. Mas aqui, que a diferenca é muito
dréstica entre os sambas que tém condi¢des e 0s que ndo t€ém condi¢des de disputar... se vocé
td com um samba que ndo tem condi¢des de disputar, aqui em Floriandpolis, a torcida ndo vai
aglientar cantar aquilo. Realmente, a diferenca de nivel dos sambas € grande, ndo da pra negar
isso. Talvez seja até antiético falar mas [...] na Coloninha... o nivel tava fraco. Ai tinha dois
sambas que se destacavam, tinha torcida, e também as pessoas que estdo na quadra — ou no
local do concurso — acabam aderindo aos sambas que elas acham mais interessantes. E aqui,
como tem essa diferenca muito grande, acaba tendo adesdo, realmente, aos sambas que estio
melhores.

P: Vocé considera o estabelecimento da ala de compositores como uma coisa muito
importante para a escola de samba?

W: Eu considero importante porque... claro que, mesmo com ala de compositores, vocé ter
transi¢do entre diferentes escolas — o pessoal de uma escola vai vir pra outra, tal. Mas a ala de
compositores acaba ajudando a dar uma identidade musical pra escola de alguma maneira.
Nao ¢ muito rigido isso mas, enfim. E a ala de compositores, se ela td bem organizada, se ela
faz eventos, se ela leva pessoas para a escola através desses eventos, cada compositor vai
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acabar levando suas familias [sic] pra escola, pros eventos. Eu acho que ajuda muito a escola
eu acho que, musicalmente, é uma garantia de que vocé vai poder trabalhar com esse
segmento pra que ele dé conta do recado na questdo do samba-enredo — que, querendo ou nio,
¢ o trabalho mais importante da ala de compositores. [...] Vocé tem esses compositores que
sejam da casa, que sejam fixos, que criem até um lago sentimental e eu acho que, vocé tendo
uma relagdo sentimental com a escola [...] ¢ fundamental pra vocé fazer um bom samba,
porque vocé ta imaginando que vocé vai estar fazendo samba para aquelas pessoas, entende?
E vocé ja imagina até a reacdo. [...] Vocé vai fazer com um carinho maior, com uma
dedicag@o maior. Entdo, eu acho que ¢ um segmento importante sim, independente da maneira
em que vai ser organizado, se vai ter abertura pra sambas de gente de fora da ala. Acho que,
nesse momento em Floriandpolis, ¢ importante que as alas de compositores sejam fechadas.
[...] Tem também aquela questdo da tradi¢@o, o apego a tradicdo... talvez a ala de compositores
e a velha-guarda aqui... a ala de baianas ndo tem [aqui] aquela figura da baiana que tem nas
escolas do Rio e Sao Paulo, que ¢ apegada a escola. Nao, s@o pessoas que vao estar la
desfilando de baianas, simplesmente — ha exceg¢des, claro. Eu acho que sdo esses os segmentos
mais representantes dessa tradi¢do e dessa identidade da escola.

P: Vocé percebe integracio em relacio aos membros da ala de compositores de uma
escola, ou uma postura de isolamento entre esses compositores. E, no caso de
Florianépolis, em relacio a compositores de outros estados — Rio de Janeiro, Sdo Paulo?
Ha um contato ou nio?

W: E inegavel que, um contato, ha. Bom, meu caso ¢ um exemplo, como eu te falei. Pega, por
exemplo, o proprio pessoal que ganhou na Coloninha esse ano. No ano passado, o samba
deles, que perdeu, foi gravado pelo [intérprete] Gilsinho, da Portela. Isso af ja é um indicio de
contato. [...] Quem tem condicdes, viaja pro Rio pra acompanhar algum evento, acompanhar
algum desfile 14. E acaba fazendo contatos, acaba trocando informagdes, as pessoas tém suas
amizades. Alguns fazem trabalhos pra outras cidades... daqui préximas ou no Rio Grande do
Sul, também. Mas se ndo ha essa troca fisica, ou esse contato pessoal, tem aquela coisa de que
vocé td sendo influenciado pelo trabalho deles de alguma maneira porque vocé ta
acompanhando o trabalho, vocé t4 ouvindo os sambas do Rio, t4 ouvindo os sambas de Sao
Paulo. S2o Paulo nio! Sdo Paulo acho que eu, o Conrado [...] d4 pra botar num fusca as
pessoas de Florianopolis que ouvem os sambas de Sdo Paulo, infelizmente. Porque tem coisas
maravilhosas e, muitas vezes, muito superiores as do Rio do Janeiro. Tem contatos... mas nio
sei até que ponto chega a influenciar, mas que héa os contatos, ha.

P: Vocé acha que se estabelece uma ponte entre o pessoal de Florianépolis e Rio de
Janeiro? Vocé acha que ha um predominio para o Rio de Janeiro?

W: O direcionamento desse contato é geralmente de alguma pessoa que tenha contato com o
Rio de Janeiro, de amigos que fizeram 14. Aqui o pessoal valoriza muito o Rio de Janeiro
como padrao?

P: Vocé acha importante a organizacio de concursos de sambas-enredo na escola de
samba?

W: Eu acho importante e te explico o por qué. Pega um cara tipo o Jacaré — presidente da
Copa Lord. Ele deu uma entrevista recentemente em que ele fala que na escola dele ndo vai ter
mais concurso. Porque no ano que ele organizou s6 deu problema pra escola. Claro! Um
concurso de samba-enredo ndo ¢ facil de organizar. Vocé tem que seguir uma certa lisura que,
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as vezes, ¢ complicada. O compositor, as vezes, ¢ uma figura chata também, que vai estar
contestando coisas que ndo tenha que contestar e ele samba disso, o compositor, as vezes, ¢
muito chato nesse sentido. Mas vocé€ pode conduzir o processo de uma maneira que dé certo.
Na Copa Lord nunca teve, realmente, essa tradi¢do no samba-enredo. H4 mais de vinte anos
que ndo tinha e, em 2007 e 2008 ele ndo fez. Mas ha quase que uma associacdo direta do mal
resultado da escola ao problema do concurso de samba-enredo. Mas os dois anos que a Copa
Lord fez concurso, em 2007, o ano de “Sao José” [enredo: “Sdo José da Terra Firme, terra
sem males”, Copa Lord, 2007], ela foi vice-camped, e em 2008 ela foi camped. Em 2009, que
ela ndo fez concurso e ficou em terceiro lugar. Claro, ndo t6 querendo associar porque o
terceiro lugar da Copa Lord ndo teve nada a ver com o samba-enredo. SO estou querendo te
mostrar que essa associa¢do, de problema da escola a problema no resultado, ou de concurso
de samba-enredo a um mal resultado, ndo tem o menor cabimento. Acho que o concurso de
samba-enredo... gera a escola mais opg¢des. Porque ndo tem nada que te garante que o
compositor que vocé chamou va fazer o melhor samba. Se vocé me chamar pra fazer um
samba pra outra escola, nada te garante que eu va fazer um melhor samba. Eu posso ter ganho
esse ano [2009] na Protegidos e ai, ano que vem: “Ah, ja que eles ganharam em 2009, em
2010 vamos fazer de novo eles”. Nao faz sentido, 2010 ¢ outra parceria. Tem mais gente
talentosa “no pedaco”. Acho que o concurso ¢ importante. Da uma pluralidade maior...
artistica mesmo, pra escola. E acho também que ¢ um momento de integra¢do importante na
escola. As pessoas se envolvem, os segmentos da escola se envolvem no concurso. Mesmo
que seja aberto pra pessoas do Rio, acho que ele é importante desde que conduzido com
transparéncia. Acho que, realmente, quem ndo tem competéncia pra conduzir seu concurso
com transparéncia vai ter problemas. Claro, vai ser um incomodo em algum momento, mas se
vocé€ comecar a eliminar todos os incomodos em uma escola de samba vocé vai transformar
ela [sic] numa empresa, ou numa companhia de espetaculos carnavalescos, e vai esquecer 0s
fundamentos que levam a exigir numa escola de samba que € a propria preservagdo dessa
cultura que € o samba, né? A partir do momento em que vocé vai eliminando certas etapas so
pra ndo ter problemas... o presidente tem que ficar “em casa”.

P: Existem outros setores de uma escola de samba que acabam participando de alguma
maneira direta ou indiretamente do concurso?

W: Primeiro tem aquela coisa de que [...] ¢ um momento de curiosidade. A escola toda fica
curiosa pra saber o que vai cantar na avenida. E um momento, realmente, de expectativa de se
o samba vai ser bom. Acho que um bom samba ¢ um excelente ponta pé inicial pra qualquer
carnaval, né? Ai, os segmentos vao estar envolvidos como publico, os outros segmentos vao la
pra ver o que vai acontecer, se vai ser bom, se vai ser ruim, se vai ter sambas bons, se vai ser
justo ou se ele ndo considerar, né? Bom, a parceria vai estar 14 tocando os sambas
concorrentes. O carnavalesco e o autor do enredo, além de... divulgarem, de falarem em algum
tipo de palestra ou de prelecdo sobre enredo que permite passar a visdo deles ja que o texto ¢
horrivel mesmo. Aqui eles t€ém o costume de mandar uma “biblia”. Sinopse, num concurso de
samba-enredo, ela € pra orientar as pessoas no trabalho. Ela ndo tem que contar se a “cueca do
Beto Carrero era vermelho ou azul”. [...] Acho que sinopse tem que ser mais resumida. Acho
que palestra tem servido um pouco mais pra isso embora, geralmente, acaba [sic] sé
confundindo mais do que esclarecendo. [...] tem que tentar filtrar. Se ele fizer besteira no
enredo ndo pde besteira no samba. [...] Al tem algumas coisas que mudam de escola para
escola. Por exemplo, na Protegidos, a diretoria deixou nas maos da ala de compositores a
organizagdo de todo o concurso. Enquanto, na Consulado, a diretoria fazia questdo de “meter
o dedo”, de indicar jurado, de ter o presidente, outras pessoas da diretoria participando do
julgamento. Na Protegidos isso é mais aberto. Isso varia de escola para escola. Infelizmente,
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em alguns aspectos, quando vai um mestre de bateria julgar, quando vai um carnavalesco
julgar, [...] ndo ¢ dito abertamente isso [...] ha uma visdo do samba-enredo como algo que tem
que facilitar o trabalho deles, quando ndo é. Se vocé tem um samba melhor, que ndo seja tao
facil da bateria tocar, que se vire, que crie. Querendo ou ndo, [...] bateria virou um negocio
que t4 meio padronizado. Ela [bateria] vem pesada na cabec¢a do samba, e no meio [do samba]
faz algum “breque” ou alguma coisa e ai, na segunda parte, fica mais... com uma batida mais
leve e ai depois volta...Entdo... essa participagdo no trabalho deles acaba também
influenciando, de alguma maneira.

P: Como vocé acha que o compositor é visto dentro da escola de samba, em relacio aos
outros segmentos? Qual imagem que a ala passa?

W: Também varia de escola para escola, e de ala de compositores para ala de compositores.
Por exemplo, na Consulado, principalmente no ano que a gente tentou [...] a ala de
compositores anterior a gente, infelizmente, a gente tava tentando reestruturar, mas eles
“deram mole”. Deram mole no sentido de deixarem virar uma coisa simplesmente de
participag@o em concurso de samba-enredo e ndo faziam mais nada. Ndo organizavam mais
nada, ndo tinham “samba de quadra”... tava desestruturada a ala. Mas, mesmo assim, existia
um certo prestigio. [...] pra quem faz parte de um segmento de escola de samba, acaba
havendo uma diferencia¢do entre o simples frequentador da escola e quem faz parte do
segmento. E as proprias amizades, em alguns casos, em algumas vezes, vao ser influentes
nessa diferenciagdo. Claro que, quando vocé ganha samba-enredo, vocé acaba tendo algum
destaque dentro da escola. Mas, ainda sim, o freqlientador comum da escola acaba ndo
conhecendo o compositor de samba-enredo. Nao sabe quem €. [...] Mas na ala de
compositores, em geral, acho que ela acaba sendo visto por essas pessoas [de dentro da escola]
como um segmento importante, embora — ndo € o caso da Protegidos — em outras escolas as
diretorias lutem pra desconstruir essa visdo porque, pra elas, vai ser mais facil se puder,
simplesmente, encomendar o samba.

P: Vocé cré, de uma maneira mais ampla, que exista uma fidelidade entre um
compositor e uma escola de samba?

W: Atualmente essa questdo ndo ¢ tdo forte mas vocé pega determinadas figuras e elas
procuram sempre estar perto de suas escolas. [...] Vocé pode comegar numa escola e ir pra
outra e, as vezes, tem um momento em que vocé cria um determinado lago com uma escola
que, por mais que acontecam coisas, depois vocé€ sai, vocé vai querer voltar em algum
momento. Eu acho que as pessoas tendem a ir pra onde elas se sentem bem, que ¢ o meu caso,
por exemplo. Nao me sentia bem na Consulado, me sinto bem na Protegidos e estou 14. Eu
acho que, o compositor, em geral, ndo pde sua escola de samba acima de sua dignidade. A
partir do momento em que ele estd sendo desrespeitado, ndo esta se sentindo bem... ele vai
procurar outro espaco em que ele se sinta melhor. Acho que, enquanto ele se sinta bem, acho
que a prioridade existe. Mesmo que venha a perder o concurso mas, se ele ver [sic] que o
tratamento foi adequado, que os procedimentos foram corretos, enfim, a tendéncia é que nao
troque de escola ndo, desde que ele se sinta bem naquele espago.

P: Vocé poderia perceber um samba-enredo produzido e Florianépolis que teria tracos
identificaveis como locais?

W: Tragos locais ndo porque eu ndo vejo tragos que permeiem as quatro escolas, ou as cinco
escolas — agora, esse ano, com a Unido da Ilha da Magia. [...] Porque, querendo ou nédo, com
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todo esse contato com o Rio, essa audicdo do samba do Rio, acaba tendo essa influéncia,
infelizmente em geral, s6 do Rio. Mas vocé consegue perceber caracteristicas de sambas de
determinadas escolas. Vocé pega, por exemplo, a Consulado. Ela tem a caracteristica de vir
com um refrdo que exalte a escola e que, de preferéncia, seja um refrdo animado — pelo
menos, de uns dez anos pra cd, ela tem essa caracteristica. Vem aquele refrdo ndo tem muita
ligacdo com o enredo, o que so cita algo do enredo mas que sO serve para exaltar a escola e
pra empolgar o componente. Pega a Coloninha ela tem, acho que atualmente, ela tem uma
ligacdo muito forte com um samba mais em um tom menor, acho que ¢ uma caracteristica
importante da Coloninha, um samba até mais melodioso, em alguns casos. A Copa Lord tem
sua identidade muito forte no Morro, agora mudou um pouco que entrou o [intérprete] Mara,
que ¢ do Rio, mas que t4 agora morando aqui. [...] Até 2006 — ndo vou saber te dizer as
caracteristicas — ti ouve, tu sabe [sic] que ¢ um samba da Copa Lord. A letra tinha uma cara, a
melodia. [...] E a Protegidos, ndo sei. Ela ndo tem muito... talvez agora com a ala de
compositores, ela comece a ganhar uma cara, entende? Por isso que eu gostei da vitoria do
nosso samba no primeiro ano da ala de compositores porque eu acho que era um samba um
pouco diferente dos padrdes e, por ser o primeiro a ganhar com ala de compositores, ele pode
ajudar a forjar uma cara pra escola nos proximos anos. Tem que aguardar pra ver o que vai
acontecer, né? Na Protegidos eu ndo sinto muito bem essa identidade.



168

Entrevista com os compositores Beto Mussa (Alberto Mussa), Simas (Luis Antonio
Simas) e Edgar (Edgar Filho), do G.R.ES. Académicos do Salgueiro
(10 jun. 2009)

Legenda:

P: Pesquisador
B: Beto Mussa
S: Simas
E: Edgar

P: Vocés percebem transformacdes no perfil do sambista — de antes e de hoje? Como é
que vocés véem essa questio?

B: Eu acho o seguinte, eu vou tentar resumir: Eu acho que “vocé” tem, em toda cultura de
qualquer lugar, de qualquer pais, de qualquer cidade, vocé vai ter algumas caracteristicas
basicas que elas vao ser sempre presentes, né? Que vai sempre existir porque sdo aquelas que
definem a esséncia de uma cultura local, nacional, etc. E que, naturalmente, esse perfil
abstrato que permanece durante o tempo... ele muda de acordo com as circunstancias
histdricas né? Entdo, a Histdria, se vocé for analisar hoje a situacdo do samba, como o samba
¢ hoje e como era o samba no passado, vocé vai encontrar diferengas muito grandes. Vocé vai
encontrar, por exemplo, que o sambista de hoje ele é muito mais, digamos assim, atento a
questdo objetiva. Nao o compositor de escola de samba que concorre com o samba-enredo, eu
to falando o sambista em geral. Ele ¢ muito mais preocupado com a questdo objetiva. Ele ¢
muito mais preocupado com a questdo do sucesso que o samba vai fazer, a disputa do samba,
né? Ele se preocupa com questdes que, paralelamente, como a gente vé no futebol brasileiro
que antigamente era, essencialmente um futebol de “arte” e que hoje passou a ser o futebol de
“resultado”. Entdo, o sambista de hoje, talvez, esteja, paralelamente, nisso dai: ele é um
“sambista de resultado”. Ele precisa ganhar. A escola precisa ganhar. Ele vé o samba no geral
como um objeto, como uma criagdo que vai possibilitar ele de ganhar alguma coisa. E, no
passado, essas coisas ndo eram assim. No passado... o estilo individual, por exemplo, era
predominante. Cada compositor tinha seu estilo, cada compositor fazia samba de acordo com
seus principios, entdo era uma época mais “romantica”...

S: Deixa eu lembrar, s6 pra ser informal, que eu tava vendo quando o “Chica da Silva” foi o
enredo [de] 64. Os vencedores do samba ganhariam duas caixas de cerveja. Estavam
prometendo duas caixas de cerveja para quem ganhasse o samba. E hoje...

B: E hoje sdo 200 mil reais, né?

E: Nio, da mais do que 200 mil. [...] Hoje deve ter ficado 175 mil e o Salgueiro fica com 40%
disso. Entdo — 175 mil representa 60, 65% do total — fica 250, 260 mil por um samba. Se ela
[a presidente da escola, em 2009] desse tudo para um compositor seria isso. E outra coisa ¢é
assim: Tem menos compositor nos morros, entendeu? Que era uma coisa que, antigamente era
muito marcante e hoje vocé ter muito poucos compositores dos morros, entendeu? A gente
ndo v€ muito...
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P: Vocés acham que isso reflete uma questio social também?

E: Nao, eu acho que reflete o alto custo da disputa. O cara ndo te recurso de...
B: Nao tem dinheiro pra fazer o samba.

S: Entdo € a questdo social.

E: Ah! Entdo ta tudo bem. E outra coisa € que muito morro hoje em dia o cara prefere mais o
funk do que o samba. O morro da formiga ¢ um exemplo disso. A populagdo do morro da
Formiga, que hoje tem o Império da Tijuca, hoje ¢ mais ligada a funk do que samba enredo.

P: Brevemente, cada um poderia falar como se tornou um compositor?
E: A estéria mais romantica € a dele [Beto Mussa]...

B: Eu néo tenho muito mistério. Meu tio era compositor de samba-enredo, € [sic] um dos mais
importantes compositores de samba-enredo da Histéria do Rio de Janeiro, o Didi — foi da
Unido da Ilha foi do Salgueiro. Foi também do antigo Boi da Freguesia, que hoje em dia virou
Escola de Samba, Boi da ilha. Entdo eu escutava muito samba por causa da minha mae que
ndo sabia porque na minha familia esse assunto era proibido, né? Tinha essa coisa toda de ndo
contar por causa dos subrinhos — eram nove sobrinhos que ele tinha. E ndo falava sobre esse
assunto, esse assunto ndo comentava. Minha avod detestava, ela achava que isso ai era uma
coisa muito negativa.

P: Nio era bem visto?

B: Nao, ndo era ndo. Principalmente para minha avo, né? Mae dele, mde da minha mae. Mas a
minha mie sempre gostou de samba e eu escutava samba, a minha vida toda eu escutei samba
porque ela so escutava samba, radio de samba, entdo eu sempre gostei samba. E ai eu resolvi
fazer samba, comecar a fazer samba e tal. E meu tio um dia descobriu isso, que eu gostava de
samba e que queria fazer samba e ai ele, dizendo assim, me incentivou, me estimulou, me
levou para Escola de Samba. A primeira vez que eu entrei numa quadra de Escola de Samba,
que foi meu tio que me levou — a Unido da Ilha ainda era no Cacuia, ainda era no morro, nao
¢? — ai eu subi 14, tive aquele impacto quando eu vi a bateria entrando, ndo sei o que. Entdo
para mim aquilo ali foi decisivo na minha formacdo de perceber aquela coisa magnifica
daquela... bateria de Escola de Samba. E, a partir dai, eu me apaixonei por samba-enredo. E o
género de musica que eu mais gosto de todos os géneros. Se dissesse assim: Vocé vai ter que
escutar s6 um tipo de musica pro resto da sua vida, eu s6 vou escutar samba-enredo entdo, ¢ a
minha escolha, o samba enredo...

E: Tem aquele negocio do “Amanha...”

B: Tem aquele negdcio d” “O Amanha” E um samba da Unido da Ilha, de 78, que foi assinado
pelo Jodo Sérgio, e tal. Nessa época que eu tava comecando a fazer os sambas meu tio me
apresentou uma sinopse da Unido da Ilha e eu fiz um eu fiz um samba, né? Sobre aquele
assunto, sobre aquele tema. E ai ele aproveitou a melodia do inicio. E compds “O Amanha”.
Nessa época ele tava retornando pra ala de Compositores da Unido da Ilha e, nessa época,
tinha a chamada “quarentena”, vocé ndo podia, no primeiro ano que vocé ingressasse, que
vocé retornasse, vocé ndo podia “assinar”. E ai o samba foi assinado por outra pessoa, o Jodo
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Sérgio, que era Mestre de Bateria na €poca, e ganhou. Entdo eu tive essa sorte de ter
participado indiretamente, mais ou menos...

E: Diretamente, né?

B: Desse samba ai. Depois eu continuei compondo. Eu fiz muita musica de capoeira. Fiz canto
de macumba, que eu sempre gostei muito também, fiz outros sambas também, mas, assim...
sambas que ndo sdo samba-enredo eu nunca tive no meu proprio de uso né? Grandes
composicdes. E achava que as melhores coisas que eu fazia mesmo eram ou samba-enredo ou
entdo musica de capoeira ou musica de umbanda.

S: Nao, eu, na verdade eu ndo... Compositor de samba-enredo ¢ complicado. Eu sou um
sujeito que tive uma formagdo musical. Eu sou de uma familia ligada ao samba. Meu tio foi,
inclusive, ligado a um bloco carnavalesco, presidente do bloco e da Escola de Samba — que ele
“enrolou bandeira” — ja que é o “Canario das Laranjeiras”. J& por conta da vivéncia da familia
dentro do “Canario” eu sempre gostei profundamente de samba-enredo. Entdo, na verdade, eu
ndo agora dizer como eu virei um sujeito de fazer samba-enredo, que faz samba-enredo, nem
se propriamente eu tenha uma bagagem que me permita dizer isso. Na verdade, antes de
qualquer coisa, eu sei como eu virei um profundo admirador de samba-enredo. Porque eu
cresci num ambiente em que se ouvia muito samba-enredo, se ouvia muito samba, né? Ali por
conta do Candrio da Laranjeiras e tal, entdo isso era... E quanto eu tinha meus treze eu fui
aprender a tocar algum instrumento e, como eu ja gostava profundamente de samba eu fui
tocar 14... aprender a tocar cavaquinho. E, a partir dai, enfim, eu tive ligado a musica, enfim,
fiz algumas cangdes, algumas coisas ligadas a musica brasileira com alguns ritmos diferentes
mas eu acho que virei compositor de samba-enredo, sobretudo, por conta, antes, de ser um
sujeito que sempre escutou muito samba-enredo. E isso eu acho, hoje, até ta fazendo falta ao
samba-enredo. Vocé muita gente ndo sabe nada de samba-enredo, que quer fazer samba-
enredo e tal mas ndo tem uma certa vivéncia e ndo adquire ouvindo samba-enredo. Entdo, eu
digo que fazer samba-enredo pra mim foi uma conseqiiéncia natural de ter sido antes e
continuar sendo, mais do quer um compositor de samba-enredo, um atento observador, um
atento sujeito que escuta samba-enredo. Eu acho, na verdade, que eu comecei a compor
samba-enredo como resultado de minha formagdo musical, vinculado ao fato de que, sem
davida nenhuma, a expressdo musical que mais marcou a minha infancia, a minha
adolescéncia, etc e tal, fol o samba-enredo. E ter crescido num ambiente de Escola de Samba.
De Bloco Carnavalesco e Escola de Samba. Entdo, pra mim a questdo, basicamente, ¢ essa: Eu
sou um ouvinte muito atento e entusiasmado com o samba-enredo, dai a compor foi um pulo.

E: Eu morei, morava na... era “molequinho” de trés pra quatro anos morava ali na rua — o
Salgueiro ficava 14 no morro né? — eu morava 14 na rua General Roca. E a gente ouvia os
sambas... Quando passava o pessoal do desfile, depois do carnaval, a gente se assustava,
ficava com medo... se escondia. Depois, com seis anos de idade, eu me mudei. Fui morar na
frente da quadra de uma Escola de Samba, que era do Império da Tijuca — ali na [rua] Conde
de Bonfim. Af eu morei la... o pessoal... ndo tem ninguém ligado a samba na familia. Ai, eu
moleque, eu pulava o muro de casa pra ficar na porta da quadra. Com sei, sete, oito anos de
idade eu ficava na porta da quadra, porque eu ndo podia entrar. Ai depois eu comecei a me
envolver meu, primeiro, com o Império da Tijuca. Sai em Bateria de Escola de Samba e
freqlientava outras Escolas de Samba até que em noventa... ndo lembro agora mais se foi em
95, 96 ou 97, eu fui tocar 14 numa Escola “pequenininha” 14 de Pilares chamada Dificil € o
Nome que me desafiou: “Po6! Quer dizer que vocé ja empurrou carro alegorico, ja saiu até em
Comissao de Frente, ja saiu até em Bateria, ja fez o “diabo a quatro”! Quero ver se vocé faz
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um samba. Af eu fiz! Foi até engracado que na semi-final eu passei pra final, e ai, entre a
semi-final e a final o presidente me ligou e falou que tinha me “cortado” porque eu ndo
levava publico! Ai botou um “cara” que conseguia mais cerveja! Ai depois eu fiz mais um, fiz
no Salgueiro com outro amigo e ai depois a gente fez junto, né? Porque nds somos amigos, eu
estudei com o Alberto no Colégio...

B: A gente sempre gostou de samba-enredo.

E: Sempre. O colégio era um colégio de classe média na Tijuca e a gente era um pouquinho
diferente — era sempre eu, ele ¢ mais um ou dois — porque a gente gostava de Escola de
Samba, gostava de samba-enredo. Entdo, desde pequeno eu ouvia samba-enredo também. Eu
acho que ¢ essa coisa que a gente tem em comum, entendeu? A gente sempre ouviu samba-
enredo. E até as pessoas ficam meio danadas 14 em casa, minha mulher ndo gosta de samba-
enredo. E isso ajuda a gente a fazer.

P. Entdo, agora, pra todo mundo: Existem, mais ou menos, algumas designacdes de
estilos de samba-enredo. Como vocé [vocés] dividiriam essas diversas “fases” de samba-
enredo, desde quando ele surgiu?

B: Olha, ¢ assim: Quando surgiu o samba-enredo ninguém sabia que tava surgindo o samba-
enredo, ndo ¢? Ele surgiu porque as escolas de samba comegaram a desfilar, comegou a ter
essa ideia de escola de samba... € ai as pessoas comecaram, inclusive, a cantar sambas que até
ja existiam, como no caso do “Homenagem” [1934], que a “Mangueira” levou para a avenida,
um samba que ja sido composto antes, né? Que reivindica ai ter sido um dos primeiros
sambas-enredo, mas nio...

E: Nao foi...

B: E... mas nio. E o que acontecia na época, na formagio do samba, o que foi, na verdade o
grande fendomeno, aquilo que marcou mesmo, que foi a criagdio de um tipo de musica
totalmente carioca. Era totalmente urbana, nascida ali... o samba que era levado pela rapaziada
do Estéacio de S4. Pra mim, ndo sei se o Simas concorda ou se o Edgar concorda, mas o samba
mesmo que se define como um género carioca e tal, ja com as caracteristicas que ele vinha a
ter é... pela rapaziada do Estacio de Sa... que fez os primeiros sambas mesmo que vocé
conhece, mais modernos, porque os primeiros sambas que t€ém uma reivindicacdo [de assim o
serem] ndo eram exatamente sambas. Entdo o samba, por exemplo, o “Pelo telefone” 14 do
Donga e tal...

S: Maxixe...

B: E... é mais um “samba-maxixe”, ndo é? Ele é um samba-maxixe. Entdo era esse samba do
Estécio que se espalhou, se popularizou, e passou a ser o padrao. E a partir dessa estrutura, dos
tipos de linha melddica que eram feitos no Estacio, que os sambas de enredo surgiram. E eles
foram surgindo por qué? Porque foi uma lenta evolug@o durante um periodo ai de, pelo menos,
15 anos que esses sambas, cada vez mais, foram se diferenciando dos sambas comuns de
terreiro. Entdo vocé tinha o samba-de-meio-de-ano, que era tocado na radio, era um samba
que tinha um perfil. E a partir do momento em que esses sambas comegaram a ser cantados
nas escolas de samba eles comegaram a se diferenciar aos poucos, até chegar... eu acho que
um dos marcos que sao os sambas do Cartola e do Carlos Cachaga de 47-48... 48-49, ndo me
lembro exatamente... os dois sambas do Cartola ¢ do Carlos Cachaga...
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S: “O Vale do Sao Francisco™...

B: “O Vale do Sao Francisco” e o “Brasil, ciéncia ¢ arte”, [de] 48 ¢ 49. Entdo esses dois
sambas, eles sdo realmente bem diferentes daquele samba-padrdo. Ai, tudo bem, vocé nao
pode dizer que eles sdo os primeiros porque vocé tem o [samba da escola de samba] Prazer da
Serrinha, ndo é...

S: “Conferéncia de Sdo Francisco”

B: E, “Conferéncia” de 46, mas esse ja parece um pouco mais pela estrutura, e tal, mas esses
dois sambas [os sambas de Cartola e¢ Carlos Cachaca]... esses, talvez, tenham sido os
primeiros a passar de um certo, a ser mais nitidamente diferente. Até vocé ter um samba que ¢
0 — pra mim — que marca que existe uma coisa chamada samba-enredo, que ¢ diferente de
tudo, que é o “Sessenta e um anos de Republica”, de 1951, do Império Serrano, samba do
Silas de Oliveira, que ai esse samba € o primeiro samba-lengol: Um samba enorme, né? Que
tem uma quantidade enorme de versos. E, a partir desse marco que acho que ai ¢ indiscutivel,
“51” ¢ indiscutivel, esse samba € o primeiro samba-enredo no sentido completo. Ele ndo tem
discussdo nenhuma que ele ndo é parecido com nenhum tipo de samba e, a partir dai, as
escolas desenvolveram o samba-lencol mas também, ndo foi uma unanimidade. Elas vinham
com um samba...

S: Apresentamos/ A parte mais importante da nossa histéria/ [cantarolando em coro o samba
citado].

B: E esse que a gente ta falando, “517...
S: Se nao me falha a memorial |...]

B: Silas de Oliveira! E, a partir dai vocé tem o samba-lencol até que chega um novo momento.
Por exemplo, no final de 1967, a “Mangueira” fez um samba, “O Mundo encantado de
Monteiro Lobato” que fez um sucesso muito grande, né? E esse samba passou a ser muito
popular. E, nesse ano também, vocé tem a estréia de Martinho da Vila, se ndo em engano,
com...

S: “Carnaval de Ilusdes”.
B: “Carnaval de Ilusdes” [Unidos de Vila Isabel, 1967].
E: Com o [parceiro] Gemeu...

B: E, exatamente, com o Gemeu, que introduziu um outro tipo de melodia, uma melodia mais
leve. Entdo, coincidentemente, uma série de fatores que foram concorrendo, no ano seguinte
gravou o primeiro LP de samba-enredo, com as chamadas “gravacgdes originais”. E ai os
sambas passaram... porque naquela época do vinil, os primeiros discos ndo tinham todas as
Escolas. Nao podiam gravar porque nio cabia no disco. Entdo, como houve um sucesso desse
tipo de produto, todas as escolas tinham que passar a ser representadas dentro do disco. Entao,
as faixas comegaram a ficar menores. Vocé tinha trés minutos, trés minutos ¢ meio, quando
muito, pra gravar um samba-enredo. E ai os sambas-enredo comegaram a diminuir de novo,
ndo é? E até que, de certa forma, até vocé ter outros recursos, até¢ que chegou o momento que
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vocé teve gravacgdes de dois LP’s, etc. Entdo, enfim, o samba-enredo passou por uma historia,
o primeiro momento dele que foi 0 momento em que ele se firmou como “género autdonomo”,
separado completamente do resto dos sambas que se faziam no “morro”. E, num outro
momento, em que ele passou a atender também a um processo da industria fonografica e a
“industria do carnaval”

P: Vocés podiam comentar um pouco mais sobre a forma desses sambas. Por exemplo,
voce falou que o samba-lencol é longo. Tém outras caracteristicas que serviriam...

S: J4 é um samba que, por caracteristica, ele tenta “cobrir” toda a ideia do enredo.

B: Tem que falar tudo!

S: Entdo, o “lengol” se caracteriza até mais por uma questdo de letra, de discurso. Vamos
dizer: A ideia do “lencol” é que se vocé tem o enredo como o “Sessenta € um anos de
Republica” [Império Serrano, 1951], entdo vocé tem que comegar com Deodoro da Fonseca,
fazer toda a trajetoria da Republica ...

B: Na época, chegar até Getalio Vargas.

S: Na época até chegar a Getllio Vargas. Entdo o “lencol”, na verdade, até a expressdo
“lencol” ta vinculada a ideia de tamanho dele, de “cobrir”...

B: E tem varios sambas-lengol: “Historia da liberdade do Brasil”, do Salgueiro em 67. Vocé
tem o “Memoria de um Sargento de Milicias” [Portela, 1966], do Paulinho da Viola, que ¢ um
samba-lencgol...

E: Ai, na década de 70, por conta das gravacdes, os sambas encurtaram, ficaram... po... tem o
da Imperatriz [Leopoldinense]... do “Martim Cereré” [Imperatriz Leopoldinense,1972], que ¢
um samba “desse tamanhinho”.

B: O “Pega no Ganzé”...

E: Exatamente, quer dizer, sambas “pequenininhos”, entendeu? E ai passou também pros
sambas “genéricos”, que ndo contavam mais a histdria, o enredo, e so fazia algumas citagdes,
né? Eu acho que um grande “cara”, nesse ponto, foi o David Correa, da “Portela”, ele
comecou a fazer um samba que ndo contava bem o enredo e que sd fazia citagdes, referéncias
e, hoje em dia, tem o chamado samba funcional, que é um samba que, hoje em dia, se prefere,
que ¢ um samba “pula-pula”, ndo €? Aqueles que as pessoas...

S: Um “samba-marcheado”...

E: E, “marcheado”, “de embalo”...

B: O andamento da bateria também cresceu muito. Ela ‘bate” a 150 toques...

E: Tem Escola ai que chegou a 156 por minuto... pd!
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S: E tem outro detalhe que ¢ o seguinte: Vocé tem a questdo do aumento do numero de
componentes da escola. Entdo, quando vocé tem 5000 componentes para se passar num
passarela em 80 minutos.

E: e a diminuig¢do do tempo.
B: Os folides ndo vao pra quadra, eles ndo aprendem o samba.

E: Eu ja vi a Mangueira levar duas horas pra desfilar, t4 entendendo? Aconteceu na década de
60, sabendo que tinha uma outra escola adversaria forte depois, a Mangueira levou, sei 14,
duas horas na pista de desfile pra sacanear os outros, entendeu? Af a escola cresceu muito e
diminuiu o tempo... ai os caras comecaram a “correr” ... al vem esses sambas de hoje em dia
que € o samba funcional.

S: Samba funcional, samba de embalo. Na verdade, ele tem caracteristicas “marcheadas”.

P: Eu sempre fiquei curioso com essa expressio... sempre dizem: Ah! Porque o samba
hoje é marcha”! E, no final, eu nunca entendi porque.

B: Olha, o samba ¢ isso aqui [ritmo de samba]. Entdo o samba-enredo tinha esse padrao, ele
tem que entrar nesse padrdo. Claro que vocé tem variagdes ritmicas diversas, cada instrumento
bate diferente mas o samba € isso aqui 0 [ritmo de samba]. Quando vocé aumenta o
andamento, quando vocé aumenta o andamento excessivamente, que ¢ a 150, vocé ndo
consegue fazer isso na bateria [representa uma confusdo ritmica]. Ai vocé vai “marchear”, vai
cantar o samba assim 6 [ritmo de marcha de carnaval]. Isso € que é o marcheado.

S: Porque vocé acelera pra dar tempo de a escola passar.

E: E, esse ¢ um dos motivos e outro motivo é que a marchinha ¢ feita pro cara pular, sabe?
Entdo ela serve pra isso, sO pro cara pular, que ndo ¢ uma caracteristica da escola de samba...

B: Mas tem também o desenho ritmico do instrumento que, hoje em dia, vocé ndo vé uma
caixa, vocé ndo vé um tarol, ele desenvolver as batidas porque ele tem que acelerar, entdo ele
ndo consegue, ¢ impossivel do ponto de vista...

S: Tem escola que passa com 170 batidas por minuto!

B: E, exatamente. Ndo tem como!

E: Hoje em dia, [sobre] os instrumentos de escola de samba, se fala mais em marcagdo do que
batem!

B: E, exatamente, eles marcam.
E: O repique, que tinha um desenho bonito, hoje em dia o repique virou uma marcagao...
B: E basicamente um surdo que vocé faz so isso...

E: Se vocé ouvir gravacdes ao vivo da década de 70, vocé consegue ouvir o som de diversos
instrumentos.
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B: Que diferenciam uma escola da outra.

E: Se vocé ouvir, hoje em dia, uma bateria de escola de samba ao vivo, vocé ouve um “bolo”,
vocé ndo consegui “tirar” os instrumentos dali pelo teu ouvido. Vocé consegue fazer ali uma
separacdo no estudio, mas...

S: Outra coisa que ta acontecendo € que naqueles tempos antigos e tal — década de 70, 60, 50
até meados de 70 — o compositor como era, de fato, mais ligado a comunidade, ele conhecia o
estilo da bateria da escola, ele conhecia a batida da bateria, ele conhecia o estilo de samba que
a escola tinha. Como vocé transformou isso num produto midiidtico de consumo muito
imediato...

B: O compositor muda de escola de samba...

S: O compositor muda de escola. Teve o processo de pasteurizacdo do samba...
E: Ainda quando muda o diretor de bateria que nem hoje em dia.

B: Muda o diretor de bateria, muda o carnavalesco, muda tudo, né?

S: As baterias de escola de samba no Rio, elas tinham liga¢des até com o orixa que era ligado
a escola...

E: Hoje em dia, o Atila [mestre de bateria] foi pra Vila Isabel [Unidos de Vila Isabel]... ele ta
mudando afinagdo de surdo, t4& mudando as afinacdes dos outros instrumentos, ele ta
mudando... ta mudando a bateria da Vila Isabel. Nao vai ser mais a bateria da Vila Isabel.

S: Vai ser a “bateria do Atila”!

E: Entdo, hoje em dia ndo tem mais a bateria da Vila Isabel, a bateria de tal escola.

B: Da “Mocidade” [Independente de Padre Miguel], do Salgueiro. E a bateria do diretor.
E: E a bateria do diretor! Virou a bateria do diretor!

B: Mais ou menos como os times de futebol também ndo tém mais suas caracteristicas. E o
time do técnico tal.

S: E tem mais uma coisa que ¢ importante também que é o seguinte: em meados... final dos
anos 60, inicio dos anos 70, o samba-enredo, por conta da questdo da gravagdo, ele comegou a
ser tocado também em ambientes fechados, nos bailes de carnaval e etc. E ai entrou a questao
muito do direito autoral. E o samba-enredo, na verdade, comecou a concorrer com a
marchinha dentro dos saldes. Entdo... no momento em que “dava dinheiro” vocé ter seu samba
tocado em baile de carnaval... se vocé chega num baile de carnaval, um lugar fechado...

B: Com “Os sertdes” [samba-enredo da G.R.E.S. Em Cima Da Hora, 1976]: [...] marcado pela
propria natureza... [cantarolando]
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S: Agora, se vocé vai... Olelé, olala/ pega no ganzé... [cantarolando samba-enredo “Festa para
um Rei Negro”, do Salgueiro, 1971]. Entdo tem uma série de condicionantes que fizeram o
samba perder aquela caracteristica que ele tinha e virar isso que eu acho muito feio, que eu
disse a expressdo: “samba funcional”. Um samba muito acelerado, marcheado que ndo tem
como, naquele ritmo, vocé conseguir fazer o “cldssico” andamento.

E: O engracado do samba funcional de hoje, pelo menos pra mim, ¢ que ele ndo funciona! As
pessoas ndo cantam, ndo funciona...

S: € outro problema, porque, com o avango tecnoldgico, hoje vocé ndo precisa nem cantar o
samba. Porque vocé tem um aparato de som que cobre a avenida toda e tal. Na década de 70,
quando a gente comegou a ver carnaval, o panico era o risco de “atravessar a escola” [samba
atravessar]|. Eu lembro do desfile da Portela, do... “Das maravilhas do Mar fez-se o esplendor
de uma noite” [Portela, 1980]. O samba foi muito tocado e tal. Resultado: Deu uma
atravessada...

E: Eu lembro do “Mangueira, minha madrinha querida”, do Salgueiro [1972], foi um desastre
o desfile porque atravessou tudo.

B: Mas esse foi por causa do refrdo né?
S: E porque o refrdo era o mesmo...
B: “O cara” [os folides] voltou no refrao.

P: Entdo, ja que vocés estio falando do samba de hoje de uma maneira critica. O que é
um bom samba-enredo pra vocés?

E: Samba-enredo? Uma letra boa que descreva o enredo e que tenha uma melodia boa. E o
mesmo samba que era bom na década de 70, entendeu? Aquela divisdo que vocé€ perguntou
antes, pra mim ¢ assim: samba bom e samba ruim. Pra mim a divisdo ¢ essa.

B: E, pra mim eu acho que vocé definir a caracteristica do que ¢ um samba bom ¢ quase
impossivel, porque € justamente o seguinte: um samba bom ele ndo pode ser padronizado, ele
ndo pode ser parecido com os outros. Quando vocé pega um monte de sambas e vocé vé que
eles todos t€ém a mesma caracteristica. Entdo vocé vai ver que os sambas s3o ruins por isso,
porque ndo tém criatividade. Em toda a arte, a qualidade estd associada a inventividade, a
individualidade, e tal. Entdo, nenhuma arte que se repete sistematicamente, nenhuma obra de
arte que se repete sempre com o mesmo modelo seria bom, seria sempre igual ao outro, entdo,
ele leva s6 uma variag¢ao.

E: E hoje em dia o samba tem aquela caracteristica: tem 8 ou 9 versos na primeira parte, um
refrdozinho de 4 versos, mais 8 ou 9 versos na segunda parte e mais 4 versinhos no final. E os
caras levam isso tdo a sério! Eles fazem os versos do “tamanho do bonde” que se vocé for
dividir, aquela primeira parte tem 20 versos, o refrdo tem 18 versos, ta entendendo? Porque os
versos sdo muito longos, na realidade, ndo é um verso, sdo varios versos numa linha s6. Se
voce sai disso, eles acham que o teu samba ¢ antigo, que o teu samba ta fora do padrao.

S: O samba hoje ¢ o que ele falou, o critério ¢ o funcional. Funcionou? Entdo ¢ um bom
samba. Nao funcionou? Pra mim um bom samba ¢ muito subjetivo, ¢ algo que ta ligado a arte
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e a subjetividade mesmo do conceito de “belo”. Eu, particularmente, acho que um samba bom
¢ um samba que se adeque ao enredo. Se vocé tem um enredo absolutamente dramatico, vocé
tem, por exemplo, um enredo como “Os sertdes”. E um enredo, por exemplo, que nio
comporta uma samba numa tonalidade maior. E um enredo que exige um desenho mais
vinculado. Por exemplo, o seguinte: Eu acho que um samba bom também ¢ um samba que se
adeque ao que o enredo propde. Vocé pega um enredo como “Os sertdes”, vocé€ ndo pode
imaginar um samba em [tonalidade] “maior”, como uma marchinha pra vocé comemorar o
massacre de Canudos: E ai Canudos... e morreu todo mundo... [cantarolando versos
improvisados], e pulando. Como, por exemplo, um samba que o Beto [Mussa] considera o
maior de todos os tempos, que eu acho que ¢ um dos maiores também, que é o “Seca do
Nordeste”, da Tupi de Bras de Pina — 1961. Vocé vai falar sobre a seca entdo vocé...
[cantando] sol escaldante/ terra poeirentay...

E: Imagina isso ai “pra cima”!

Agora, se voce vai de um samba marcheado, e vocé comemorar...

B: A morte das pessoas, as mazelas...

S: Entdo, na verdade, hd enredos que tém isso. Agora, por sua vez, voc€ vem com um samba,
com um enredo mais descontraido, com um enredo...

B: Nao, mesmo assim vocé tem algumas coisas surpreendentes, por exemplo, o “Domingo”,
de 1977 da Ilha [Unido da Ilha do Governador], que era um enredo teoricamente pra cima e a
unido veio com aquelas coisas de bolinhas... O samba ¢ todo em tom menor, todo em tom
menor! Vem amor/ vem a janela ver o sol nascer [cantarolando]. Esse samba nao atrapalhou o
desfile, a Unido ficou muito bem colocada.

S: Mas ai tem a questdo do Aurinho, porque, inclusive, o Aurinho fez uma leitura do Domingo
um pouco mais... interessante...

B: Mas de qualquer modo era uma surpresa.

E: E, hoje em dia, o samba de hoje impede que do cara fazer um enredo mais sério, mais
sofisticado... um samba mais sério sobre tristeza, sobre seca do nordeste, ndo pode ter mais
esse tipo de enredo, porque tem que ser pra cima, “oba-oba” , “pula-pula”.

B: E ai substituiu o baile, quer dizer, o desfile de escola de samba ndo era baile de carnaval
nunca foi, ndo era pra ser. Desfile de escola de samba é uma coisa séria, uma coisa pra vocé
ver uma obra de arte, ver a obra de arte do carnavalesco em termos de... plasticamente, vocé
v€ a obra de arte do mestre de bateria que é o ritmo, a do compositor, a dos passistas na danca.
Entdo, vocé tinha uma série de artistas diferentes, praticamente todas as formas de arte estdo
representadas no desfile de escola de samba e ndo era uma coisa pra vocé pular como num
baile de carnaval. E hoje em dia parece que as pessoas esqueceram os bailes, ninguém vai
mais aos bailes, e o desfile da Sapucai virou um baile de carnaval. Entdo, o samba tem que ser
alegre, e ele ndo era isso, nunca foi isso.

S: A arquibancada tem que pular...

B: Ela ndo tem que pular, ela tem que assistir...
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E: Os intérpretes, os “puxadores” — antigamente se falava puxador — os intérpretes, eles fazem
um negodcio que td muito errado que é... eles gritam: Vamo tirar o pé do chao! ... o que ndo ¢
caracteristica de escola de samba, que ¢é “arrastar o pé”...

B: Justamente. Um passista, um sambista que tirar o p¢ do chido ndo ¢ um bom sambista. Um
bom sambista € aquele que nio tira o pé do chao, e samba sem tirar o pé do chio.

E: E hoje em dia os puxadores de escola de samba ficam: Agora vamo pular! Vamo tirar o pé
do chao!

S: O Martinho da Vila fala que no momento que definiu pra ele o que era a ideia do que ele
queria de escola de samba foi quando ele viu a “Filhos do Deserto” [escola de samba]
desfilando com “A retirada da Laguna”.

B: Que foi um desfile feito de costas! (risos)

E: Que ¢ um negocio dramatico, triste. Imagina vocé fazer um samba oba-oba pra retirada da
Laguna. Uma catastrofe!

B: Que ¢ considerado um dos maiores sambas mas pouca gente conhece. E um samba pra
antiga Filhos do Deserto. E a escola do Zimbo e do Caxambu, dos grandes compositores.

P: Na minha cidade, houve um esforco em montar uma ala de compositores, que nio é
uma coisa sacramentada em Floriandpolis. E um esforco maior ainda foi criar um
concurso em que a propria ala escolhesse quem vai estar julgando nesse concurso. Como
€ que funciona essa questiao do concurso? Eu sei que ja funciona ha muito tempo no Rio
de Janeiro [...]

B: Desde o inicio, basicamente, vocé tinha. Eles falam que teve um primeiro desfile em 32
que nao foi um desfile, foi um concurso de samba do Z¢ Espinguela que montou |...]

S: Eu acho que foi antes até, em 1929 [...] mas era s6 cantado.

B: Era s6 cantado. Tinha concurso de samba? Tinha. Ver quem fazia o melhor samba, o cara
julgava. E, assim, mais ou menos, a gente ndo sabe exatamente, ndo tem muita documentacao
sobre isso... mas existiu uma escolha. Tanto € que, por exemplo, conta-se que o Cartola e o
Carlos Cachaga fizeram um samba maravilhoso — “Brasil, ciéncia ¢ artes”, de 49 — ¢ esse
samba que eles fizeram que hoje é o unico... que nds conhecemos desse enredo... foi um
samba que ndo desfilou, porque alguém escolheu outro, entendeu? No [sic] [escola de sambal]
Prazer da Serrinha. [...] Qual foi o que no desfilou?

S: “Conferéncia de Sado Francisco”[de 1946].

B: Exatamente, ai fez o samba e que nao desfilou — a “Paz Universal”, conhecido como a Paz
Universal mas o enredo era a Conferéncia de Sdo Francisco, que foi a conferéncia que
estabeleceu a paz apds a segunda guerra mundial na época em que se criou a [...] Unido do
Estados Americanos [OEA] em 46, depois da guerra... foi criada a ONU e foi criada a Unido
dos Estados Americanos. E ai o Mano Décio [da Viola] fez esse samba ¢ esse samba nao
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desfilou. Entdo a gente sabe, por essas histdrias, que existia mais ¢ um samba para o enredo.
Se era escolhido num concurso formal, com jurado e tal, isso ninguém sabe mas tinha mais de
um. E o dono da escola, o presidente, alguém definia qual era. Depois disso ai passou pra
concursos regulares, as escolas de samba criaram o sistema de concurso. Entdo, vocé tinha a
ala de compositores. SO que hoje ndo tem mais ala. Hoje nenhuma escola tem ala. A ala de
compositores ¢ formal, ela ¢ aberta. Qualquer um pode fazer samba em qualquer escola. A ala
de compositores ¢ uma das alas do desfile mas, pra disputar, qualquer pessoa pode concorrer.
Entdo ndo tem mais ala de compositores. O teu caso, na tua escola, ta ainda seguindo um
modelo que hoje em dia ja ndo existe mais. Hoje em dia qualquer pode apresentar samba pra
uma escola de samba e, se tiver mais de um samba, vai ter que ter alguém que decida qual vai
ser o samba que vai ser escolhido.

P: Criar uma comissao julgadora.

B:E.

E: No Salgueiro ja ganhou até um compositor do Amazonas.

S: Na Mangueira com o “Chico Buarque” [enredo: “Chico Buarque da Mangueira”, de 1998.
E: E, essa pessoa de Sdo Paulo [compositor do samba a Mangueira]. E... no Salgueiro [no
enredo] do “Boi Bumba” [enredo: “Parintins — a ilha do Boi Bumba Garantido e Caprichoso”,

de 1998] o compositor Paulo Horta era de Manaus. E ele veio aqui pro Rio s6 pra final [...]

P: Mas essa coisa de o pessoal de fora ganhar concurso aqui é um fenomeno que, com a
internet vocé observa muito. Por exemplo, nesse ano o pessoal da Nené ganhou...

B: O Claudio Russo.

P: £, o Claudio Russo. Em Porto Alegre vocé vé varios sambas, tem muito. Mesmo que
haja sambas...

S: O Nicolau fez samba pra Brasilia.
E: Pra Uruguaiana, [...] pra Trés Rios.
S: O Gustavo Clardo fez samba [...]

P: Entdo, mesmo com gente [de fora] ganhando aqui, esse movimento saindo do Rio e
ganhando concurso em outros lugares é bem forte hoje.

E: E, mas comeg¢ou com compositores daqui do Rio fazendo samba pras outras cidades.
P: Como é que foi esse processo? O que vocés pensam disso?

E: Acho que Sao Paulo comegou a importou ndo s6 compositor, comegou a importar mestre-
sala, carnavalesco, todo mundo aqui do Rio — [também] puxador — pra desfilar, pra melhorar a
qualidade dos desfiles de Sdo Paulo. Hoje em dia, Uruguaiana contrata rainha de bateria,
contrata destaque — pagam efetivamente —, contrata puxador, contrata compositor, contrata
todo mundo pra desfilar em Uruguaiana, ta entendendo?
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B: E um dos maiores carnavais de escola de samba do Brasil [..].

E: E ndo acho legal ndo, entendeu? Eu t6 ficando velho entdo, eu acho que os compositores
tinham que ter mais conhecimento...

S: Ter a vivéncia da escola.

E: Ter a vivéncia da escola, td entendendo? Esse negdcio de vocé€ fazer so, vocé faz por
encomenda.

B: Porque ¢ o mesmo fenomeno que destruiu o futebol brasileiro, que ¢ um fato paralelo que
eu acho que tem tudo a ver, né? Hoje em dia nés estamos vivendo a época do apocalipse...do
fim do mundo porque o futebol t4 acabando e o samba também, entdo... acabou tudo! (risos)

E: E em Uruguaiana, eu sei porque eu conhego varias pessoas que fazem samba la, os caras
fazem samba e mandam pela internet, cé td entendendo? Ai chega 14 em Uruguaiana, pega o
cantor da escola que, normalmente, ¢ carioca, o cara grava 3, 4, 5, 10 sambas que tém e
escolhe 14, entendeu? E um processo que nio tem envolvimento nenhum. Nada. Vocé néo cria
cultura, ndo faz cultura nio.

S: Vocé pega cada escola como um nucleo de perversdo da cultura, da vida. Pasteuriza.

P: Isso é um pouco aquela coisa que se define como samba de escritorio, né? O que é esse
samba de escritorio?

B: O samba de escritorio € a vitoria definitiva do capitalismo em todos os setores da vida.

E: Segundo os “donos” de escritdrio ndo existe samba de escritorio, eles ndo fazem samba pra
mais ninguém, s6 pra eles. Eles ajudam, ddo ideia pros amigos... s6 que eles t€ém muitos
amigos... (1isos)

B: E ¢ aquela coisa: da mesma forma que vocé tem o jogador que ndo se identifica mais com
clube, que é capaz de jogar em qualquer clube, que ndo tem camisa, ele veste qualquer camisa.
O samba de escritorio € isso, por qué? Porque o samba passou a ser uma coisa lucrativa. A
gente comentou ai ja que o cara pode ganhar 200 mil reais ou mais, 250 mil. Entdo, pd, o cara
vai investir o dinheiro. Vocé ndo consegue ganhar um samba se vocé ndo gastar. Por que?
Entdo, o Edgar falou, a gente ja conhece isso... se vocé entrar com um excelente samba e nio
comprar cerveja na escola o cara nao te quer ali... ele precisa do dinheiro da cerveja que ele
vende pra fazer o carnaval. Se vocé ndo gasta, se vocé ndo leva pessoa pra consumir na escola
vocé ndo ganha porque vocé ndo ta dando dinheiro pra eles!

E: Tem duas coisas: tem o compositor que faz e tem o vaidoso que é o que assina. Que ¢
normalmente o cara que tem a grana, entendeu? Entdo, o cara de escritério ndo investe. Ele
pega esse vaidoso que assina e esse cara gasta todo o dinheiro, t4 entendendo? Depois, de 200
mil, que fique 100 pro vaidoso, pra recuperar o custo dele, e fique 100 pra quem compds,
entdo, foram esses caras que criaram essa estrutura dita que € boa, até entdo...

B: Que concorrem em todas as escolas de samba, que, antigamente, vocé ouvia um samba, ai
o cara dizia: Po! Esse samba ¢ da [escola de samba] Unidos de Lucas. Esse samba ¢ da
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Caprichosos [de Pilares]. Esse samba ¢ da Beija-Flor. Beija-Flor, hoje em dia, € a inica escola
que voce pode dizer que tem um estilo. Por isso que ela merece todas as...

E: E, s6 fazendo uma ponte com o que ele falou, o Laila [diretor de carnaval da escola] que
ndo queria um samba com as caracteristicas que a Beija-Flor tava fazendo nos tltimos tantos
anos, € que queria um samba mais alegre. E, na hora de escolher, ele escolheu o tinico samba
que atendia, mesmo ndo sendo um bom samba, a historia da escola.

B: E a tnica escola que tem isso, que vocé pode dizer que preservar uma coisa que ¢ uma
identidade propria, né?

S: Agora, ¢ engracado, s6 um detalhe: isso foi uma coisa que a Beija-Flor redescobriu.

E: A Beija-Flor criou um padrdo de samba pra ela com a queda da [escola de samba] Estéacio,
quando o Anisio [Abrado David, entdo presidente da agremiagdo] convidou o pessoal da
Estacio pra fazer samba la. O primeiro cara que ganhou do Estacio 14 foi o Caruso, que ja
faleceu. Depois ganhou o Wilsinho Paz, depois ganhou o Baby...

S: A Beija-Flor tem uma coisa: a Beija-Flor fez um desfile muito bonito, muito interessante
em 83, com “A constelagdo das estrelas negras”.Era um samba que ndo era grande coisa mas
depois parou, ficou um tempo enorme...

B: Nio, teve sambas muito bons.

S: Mas ficou sem ganhar e tal... mas eu acho que passou um tempo com muitos sambinhas
mixurucas.

B: O periodo em que a Beija Flor teve sambas mixurucas foi um periodo em que todas as
escolas tinham sambas mixurucas... de 90 pra cd sim... de 90 pra ca teve poucos grandes
sambas.

E: Mas do meio de 90 pra c4 foi quando a Beija-Flor melhorou.
S: Mas os sambas mixurucas da Beija-Flor eram mais mixurucas que os outros.
B: Da década de 80 [...]

S: Ai a Beija-Flor comegou a fazer coisas mais sérias, como “Margareth Mead” [enredo:
“Margareth Mead, a dama das bromélias”, de 1994], fez o “Patu-anu” [enredo: “Para — o
mundo mistico dos caruanas nas aguas do Patu-anu”,de 1998], Agotime [enredo: “A saga de
Agotime, Maria Mineira Naé”, de 2001]

E: Era com o pessoal do Estacio... Caruso, Wilsinho... que comecar a ganhar 14 direto.

B: Mas de qualquer forma, pelo menos foi uma escola que, independente do compositor ter
vindo de fora ou nio, ela criou um principio de samba-enredo que ¢ um samba-enredo que
difere dos outros que ¢ um samba-enredo mais classico, mais pesado, um samba-enredo de
tom menor, que tem um dominio em menor ou pelo menos uma parte marcante por tom menor
fortissima, que vocé a escola de samba a escola de samba que desfila com as pessoas de
Nilopolis
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S: Quase toda a ala que desfila...
E: 80%.
S: ...¢ de 1a da Beija-Flor.

E: O Salgueiro também tem poucas alas comerciais. Tem algumas alas, deve ter 40% de alas
comerciais. Mas as alas do Salgueiro de comunidade, a comunidade do Salgueiro ¢ muito
mais abrangente do que a comunidade da Beija-Flor. A comunidade da Beija-Flor ¢ o pessoal
de Nildpolis. A comunidade do Salgueiro é mais ampla do que isso, ta entendendo?

B: O Salgueiro tem uma caracteristica que ¢ o [sic] seguinte: O Salgueiro é uma escola da
Tijuca [bairro] que € perto da zona sul. Que ¢ a escola, talvez, mais perto da zona sul, tirando
escolas pequenas. [...] As escolas no Rio de Janeiro, isso ¢ muito importante vocé ver, € o
seguinte: O dinheiro t4 concentrado na zona sul da cidade, né? E vocé tem a zona norte, a
Tijuca ¢é o bairro mais rico da zona norte. Entdo, a escola ta 14 num bairro que ja ¢ da zona
norte, que ¢ do maior destaque... € € o mais proximo da zona sul. Entdo, o Salgueiro atrai um
publico... e por isso o Salgueiro pode dispensar patrocinio porque ele tem, nos ensaios, a
receita que ele ganha ... ele tem a receita do publico presente ali. Torna, inclusive, a disputa de
samba-enredo...

S: E a mais cara de todas...

B: Nao, a Mangueira ¢ uma disputa mais cara... € o Salgueiro é a segunda. Tem que gastar
mais dinheiro.

E: E a inversdo da Beija-Flor que ndo ¢ tdo cara, que ¢ 14 do Laila.
B: Que era do Salgueiro.
E: Como diz la: esse ai ¢ o cara [Laila]. Ele entende de tudo numa escola de samba...

B: Ele era o produtor dos discos... ainda € o produtor. [...] E ai ¢ interessante aquela estoria
que... o Laila era compositor também, né? Entdo ele conhece, que também era compositor...
ele perdeu “Chica da Silva” [enredo do Salgueiro de 1963] e perdeu “Pega no Ganzé”
[Enredo: “Festa para um rei negro”, do Salgueiro de 1971]. Conta a estéria do “Pega no

A%

Ganzé” al...

E: Os sambas eram apresentados no [Teatro] Municipal. E no dia do samba, quando foram
escolher o samba do Salgueiro... era o Fernando Pamplona, Haroldo Costa e o Arlindo
Rodrigues [jurados], eram os trés que iam decidir qual era o samba do Salgueiro. E o samba
tava acontecendo e o Haroldo Costa ndo chegava. O Haroldo Costa tinha ido pro baile do
Municipal. Também, outra coisa: o samba, antigamente, se escolhia na véspera do carnaval,
ndo no meio do ano como ¢ escolhido hoje em dia.. escolhia duas, trés semanas antes do
carnaval.e os sambas aconteceram... o Arlindo Rodrigues tinha escolhido o samba do Bala
junto com o Laila. O Haroldo Costa chegou na hora da apresentagio e falou assim: O, Eu vim
do Municipal e o samba do Zuzuca tocou, todo mundo cantou, eu voto no samba do Zuzuca.
Entdo que ficou com 0
“voto de Minerva” foi o Fernando Pamplona. E o Fernando Pamplona falou: Vou no Zuzuca
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também! Mas acharam que ia dar uma zona danada. Ai, o que que fez o Osmar Valenga, que
era presidente? Invés de anunciar o samba campedo, ele anunciou que, no sabado seguinte, ele
anunciaria o samba campedo. Nessa semana, ele chamou no morro o pessoal do Laila, do Bala
e convenceu eles a ndo criar a briga que eles iam criar, entendeu? E, no sabado seguinte
quando foi anunciado o samba, tava cheio de jornalistas, todo mundo esperando o Laila — que
era um criador de caso danado — a [sic] criar uma p. de uma confusdo, ele pegou o microfone e
cantou o samba do Zuzuca. [...] Mas como o prdéprio Fernando Pamplona diz, ele falou assim:
“Eu escolhi um samba-enredo que nunca foi um samba-enredo”. Porque aquilo ndo é samba-
enredo (risos). Mas eles preteriram um samba-enredo de melhor qualidade porque, na
realidade, a estrutura era muito parecida [do samba derrotado]. [...] E igualzinha, é a mesma
estrutura, aqueles versos repetitivos no meio das partes mas era melhor do que o do Zuzuca.
Eles preteriram aquele porque sabiam que era o samba |[...]

S: A Beija-Flor tem uma coisa muito louca. A Beija-Flor faz ensaio no meio da semana.
E: O samba da Beija-Flor foi escolhido durante a semana...
S: Raramente quem nao ¢ de Nildpolis vai 14 pra Nilopolis.

E: E, tem que ter disposigdo.

5]

: Vocé vai pra Nildpolis quarta-feira a noite? Quinta? Até pra botar samba 14 ¢ dificil.

B: Quem trabalha ndo pode nos dias de samba l4.

S: Vocé ndo € de Nildpolis, trabalha pra botar um samba pra concorrer quinta-feira a noite?
B: Tem mais isso ainda porque ela vai privilegiar justamente as pessoas dali.

E: A [escola de samba] Grande Rio também ¢é durante a semana [...] € sexta feira...

P: De que investimento vocés falam? Da para sistematizar, mais ou menos: bandeira,
torcida...

B: Torcida, por exemplo, vocé tem que gastar: transporte, alugar um 6nibus, alugar van. Vocé
tem que pagar uma cerveja pro cara, pelo menos. De 14 de fora [da quadra] que seja, porque
dentro ¢ impossivel, é carissimo, né? Uma cerveja custa quatro reais...cinco reais... ai vocé
tem que pagar uma cerveja do lado de fora pro cara... as vezes, vocé€ tem que levar
quatrocentas, quinhentas pessoas... vocé tem que botar uma cerveja [pra cada um]...

E: Em uma final do Salgueiro, o samba campedo esse ano levou mil e quinhentas pessoas
b b
pagando dez “pratas” o ingresso.

B: E, ai o ingresso sdo [sic] dez reais, porque a escola te da uma cota mas a cota ¢ ridicula.
Entdo ele [escola] te da, por exemplo, o cara levou mil pessoas... ele [escola] te da cem
ingressos. Entdo vocé tem que comprar o ingresso, tem que pagar a cerveja. Vocé tem que
pagar o transporte do pessoal e tem que gastar, também, com a gravag¢do do cd... porque a
inscri¢do € o proprio cd. Vocé tem que pagar os cantores, vocé tem que pagar os musicos, toda
a estrutura do samba-enredo. Bandeira, bolinha [de encher]...
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E: Sendo ndo ganhal!
B: Sendo ndo ganhal!

E: Se vocé for pegar os cem ingressos, por exemplo, o Salgueiro dava pra gente cem ingressos
por semana — nas primeiras duas semanas foram cinquenta, depois foi aumentando mas a
partir da quarta semana foram cem ingressos. Se vocé for com cem ingressos, vocé deve ser
cortada ali quatro semanas antes da final. Se vocé levar cem pessoas vocé dura a metade da
disputa.

B: Porque vocé ndo ta rendendo pra escola.

E: Porque vocé ndo ta rendendo pra escola, o que ¢ uma grande mentira...porque nio rende o
ingresso...porque, 14 dentro, ninguém consome, o pessoal pega tudo no lado de fora, mas rende
o ingresso. Porque, antigamente, era uma besteira porque ndo tinha ingresso. Vocé podia botar
quantos voce quiser 1a dentro...

B: Nao! L4 dentro ninguém consome do bolso do compositor... mas o cara la naturalmente vai
gastar. Entdo se vocé... mesmo que vocé ndo pague a despesa do cara 14 dentro, ele ndo vai
agiientar passar quatro, cinco horas 14 dentro sem tomar uma cerveja.

E: A torcida do Indio [compositor] que ndo tem dinheiro nem pra gastar um tostdo numa bala,
mas tem muita gente que “voc€” leva acaba consumindo e tem um movimento bom,
realmente.

S: Nao vale a pena. E um esquema que ndo vale a pena.

B: E injusto. E esse ¢ um dos fatores que levou o samba-enredo hoje... que vocé ainda tem
bons sambas-enredo... s6 que ndo necessariamente eles vao ganhar. Se o cara fizer um grande
samba-enredo mas no tiver dinheiro ele ndo ganha.

E: E a verdade ¢ que uma final, nos moldes de hoje — um samba fraco mas que o cara invista
muito dinheiro — parece que agradou a escola de samba. Por que o cara leva mil e quinhentas
pessoas pulando e cantando o samba. E essas mil e quinhentas pessoas nunca vao desfilar na
escola porque ndo t€ém nenhum interesse na escola, ndo sabem nem onde que fica a escola, ndo
prestaram nem a aten¢@o no trajeto, mas tdo 14 na final mil e quinhentas pessoas cheias de
bandeira pulando, cantando, vibrando. E o cara que vocé queria que a comunidade cante, que
a escola cante, voc€ ndo vai conseguir...

B: Tem a técnica também que vocé pode fazer um churrasco antes, né? Ou depois...cle
[compositor], pra levar o pessoal, eles [pessoal] tém que participar de um churrasco. No
churrasco eles ganham cerveja carne... e dali, eles aprendem o samba e pagam o churrasco que
eles ganham apoiando o samba na quadra.

P: Tem como dizer um valor, mais ou menos?
B: Isso ja foi feito... ja saiu reportagem sobre isso. Tem gente que gasta, olha, de vinte mil —

os sambas finalistas — a oitenta mil que foi o samba da [Escola de Samba] Mangueira. Oitenta
mil reais o cara gasta pra botar [0 samba] na Mangueira.
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E: Pra vocé ter uma nocdo, no Rio de Janeiro, no Salgueiro — no carnaval de 2008 —, um
samba que foi pra final e ndo ganhou, perdeu, ele gastou, na final do Salgueiro, ele gastou
quarenta mil reais. Ele gastou vinte e cinco mil reais em ingressos, ele comprou 2500
ingressos, ele comprou todas as mesas da quadra, ele enfeitou todas as mesas da quadra.
Pagou cerveja pra 2500 pessoas, botou bola, bandeira papel picado até pra... ndo vou dizer
porque t4 gravando... gastou quarenta mil reais em um sédbado. Ai contra um esquema desse...
¢ complicado vocé disputar o negocio, ta entendendo?

P: Essa questio da literatura diz que, antigamente, quem definia 0 samba que ganhava
eram as pastoras — na literatura. Ai veio transformando, transformando, passou para o
carnavalesco. Vocés podem me dizer como funciona isso?

E: Nao. Tem um pedaco de lenda e tem um pedago que é verdadeiro. Teve um ano que o
Salgueiro — 1988, acho que foi o Jorginho da Cadeira, se ndo me engano, que ganhou. Tava
tudo certo para que o outro samba do Arizao ganhar, acho que depois acabou até juntando.
Tinha uma pessoa do Salgueiro que depois se tornou crente [evangélico] que se chamava
Marlizéo, uma crioula de 1,70 de altura por 190 quilos de gordura. Ela é da comunidade e ela
trouxe pra final — ela falou: P6! Nao vdo dar o samba pra esse cara! — ela trouxe o Morro do
Salgueiro, naquela época entrava de graca, o pessoal entrava com carteirinha da comunidade,
ela trouxe o morro todo pra dentro da quadra. Os compositores eram o Geraldo Tobias,
Jorginho da Cadeira e mais um que ndo me lembro. Eles eram do Morro [do Sagiieiro]. E o
Morro todo foi pra quadra do Salgueiro e cantou, ndo adiantou todo o dinheiro que o Arizao
tinha pra gastar pra conseguir ganhar o samba. Eu acho que, como uma benesse, ele juntaram
os dois sambas, entendeu? Pra cumprir a palavra com o Arizao e pra ndo desagradar o pessoal
do Morro.

B: Ou seja, muitos sambas ja entram na disputa com o selo de campe@o.
E: J4 é campedo, com certeza.

P: Hoje em dia?
B: Ha muito tempo.

E: Nao se escolhe samba em final. Final ¢ pra fazer compositor de trouxa pra ganhar dinheiro
porque o samba ja t4 escolhido antes.

B: Tem uma experiéncia do Didi, 14 na Unido da Ilha, da época de 80 e tal, que uma parte do
que vocé ta falando pode ser verdadeira. As pastoras ganhavam... ndo, ndo ¢ bem as pastoras,
como era naquela época? Naquela época eles ndo gastavam muito dinheiro com esquema de
torcida até porque as pessoas que iam na escola de samba eram as pessoas da Unido da Ilha.
Agora, o que acontecia? Pra divulgar o samba eles [compositores] faziam tipo uma rabada da
bateria, faziam um feijdo pra ala das baianas e bancavam uma parte daquela despesa com a
bebida pra divulgar, s6 que todo mundo fazia isso também. Todos os outros compositores
faziam a mesma coisa. Entdo vocé tinha um gasto? Tinha. Tinha também um gasto com
alegorias, desde a década de 80 ja tinha um gasto com alegorias mas ndo era muito, ndo era
uma coisa muito grande, ndo. Nao acredito que, com o dinheiro de hoje, fosse ser uns dez mil
reais. O cara ndo gastava isso. E fazia uma coisa [evento] com a bateria, uma coisa com... era
um final de semana, cada compositor fazia um negdécio com uma ala pra divulgar o samba, a
escola inteira ia, quer dizer, era uma coisa aberta, nao era... comprar voto nem nada... era uma
coisa que era feita, era normal. E, digamos assim, no final das contas, se aquele samba
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agradasse mais ao conjunto da escola, ele j& tinha alguma possibilidade de ganhar. Agora,
nada impede que vocé tivesse acertos, acordos. Se quem decidisse fosse o presidente [da
escola] e ele puder decidir, isso ai ¢ uma coisa que pode ter acontecido desde as épocas de
inicio.

E: Nao, nao ¢ de hoje ndo.

B: Agora, em geral, voc€ ndo tinha um gasto que, hoje em dia, virou uma industria tdo grande,
as comunidade ndo freqiientam tanto. Entdo vocé tem um gasto, uma grana que... vocé tem

que levar torcida. Hoje em dia existem as chamadas torcidas profissionais. E o cara que ganha
dinheiro com...

E: Organizagdo de torcidas, o cara leva torcida de quarta a domingo nas escolas de samba.

B: Ele ndo tem vinculo nenhum com a escola, ele nem € emocional, esses caras nem vao
desfilar, mas ele [sic] aluga a torcida dele, ele tem uma torcida e ele leva para a escola.

E: Ele tem um dominio sobre uma comunidade tal, conhece uma escola de samba. No
Salgueiro, por exemplo, o cara traz 14 de Pendotiba [bairro da cidade de Niterdi]...

B: Normalmente ¢ um cabo eleitoral de um politico e tal, que tem o controle de um grupo. E
esse grupo, durante o carnaval, ele usa para ganhar dinheiro, e vota no candidato que ele
manda na época das elei¢des. Entdo hoje em dia o perfil t& muito profissional, td muito ligado
ao capital, né?

P: Entio, a minha préxima pergunta, na altura desta conversa, pode ser meio ingénua. A
performance no concurso ¢ um elemento determinante?

E: Nao, ndo ¢ determinante, ndo. Mas pode te atrapalhar.
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Entrevista com o compositor Bira Pernilongo (Ubiratan de Amorim Seixas) do
G.C.E.R.E.S. Protegidos da Princesa (Biguacu-SC, 12 dez. 2009)

Legenda:

P: Pesquisador
B: Bira Pernilongo

P: Bira, como vocé se tornou compositor de samba-enredo, especificamente?

B: Eu entrei na musica por influéncia de meu pai. No samba, especificamente, ele sempre
gostou de samba. E comecei “brincando” aqui com um grupo em Biguacu. E pelo relativo
destaque que a gente teve em Biguacu eu fui convidado, em 88, para ingressar na [escola de
samba] Coloninha a convite de Z¢ Biguacu, a principio como cavaquinista. Mas a propria
convivéncia nos anos seguintes, ja no primeiro ano em que se oportunizou um concurso de
samba-enredo eu ja participei do samba. Inclusive nem houve concurso, foi um samba que foi
composto pela ala em conjunto até como forma de homenagear um compositor falecido
proximo aquele periodo, o Jodo Maguila. Entdo a ala, de consenso, resolveu fazer o samba em
conjunto e, homenageando o Maguila, colocamos na avenida como obra de Jodo Maguila e ala
de compositores. Nisso eu ja tinha 23, 24, 25 anos. Entretanto eu quando tinha 14, 15 anos, eu
“tinha’ uma experiéncia isolada. Eu ainda morava no Rio de Janeiro, numa cidade na Regido
dos Lagos, a cidade chamada Maricd. Um vizinho meu, que participava de uma escola de
samba 14, me convidou pra escrever alguma coisa 14 de samba-enredo. Eu escrevi alguma
coisa com ele mas nada de relevante ¢ sem a minima continuidade no Rio de Janeiro. Eu,
efetivamente, aprendi a tocar cavaquinho aqui, eu comecei a participar do samba aqui e
comecei a compor aqui em Floriandpolis a principio na Unidos da Coloninha. O samba foi pro
carnaval de 1990, “Operarios no tempo da arte e do oficio” [enredo]. E, de 14 pra c4, a coisa se
desenrolou, o espago foi e abrindo e, hoje eu ja tenho 12 sambas na avenida, alguns deles
campeodes.

P: Além da Coloninha, vocé poderia falar de outras passagens?

B: Ja nesse mesmo ano na Coloninha, por questdes pessoais... antes desse episodio, a Copa
Lord tinha realizado concurso também para o carnaval de 1990 e o samba vencedor, a
principio que eu sei, ndo satisfez plenamente a expectativa da escola. E na busca de adequagio
aquilo que a escola pretendia apresentar na avenida, foi convidado o Vicente Marinheiro pra
participar desse processo de aperfeicoamento e ele estendeu o convite a mim também que,
junto aos compositores do samba original, o Celinho e o Edu Aguiar, nés trabalhamos no
samba e fizemos algumas modificagdes para que ele atendesse plenamente aquilo que se
esperava dele. E, coincidentemente, eu ja fui campedo como um dos compositores do samba
“do” Copa Lord, em 1990. e, como eu ia dizendo, na Coloninha, por motivos de ordem
pessoal, eu me vi, ndo obrigado, mas achei oportuno me afastar. E, na ocasido fui procurado
por Maria Helena, uma cantora também carioca radicada aqui em Floriandpolis ha muito
tempo, que tava na busca de um musico, de um compositor. E comegando esse trabalho com
ela e com suas musicas, e até por influéncia dessa questdo — ela fazia parte da Consulado [do
Samba] e entdo no final de 90[sic] eu ingressei na Consulado, onde permaneci até 2001. e, ja
em 9, o carnaval de 91 ja foi meu, o carnaval de 93 também em mais alguns anos que eu ja
ndo tenho mais a precisdo pra especificar, mas fiquei até¢ 2001, quando resolvi me afastar do
samba, ndo s6 da Consulado, me retirei em Biguagu, fiquei um periodo inativo porque aquilo
que me move no samba é o prazer, ¢ a alegria, ¢ se em um determinado momento isso ja ta
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faltando, ¢ preferivel buscar o meu refugio, ficar na aminha quietinho até que a alegria
ressurja, seja ela onde eu estava, seja ela em outra porta aberta, em outra possibilidade. Em
2004, 2005 participei de concursos na Protegidos até que em 2007 fui vencedor do concurso e
repeti o feito em 2008. Foi meu ultimo samba na avenida quando entdo, fui convidado para
organizar a ala de compositores. Eu impus uma condi¢do pra aceitar o desafio; que eu como
presidente ou qualquer um como presidente da ala, ndo pudesse concorrer, para que nao
houvesse qualquer tipo de influéncia no resultado do concurso. E, desde entdo como
presidente da ala, ndo componho mais samba-enredo. Mas cabe ressaltar, Fred, ¢ como eu
falei: Eu passei por essas quatro escolas de Florianopolis. Alguma pessoa sem conhecimento
de causa pode vir a questionar: Ah! Mas isso ndo pode configurar uma postura antiética ou
mercenaria! Ndo! E como eu falei antes; eu vou aonde o samba me da prazer e alegria. Se o
prazer e a alegria sdo sobrepujados por problemas, por questdes pessoais, por intrigas... entao
eu me retiro. E a cada mudanga de escola, ela sempre ocorreu por influéncia de amizades, por
bons relacionamentos e por convites feitos até por ter um trabalho ja conhecido na cidade.
Nunca existiu, em escola nenhuma, questdo financeira pra que eu me transferisse. Eu nunca
sai de uma escola para ir para outra, eu sempre sai antes ¢ uma vez desligado ai sim recebi o
convite, mas nunca houve qualquer questio financeira nesse sentido.

P: Quais seriam, na tua pratica, prioridades que vocé coloca quando vocé vai sentar e
escrever um samba-enredo? O que vocé acha importante fazer?

B: Eu sempre busquei nas oportunidades de participar de um concurso, ou quando eu fui
convidado a fazer um samba sem concurso, eu sempre busquei, num primeiro momento,
conversar com a pessoa que tem maior ligacdo com o enredo: Com o autor do enredo ou,
algumas vezes, o autor do enredo era o prdprio carnavalesco da escola. E sempre antes de
comegar a fazer o samba eu conversava com essas pessoas pra buscar os aspectos mais
importantes que deveriam ser destacados no samba, pra que interagissem como o proprio
desfile, com as fantasias, com os aderegos. E também eu buscava sempre, por uma questio de
cronologia, a disposicdo da escola no desfile, ou seja, quais as alas que iriam desfilar, em qual
posicdo sairiam os carros, qual seria a fantasia da bateria que é um dos pontos importantes da
escola. E munido dessas informagdes, ai sim, é que eu partia para compor o samba.
Obviamente que juntamente com esses quesitos do enredo ¢ muito importante, é 6bvio
destacar o nome da escola, fazer alguma exaltacdo a escola mas sempre buscando que essa
exaltagdo fosse feita dentro do préprio enredo. Achar um elemento de ligagdo da escola com o
enredo e fazer essa exaltagdo dentro do enredo porque o espago é curto. Vocé tem que passar
toda uma historia com varios aspectos. Alguns deles vocé tem que deixar de lado pra poder
destacar outros, entdo vocé tem que usar da melhor maneira possivel aquele curto espago de
tempo que leva um samba enredo — 3, 4 minutos — pra poder fazer isso tudo. Entdo, sempre
busquei na exaltacdo fazé-la dentro do enredo. Mas hoje a gente vé algumas situagdes até pela
propria condi¢do do carnaval de Floriandpolis que hoje é bem diferente, ele estd muito
competitivo. Existe uma disputa mais acirrada pra ver quem ganha pra ver quem ¢é o melhor.
Entdo, certos elementos até sdo suprimidos, ndo sdo [sic] permitidos aos compositores o
acesso a algumas informagdes que eu considero fundamentais pra que ela possa fazer o
samba-enredo, até por questdes de seguranca da propria escola, algumas fantasias, ou alas ou
carros sdo mantidos em sigilo absoluto para que ndo se corra o risco de perder o elemento
surpresa na avenida e alguns compositores em determinadas oportunidades ndo tém acesso a
algumas informagdes. Mas o compositor também tem que ser um pesquisador, ele tem que ser
um furlo, e ele tem que bater, bater, bater até conseguir as informagdes que sdo necessarias
pra ele, a despeito de qualquer elemento sigiloso ou a surpresa maior, a “cereja do bolo” que a
escola pretende levar para a avenida.
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P: Bira, vocé acha que a questdo da parceria, que é coisa bastante comum no meio do
samba, é uma coisa fundamental? Vocé se utiliza de parcerias? Como é que vocé
explicaria esse tipo de relacido?

B: Duas cabegas pensam melhor que umal! Isso ¢ inegavel. Eu, durante grande parte da minha
atuag¢do como compositor de samba-enredo, eu, s6 agora nos dois Ultimos anos ¢ que eu fiz
dois sambas sem parceria: Os dois ultimos [sambas] da Protegidos [2007 e 2008]. Mas os
demais sambas, todos eles foram feitos em parcerias. Inclusive aqueles que ndo foram para a
avenida, que ndo venceram concurso, também foram feitos em parceria. Até porque existe
uma necessidade, no carnaval de Floriandpolis, até pela caréncia de material humano, de vocé
saber costurar as parcerias com interpretes, com instrumentistas. Em momento algum eu “abri
portas” pra simplesmente “dar carona” e colocar o nome do intérprete para poder usufruir do
seu talento. Mas sempre tive a felicidade de contar nas minhas parcerias com intérpretes, com
instrumentistas que facilitavam toda a questdo de logistica de apresentagdo do samba, de
defesa do samba no concurso. Mas a parceria, no samba-enredo, eu considero indispensavel
porque nem sempre o teu ponto de vista do enredo, o teu enfoque é suficiente. E preciso que,
de qualquer forma, se vocé faz um samba sozinho, vocé€ vai ter que se utilizar de “pseudo-
parcerias”, quer seja sua propria companheira, seu colega, seu irmdo, que vocé vai fazer o
samba, vocé vai mostrar pra pedir uma opinido. Entdo, muito embora, essa pessoa nao lhe
ajude a construir o samba com altera¢des, com palavras, com versos, mas ela ndo deixa de ser
um pseudo-parceiro porque talvez através da opinido dele € que vocé vai levar uma ideia a
frente ou, simplesmente, procurar um desvio pra fazer seu trabalho. Mas a parceria ¢
fundamental, ¢ indispensavel.

P: Continuando, queria pegar uma opinido tua em relacio a se vocé tem outros tipos de
ligacdes composicionais no mundo do samba além da escola de samba?

B: Durante muito tempo atuando j& como compositor, o samba-enredo era mais um elemento
de ligagcdo com uma comunidade que girava em torno de uma escola de samba. Mas, pra mim,
ndo era o elemento primordial. Eu sempre, em proporc¢do as musicas que eu tenho compostas,
o samba-enredo tem um percentual pequeno. Entdo, eu sempre fiz musicas, participei de
varios festivais, eu tenho musica gravada em LP ainda, pra ver o tempo né? O tempo
passa...Eu tenho musica gravada em cd, alguma coisa publicitaria que, algumas vezes, me
procuraram; politica também, musicas de campanha politica. Blocos eu nunca tive muita
atuacdo ndo. Alguns times de futebol as vezes procuram aqui alguma coisa como: “Ah, a
gente queria fazer uma musica alusiva ao time. Aqui em Biguacu, especificamente, tem um
grupo de gincana que eu fago parte que, todo ano eles fazem trabalho novo — ¢ samba-enredo
também. Esse ano tivemos uma experiéncia diferente, que fizemos um country porque eles
queriam testar uma situag¢do inovadora, mas depois de ter feito o country, mesmo assim, eu
insisti, fiz uma samba-enredo e, na ultima hora: “Nao! Ninguém vai com country, vai com
samba-enredo mesmo!”Entdo, sdo essas areas [em] que eu atuo mas eu gosto mais, hoje
especificamente, gosto mais de um trabalho livre, de compor sem compromisso, de vir uma
ideia na cabega e desenvolvé-la. Ou a ideia ja vir praticamente pronto e sO escrever e gravar.
E, também, o mais importante que eu t6 conseguindo hoje € abrir o leque de parceiros — nio
samba-enredo, “samba livre” — e ai a producdo atual t4 bem grande, ta saindo com bastante
freqiéncia uma musica atrds da outra. Mas hoje o meu enfoque principal é tentar fazer o
resgate de obras que estdo circulando hoje em Floriandpolis, em Santa Catarina, de
compositores que estdo atuando ha algum tempo e que, em fun¢do da auséncia tecnologica
nesses periodos, ndo tiveram [a] oportunidade de ter [sic] seus trabalhos registrados, gravados
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e guardados para a posteridade. Entdo eu t6 buscando fazer esse resgate pra que a gente possa
ter aqui um acervo histérico e uma memoria do trabalho do samba aqui. Mas a composi¢ao
ndo se restringe s6 ao samba-enredo ndo. O samba-enredo ¢ um instrumento, como eu falei,
por estarmos num grupo, numa comunidade de samba, numa escola de samba, e dali derivam
varios outros tipos de trabalhos musicais, composi¢des livres, em funcdo de vocé a
convivéncia com varias pessoais ligadas ao samba — com instrumentistas, com outros
compositores, com intérpretes — e isso abre o leque, sobremaneira.

P: Eu gostaria de perguntar agora sobre a composicio e todos os [sic] momentos de
composicio do samba-enredo. Quais sdo esses momentos? Como se desenvolve desde o
primeiros momento até o momento em que o samba chega na avenida?

B: A ideia parte de um enredo — que ¢ desenvolvido por um carnavalesco ou por um autor do
enredo — que atenda as necessidades e expectativas da escola, hoje um pouco diferente da
época em que eu comecei. E quando eu comecei, a expectativa era preponderantemente
artistica e cultural. Os enredos eram escolhidos por tematicas que causassem impacto ou que
causassem lembrangas e alguma coisa relativa a historia local, principalmente. E hoje ja muda
um pouco, existe uma preocupacdo, que ndo ¢ declarada, mas existe uma preocupacio
comercial de que esse enredo possa se tornar um facilitador de captacido de recursos para a
propria producdo do espetaculo. No samba-enredo, especificamente, também no periodo em
que eu comecei, eu tenho a felicidade que dos sambas que eu tenho que foram para a avenida,
nenhum deles sofreu alteracdo nenhuma. Sempre tivemos a felicidade, junto com as parcerias,
de na composicdo do samba, aqueles que foram vencedores de concursos atendiam
plenamente as expectativas da escola no diz respeito a interacdo com o enredo e com o desfile.
Nunca tivemos a necessidade de qualquer alteragdo. O que se vé hoje é que em fun¢do da
competitividade, que aumentou significativamente no carnaval, se faz necessario um trabalho
mais rebuscado, mais técnico, coisa que na minha época era pouco aventado — na minha época
0 que buscava mais era inspiracdo, era lazer, era diversdo. Entdo, eu sempre fiz sambas por
inspiracdo, baseado obviamente no enredo, mas livre de preocupacdes muito expressivas com
relacdo ao conteudo, a atender isso [sic] ou aquilo. Atendia obviamente aos aspectos
principais do enredo mas ndo tinha aquela preocupagdo técnica. Hoje, em fun¢do dessa
competitividade, um samba, a partir do momento em que nasce a primeira frase, o primeiro
acorde até ele chegar no desfile, ele passa por um processo constante de mutacdo da mesma
forma que passa o proprio enredo. O compositor ou compositores fazem o samba que vai para
o concurso. Obviamente esse samba, ele [sic] € feito baseado em pesquisas ou em conversas
com o carnavalesco ou autores de enredo. E ele [samba] vai pra concurso de uma forma, com
uma interpretagdo, com uma chamada ou lamento, como queiram classificar. E, uma vez que
ele ¢ vencedor, ele estd sujeito a sofrer alteragdes a pedido da escola, a pedido do
carnavalesco, a pedido do autor de enredo, para que certas partes que essas pessoas nao
considerem que... ndo que ndo estejam corretas ou ndo adequadas [sic], mas que poderiam
ficar mais adequadas ainda, onde sdo feitas essas alteracdes. A interpretagdo, geralmente, do
intérprete, que ja é uma pessoa oficial da escola, ligada a escola, também pode provocar
algumas alteracdes no samba, na forma de cantar, no andamento. O “arranjo” da bateria pode
interferir no andamento do samba. E, até dez minutos antes do samba entrar a avenida, ele
ainda pode softrer alteragdo. Como pode, durante todo esse processo, o samba j& gravado, o
carnavalesco ter uma ideia brilhante num determinado momento muito préximo do desfile.
Pode achar que “aquilo ali” possa e deva ser incluido no samba. Entdo ¢ uma situa¢do que,
hoje, pela competitividade, se faz necessario [sic] essa flexibilidade. No meu tempo, existe até
uma passagem engracada que numa escola de samba que certa feita no carnaval, o vice-
presidente de uma escola de samba numa reunido com os compositores, colocou que ele como
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vice-presidente do carnaval [sic] tinha aposi¢do de que samba, apos vencedor do concurso,
poderia e deveria, se assim fosse julgado necessario, ser alterado de conformidade com aquilo
que a escola achasse melhor. Como ndo era uma pratica muito constate aqui em Floriandpolis
eu, sempre polémico, questionei e respondi com outra pergunta [sic], talvez até certo ponto
presuncosa: “E seu meu samba for melhor que seu enredo vocé muda seu enredo?” ele, face a
ousadia da pergunta, ele se calou mas o autor do enredo e carnavalesco da escola bateu no
peito e disse: “Se o seu samba for melhor que o meu enredo eu mudo o meu enredo. E,
coincidentemente neste ano, a projecdo que se tinha das alas da escola... a escola falava sobre
esperanga... € as ultimas duas alas viriam de verde, para realmente configurar a esperanca. E
como o samba falava “sair ‘na tal escola’ e pintar de vermelho e branco a esperanca”, o
carnavalesco resolveu mudar as duas ultimas alas que eram verdes para vermelho e branco,
que era o que o samba dizia. Dois ou trés anos na frente num episdédio bem parecido, o samba
falava “a vida imita a arte” e o carnavalesco, em fungdo desse verso, resolveu alteragdo ndo a
estrutura mas uma das partes principais de uma escola, que ¢ a comissdo-de-frente. E a alterou
embasando-a nesse verso. E colocou na comissido-de-frente mulheres gravidas como “da vida
nasce a arte”. Mas o samba hoje, como a interferéncia de diretores, de carnavalescos ¢ muito
maior, de intérpretes, de percussionistas... entdo o samba vai estar em constante mutagdo até o
momento dele ir pra avenida. Ndo existe mais aquela observancia do projeto original que
venceu o concurso. Ele vai estar e constante modificacdo, até porque hoje usa-se muito a
expressao de que “uma vez vencedor, o samba passa a pertencer a escola”, o que ¢ uma lenda
urbana, um senso comum. Uma vez a obra é minha nunca vai deixar de ser minha. E se ela vai
ser alterada de qualquer forma tem que ter minha autorizacéo.

P: Gostaria de fazer um conjunto de perguntas misturadas que tém a ver mais com a tua
participacio na ala da Protegidos da Princesa, que ¢ a posi¢io de presidente da ala.
Gostaria que vocé comentasse sobre algumas das concepc¢des que vocé tinha quando vocé
a criou, alguns dos objetivos que vocé considerava vitais e, queria que vocé comentasse,
sobre esses objetivos assinalados de inicio, como vocé viu [sic] esse trabalho agora,
terminando dois anos dessa presidéncia. O que vocé acha que a escola de samba

apreendeu dessa etapa?

B: A ala e compositores da Protegidos ja existia ha algum tempo. Através de pessoas que
falaram: “Ah! Vocé criou a ala!” Nao, eu ndo criei a ala. Eu fui convidado pelo presidente da
escola a reestruturar a ala e foi simplesmente que eu fiz. A ala ja existiu [sic] ha algum tempo,
talvez recentemente de forma menos coordenada e menos, digamos assim, exclusiva. Mas, a
pedido do presidente, nés comegamos essa reestruturagdo da ala a principio com o objetivo de
trazer para a escola — isso que eu falo foi de maneira implicita, ndo foi nada declarado
abertamente mas talvez o presidente tenha visualizado como um resgate de um dos elementos
que ¢ tradicional dentro de uma escola e samba, como da mesma forma ele proporcionou e
buscou resgatar a velha-guarda, ele também, através desse convite, ele talvez tivesse essa
intengdo de trazer pra escola mais um elemento significativo dessa estrutura de escola de
samba que ¢ a ala de compositores. Esse convite foi feito, digamos assim, sem diretrizes, sem
orientacdes, sem objetivos declarados pela presidéncia simplesmente pra que a gente
reestruturasse a ala. E, inicialmente, o objetivo de reestruturar essa ala, pelo que passou em
minha cabega, também de pura e simplesmente organizar um grupo € procurar nesse grupo,
através da competicdo, que eles [compositores] tivessem uma necessidade de aperfeigoarem
os proprios trabalhos pela competitividade também dentro da ala. E a propria convivéncia,
também uma das minhas visdes, a propria convivéncia poderia permitir a interagdo, a criacdo
de novas parcerias, € com essas novas parcerias, o aprimoramento de cada compositor atraveés
da influéncia que um novo parceiro pudesse trazer, através de sua musicalidade ou de sua
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poesia. Mas, apOs esse primeiro instante, o que eu achei mais importante nessa ala e
compositores foi buscar, como objetivo principal, a abertura de espago para novos
compositores para buscar uma renovagdo no samba de Floriandpolis, na questdo das escolas
de samba. Eu atuo... desde [a década de] 90 eu tenho samba na avenida. Muitos compositores
[da ala] j& t€ém samba desde o comego da década de 80. Entdo eu, acompanhando tudo isso, eu
vi pouco surgimento de novos valores. Entdo eu busquei como objetivo meu, como objetivo
pessoal, a abertura de oportunidade para novos compositores. A convivéncia, até que
trabalhasse com compositores ja renomados, ja4 com nome no carnaval, para que eles
pudessem ter um alicerce, um apoio inicial para comecar seu trabalho. E vejo que, nesse
aspecto, a gente conseguiu atingir, até certo ponto, o objetivo pela entrada de novos
compositores na ala, de valores novos que ndo eram conhecidos do publico, [e que] se
tornaram conhecidos nesses dois anos. O resgate também, uma coisa que eu acho fundamental
destacar que a gente aproveitou a oportunidade da reestruturacdo da ala, pra resgatar
compositores que participaram de outras agremiagdes de Floriandpolis e os que estavam
afastados do carnaval mas com muitos trabalhos a avenida, com muito sucesso que nio
estavam sendo aproveitados. Entdo na oportunidade, nos abrimos a ala para o ingresso essas
pessoas, ressaltando que o compositor a nossa ala ndo pode concorrer ou fazer samba para
uma escola que va concorrer com a nossa na avenida. Ele tem liberdade de trabalhar em
blocos, de trabalhar em agremiacdes de outras cidades que ndo concorram com a gente, mas
tem que ter exclusividade com a Protegidos com relacdo as escolas que concorram conosco.
Entdo eu acredito que os objetivos tenham sido alcancados, ainda que ndo plenamente mas,
face ao tempo que estamos ai a frente desse trabalho, eles estdo bem encaminhados. Obvio,
ainda existe uma coisa que tem que ser buscada com mais afinco, que a gente ta tentando até
através desse trabalho de registro de musicas que estdo ai perdidas, que ¢ a real valorizagdo do
compositor na cidade. Porque nds temos acompanhado episddios recentes que, muito
provavelmente, tenham ocorrido em fun¢do da ndo valorizacdo do compositor local. E nos
temos sim aqui em Florianopolis excelentes compositores que ja demonstraram isso em varios
carnavais com resultados excelentes, sem deixar nada a desejar em relacdo a qualquer
carnaval do Brasil. Entdo, esse seria agora o objetivo a ser perseguido com mais empenho que
¢ [a] valorizagdo do compositor local. Mas, no somatério, acredito que os pontos positivos
foram muito mais numerosos que os pontos negativos e o resultado esta sendo satisfatério.

P: Como se da esse convivio entre o segmento ala de compositores e os demais segmentos
de uma escola de samba?

B: No nosso caso especifico, da nossa escola, eu tenho observado que essa valorizacdo
buscada, ela estd, digamos assim, muito embora de forma embriondria, ela estd aparecendo.
Nao existe uma interacdo plena de compositores, até porque sdo pessoas que tém suas
ocupagdes, mas a gente percebe uma participagdo muito grande em varios eventos da escola —
da propria velha-guarda — a presenca de compositores da nossa ala que apresentam sugestdes,
que querem participar. E, até certo ponto, existe a reciprocidade da dire¢do da escola e da
velha-guarda também -- que é um dos segmentos mais atuantes da escola, também — para que
esses compositores tenham uma atuagdo maior. Obvio que nem sempre, face as circunstancias,
a correria que ¢ fazer um carnaval, nem sempre se tem aquela lembranca de convidar, de
mandar... isso também ta sendo remediado através da parte social da escola que ta buscando
uma forma de comunicacdo mais abrangente. Entdo, hoje, eu vejo que a interagdo ta
comecando a se tornar realidade. Ainda alguns compositores, por questdes pessoais, ainda tém
um distanciamento mas ndo ¢ um distanciamento que tenha sido provocado por algum
problema. E um distanciamento por questdes pessoais, profissionais ou questdo de estudo.
Mas a reestruturacdo da ala trouxe sim uma aproxima¢do maior dos compositores com a
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escola, uma atuagdo maior, tanto que eu ndo tenho lembranga, nesse periodo todo em que eu
atuo no carnaval, de ter visto o que eu vi no carnaval passado [2009]: A Protegidos da
Princesa teve, no encerramento do seu desfile... foi feito por uma ala de compositores. A gente
espera repetir o feito esse ano e, quem sabe, motivar as demais escolas a valorizarem os
artistas locais porque, aproveitando o gancho, buscando aqui a concepg¢do do que é o carnaval,
pra qué que ¢ feito o nosso carnaval. Se ele € sé um espetaculo, um show — ou se ele € so pra
dar circo pro povo — o se ele tem um objetivo mais profundo. E o que eu entendo. O carnaval
nosso ¢ feito com verba publica, com dinheiro publico e ele, obviamente, deve seguir alguns
critérios que seriam inicialmente de forma mais marcante que é [sic] oportunizar a
profissionalizag@o para artistas locais, permitir a inclusdo social principalmente — coisa que,
ha um tempo atrds, a gente tinha conhecimento que... quando se definia a fantasia e o material
chegava na cidade o morro ficava em festa porque todas as costureiras do morro sabiam que
tinham um trocadinho garantido até o carnaval, fazendo as fantasias. Entdo, talvez, estejam,
pela competitividade e pseudo-profissionaliza¢do do carnaval, isso esta um pouco diluido.
Existem fantasias que se quer sdo feitas na cidade...mas ¢ uma questdo de refletir o carnaval.
A ala vem com essa proposta de valorizar o artista local, no caso, o compositor, mas que 1Sso
se estenda a todos os segmentos do nosso carnaval: Que seja valorizada a costureira local, que
seja valorizado o artifice, o artesdo, aquele que faz as esculturas, que faz os carros, que faz os
aderecos, que faz as fantasias, porque, sendo, ndés vamos enfrentar, daqui a pouco, uma
tendéncia — nos aqui da cidade — de sermos meros espectadores de um espetaculo totalmente
comprado fora. Entdo, a associagdo dessa situagdo que eu fago com a ala € essa: Nosso
objetivo ¢ valorizar o artista local. Essa valorizacdo passa sim, pela interagdo e participagdo do
compositor com os diversos segmentos da escola que s6 vem a reafirmar esse trabalho dos
compositores, a consolidar, e torcer pra que isso frutifique e se estende a todo o nosso
carnaval até para que ele — se é que ainda ndo perdeu — para que ele mantenha a identidade.

P: Eu queria te perguntar, em primeiro lugar em relaciao ao contexto de Florianopolis e
depois, num segundo momento, em relacio ao contexto da escola Protegidos da Princesa
— também lembrando que se vocé quiser citar entre as outras [escolas] j4 que passou
[por elas] também, pra ajudar na compreensio — se vocé percebe aspectos dentro da
musica — ou que fossem do processo também mas, sobretudo da misica — que vocé diz:
Isso aqui tem caracteristicas locais. E, num segundo momento, no contexto da
Protegidos, se vocé também veria algum tipo de destaque em relacio a isso.

B: E... falando em termos musicais, ndo acredito que néo seja uma coisa que nio soe de forma
pejorativa mas, até a bem pouco tempo atras, eu posso dizer que existia um samba de
Floriandpolis. Nessa questdo especifica eu ndo classificaria como perda de identidade. O que
ocorre hoje no nosso carnaval ¢ que, e fun¢do do avango tecnoldgico, que permite uma tio
falada globalizagdo, todas as pessoas — [ou] a grande maioria delas — tem acesso ao que esta
acontecendo no Rio de Janeiro, em Sdo Paulo, em outras cidades onde existe samba-enredo.
Entdo, eu nem coloco, como soaria pejorativo, como uma perda de identidade. Mas coloco
sim como uma questdo inerente a situacdo que nds vivemos hoje de globaliza¢do. Entao
busca-se uma tendéncia que ¢ talvez o estilo de samba que esteja mais em voga hoje. Eu,
conversando com uma pessoa, eu coloquei uma visdo pessoal minha. Eu... sempre “compus”
samba-enredo. E vejo que hoje, ndo ¢ a minha inteng@o, mas se eu tivesse que voltar a ativa
pra compor samba-enredo, eu teria que compor mas também teria que “construir”. Hoje ndo
basta vocé compor samba-enredo, vocé tem que compor e construir samba-enredo. Nao ¢ uma
questdo de modismo, de vocé seguir uma moda passageira. E uma questdo de tendéncia, pela
fartura de conhecimento e de informacdo que se tem hoje. Entdo vocé aqui, antes de ter o seu
enredo ser divulgado, vocé ja tem acesso ao que esta ocorrendo nos carnavais de Sao Paulo,
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no Rio de Janeiro — quer queira, quer ndo ¢ a referéncia nacional. Coisa que, até a pouco
tempo atrds, vocé so tinha conhecimento do samba [enredo] do Rio de Janeiro quando saia o
cd do Rio de Janeiro, em dezembro, janeiro. Entdo vocé nido tenha nem como fazer uma prévia
do que estava em voga, qual seria a tendéncia pra esse ou aquele carnaval. Hoje ndo. Hoje
vocé acompanha pela internet desde o primeiro momento que € langado o enredo de uma
escola do Rio ou Sdo Paulo. Vocé acompanha alguns sambas que estdo concorrendo, j& sdo
divulgados pela rede. Entdo, existe uma tendéncia de se uniformizar um pouco a coisa. Isso
pode gerar, sim, a perda de alguns aspectos de identidade, mas eu ndo colocaria como
pejorativo de que a pessoas do carnaval de Florianopolis estejam se sujeitando a isso, ndo.
Acho que ¢ uma tendéncia natural de buscar um trabalho mais homogéneo — ndo enlatado mas
homogéneo — que atenda as expectativas que talvez por ser referéncia nacional — Rio de
Janeiro — talvez o compositor daqui quando faz um samba, talvez passe na cabeca dele: “Poxa,
se eu aqui escuto o samba do Rio, quem sabe, oxald, possam escutar meu samba”. Entdo,
talvez, julgue-se adequado que este samba também atenda a algumas caracteristicas do que
ocorre no Rio de Janeiro, mas obvio, com o cuidado de ndo se produzir enlatados... mas isso
se deve em questdo da globalizagdo, da rede e do acesso a informagdes que a até pouco tempo
ndo existia. Quanto a essa situacdo na Protegidos, eu acredito que ela ndo seja diferente das
demais escolas. Mas, em fun¢do de sermos hoje ainda, neste carnaval, a tinica escola que tem
uma ala fechada, eu acredito que haja sim a possibilidade de, num dado momento, se buscar
aquela identidade, a preservacdo da identidade, obviamente, atendendo a esses anseios
pressentidos na globalizag@o, mas porque existe uma convivéncia na ala. Existem influéncias
de pessoas que sempre produziram seus trabalhos aqui sem essa convivéncia de informagao e
que essa influéncia pode sim se fazer presente em trabalhos da escola que tragam para o nosso
carnaval a identidade sim. E que essa identidade tenha a condicdo de superar a
homogeneiza¢do do samba e fazer com que ele atenda, que ele agrade publicos de outros
centros mas que tenha nossas caracteristicas, nossa identidade. Essa tendéncia existe na
Protegidos sim, ndo €, digamos assim, uma fraqueza da escola, de seus compositores, mas sim
uma intencdo de atender e de agradar diversos publicos e ndo s6 aquele publico local, aquele
publico com a sua cultura bem enraizada, até porque Floriandpolis t& com sua populagdo
muito diversificada. Nao é s6 o manezinho — ndo € pejorativo, manezinho ¢ o [individuo] local
daqui. Nao € s6 o agoriano, entdo, a cidade t4 totalmente ocupada por pessoas de diversos
locais. Entdo, a condigdo pra se atender, se agradar esse publico tdo diversificado, talvez seja
buscar essa tendéncia de referéncia que é o Rio de Janeiro mas ndo vejo isso como negativo,
até porque se mantém — quer queira, quer nao — o compositor daqui, aquele que atua aqui em
Floriandpolis. Se o compositor daqui tem a condi¢do, a capacidade de buscar essa adequacio a
uma tendéncia, obviamente que ele tem também a capacidade de fazer isso mantendo a sua
identidade.
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ANEXO 2 — Regulamento do Concurso de Samba-Enredo Carnaval 2009.

1. DO CONCURSO:

1.1 - Cada compositor poderd concorrer somente com Ol (hum) Samba Enredo,
individualmente ou em parceria.

1.2 - O Samba Enredo vencedor passara a pertencer, automaticamente, ao acervo patrimonial
do G.C.E.R.E.S. Os Protegidos da Princesa, preservados os devidos direitos autorais.

1.3 — A Fase Final do Concurso ocorrera no dia 20/09/2008. As demais fases (datas, fases
eliminatdrias, fase final) ficam condicionadas ao numero de sambas inscritos.

1.4 — Em cada etapa (apresentacdo livre, eliminatoria, final), os concorrentes deverdo estar
presentes 30 minutos antes do horario marcada para a apresentacdo, com seus respectivos
intérpretes, quando sera efetuado sorteio da ordem de apresentac@o, na presenga dos mesmos.
O(s) concorrente(s) que ndo estiver(em) presente(s), ou representado(s) por seu(s) intérprete(s)
no momento do sorteio, se apresentard(ao) em primeiro lugar.

2. DA INSCRICAO:

2.1 - Os concorrentes deverdo apresentar a letra ¢ musica do Samba Enredo até as 21:30 do
dia de 04 de Setembro de 2008, na Secretaria da Escola, localizada a Rua Antonieta de Barros
— Centro — Floriandpolis.

2.2 — Todas as letras dos Sambas Enredo concorrentes, quando da sua inscri¢do, deverdo vir
datilografadas ou impressas em 10 (dez) vias, acompanhadas de uma gravacdo em CD (4udio),
juntamente com a Ficha de Inscrigdo contendo Termo de Cessdo dos direitos de
comercializacdo do cd para a Escola, passando o referido material a pertencer a Ala de
Compositores da Escola

2.3 - Feita a inscrigdo no concurso, ndo sera permitida a mudanga da letra ou melodia do
samba (ou parte dela), sob pena de perda de 0,5 (meio ponto) por alteragdo detectada. Isso s
serd possivel com o samba vencedor, caso a Diretoria Executiva requeira, baseada em ajustes
ao enredo e/ou correcdo de linguagem, dados histdricos , etc.

2.4 — E opcional ao(s) compositor(es) concorrente(s), entregar, juntamente com as copias da
letra e cd, um texto explicativo, sobre o seu samba.

3. DA APRESENTACAOQ:

3.1 — Fica a cargo dos concorrentes, o corpo musical de interpretara seu samba.

3.2 - Tornar-se-4 como norma que cada Samba sera apresentado, na primeira passada, s6 com
a marcacdo do surdo e, posteriormente, duas passadas com toda a Bateria.

3.3 - A Bateria deverd ter, em todos os Sambas Enredo concorrentes, apresentagdes sem
diferenciagao.

4. DA GRAVACAO:

4.1 — A gravagdo comercial do Samba Enredo vencedor ficard a critério da Diretoria
Executiva, que se reservara pelos direitos ou ndo da gravagao.

4.2 — Os direitos autorais, em caso de gravacdo ou comercializacdo do Samba Enredo, quando
feita exclusivamente pela Escola, que reverter-se-iam em prol dos compositores, sdo cedidos
para a Escola, por tratar-se de material com finalidade unica de divulgacgao.
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5. DA COMISSAO JULGADORA:

5.1 — A Comissdo Julgadora sera formada por elementos indicados pela Ala de Compositores,
em namero de 09(nove), além de 05(cinco) suplentes que ficardo para cobrir qualquer falta de
jurado que possa existir.

5.2 — E vedado a qualquer membro da Comissio Julgadora, induzir ou influenciar outro
jurado, com comentarios pessoais sobre os sambas concorrentes, sob o risco de ter suas notas
anuladas, sendo entdo, consideradas para apuragdo, apenas as notas validadas.

5.3 - O critério para julgamento pela Comissdo Julgadora, deverd obedecer as seguintes
normas:

- LETRA E ADEQUACAO AO TEMA: Letra, poesia, originalidade e adequagdo ao tema —
03 (trés) jurados.

- MELODIA: Riqueza melodica, métrica e originalidade — 03 (trés) jurados.

- ASPECTOS RITMICOS: Aspectos ritmicos e possibilidades proporcionadas pelo samba, na
evolucdo da bateria, e consequentemente no desfile da Escola — 03 (trés) jurados.

- COMUNICACAO: Facilidade de assimilagdo e apelo popular, na avaliagio unica dos
jurados, ndo devendo se levar em consideragdo, manifestagdes de torcidas e interpretacdo.
Esta nota sera aplicada por todos os 09 (nove) jurados.

5.4 - As notas deverdo ser aplicadas de 06 (seis) a 10 (dez), podendo ser fracionadas em
décimos, devendo o julgador justificar claramente, qualquer nota abaixo de 10 (dez).

5.5 — Em caso de empate, os sambas com a mesma pontuacdo serdo apresentados novamente,
para nova apreciacdo em conjunto da Comissao Julgadora.

5.6 — Os Compositores concorrentes ndo poderdo, sob qualquer pretexto, impugnar um ou
mais membros da Comissao Julgadora, depois de escolhida.

5.7 — Os jurados receberdo previamente, cds contendo todos os sambas, assim como as
respectivas letras, o enredo e eventuais textos explicativos.

6. DA COMISSAO ORGANIZADORA:

6.1 — A Comissao Organizadora sera composta pelo Presidente da Ala de Compositores e por
compositores que ndo estejam participando do concurso, ou ainda, pessoas ligadas a Escola,
indicados e aprovados pelos integrantes da Ala..

7. DO HORARIO:
7.1 — As apresentacdes serdo realizadas nos horarios e datas posteriormente informados pela
Ala de Compositores, com aprovacdo da Diretoria Executiva.
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8. DA APURACAO

8.1 — Apds a apresentacdo do ultimo samba , e encerramento dos trabalhos da Comissao
Julgadora, tomardo lugar a mesa, a Comissdo Organizadora e um representante de cada samba
concorrente, sendo feita entdo a apuragdo, presencial e aberta.

8.2 — A divulgacdo das justificativas ocorrerd somente na primeira reunido da Ala de
Compositores, apds 0 concurso.

8.3 — Imediatamente apos a divulgagdo do samba vencedor, quando da nova apresentagdo do
mesmo, todos os compositores integrantes da Ala, deverdo subir ao palco, como demonstracio
de unido da Ala.

9. DAS PENALIDADES:

9.1 — Qualquer atitude deselegante ou falta de esportividade dentro ou fora do local do
concurso, em relacdo a outro concorrente, membro da Diretoria, Ala de Compositores,
Comissao Julgadora, implicara na elimina¢do sumdria do Concurso.
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ANEXO 3 - Listagem das versdes do samba-enredo 2009 da G.C.E.R.E.S. Protegidos da
Princesa (CD em anexo).

Faixa 1: Gravagdo para o concurso de sambas-enredo em estidio (7:36).

Faixa 2: Gravagdo oficial da agremiag¢do em estidio (5:53).

Faixa 3: Gravag¢do do ensaio técnico na Praga XV de novembro ao vivo (5:50).

Faixa 4: Gravagao do desfile oficial da agremiacdo ao vivo (2:42).
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ANEXO 4 - Fotografias

Foto 1. Membros da ala de compositores no dia do Concurso de Sambas-enredo da G.C.E.R.E.S. Protegidos da
Princesa. Florianopolis, 13/09/2008. Fonte: www.protegidos.com.br.

Foto 2. Mestre-Sala e Porta-Bandeira da G.C.E.R.E.S. Protegidos da Princesa em ensaio técnico realizado na
Praga XV de Novembro. Floriandpolis, 30/01/2009. Fonte: www.protegidos.com.br.
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Foto 3. Bateria da G.C.E.R.E.S. Protegidos da Princesa no no Ensaio Técnico na Praga XV de Novembro.
Floriandpolis, 30/01/2009. Fonte: http://wp.clicrbs.com.br/tamborim/.

Foto 4. Confraternizagdo no “Carreteiro da Galeria Velha Guarda”. Floriandpolis, 24/01/2009.
Fonte: www.protegidos.com.br.
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Foto 5. Abre-alas da G.C.E.R.E.S. Protegidos da Princesa na Passarela Négo Quirido. Florianopolis, 21/02/2009.



