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Resumo:

O ano de 1920 marcou a utilizagdo do trem urbano como espago de manifestacdo
cultural de sambistas, nessa época alguns portelenses utilizavam a viagem de volta do
trabalho da Estacdo Central para Oswaldo Cruz para passarem 0s sambas que seriam
cantados no fim de semana. Em 1991 o Movimento Cultural Acorda Oswaldo Cruz
criou 0 Pagode no Trem como expressdo denunciatdria do descaso que o bairro, onde a
Escola de Samba Portela surgiu, vinha sofrendo. Em 1997 Marquinhos de Oswaldo
Cruz cria um novo espaco de manifestagdo do samba no trem: o Trem do Samba,
realizado a cada dia dois de dezembro como evento comemorativo do Dia Nacional do
Samba. Meu artigo pretende interpretar essas trés acOes culturais, seus atores,
continuidades e descontinuidades, tomando como partida uma observacédo realizada no
Trem do Samba de 2005 e da leitura de fontes documentais.

Palavras-chaves: Samba. Trem. Tradigdo.



O SAMBA PEDE CARONA: SAMBA, RITMO E MUSICA NO TREM URBANO

Introducédo: o samba pede carona

Oswaldo Cruz, bairro do subdrbio carioca, transforma-se, a cada ano, em palco
para a comemoracdo do Dia do Samba.

O Dia do Samba, comemorado em dois de dezembro, foi instituido pela Lei n°
554 de 1964 de autoria do Deputado Frota Aguiar, em homenagem ao encerramento do
I Congresso Nacional do Samba, ocorrido no Rio de Janeiro entre os dias 28 de
novembro e 2 de dezembro de 1962.

Desde 1997, para marcar as comemoragdes do Dia do Samba, partem da estacéo
terminal Dom Pedro Il (Central do Brasil) cinco trens em direcéo a estagdo de Oswaldo
Cruz, onde se realiza uma grande festa, repleta de rodas de samba e shows em trés
palcos, rompendo a noite e s6 terminando na manhd seguinte.

Esse evento ferroviario e sambeiro é conhecido como Trem do Samba.

Meu objetivo é interpretar o Trem do Samba a partir de um exercicio
comparativo com outras duas manifestacdes culturais do samba que utilizaram o trem
urbano carioca como cenério: 0 Samba no Trem e o Pagode no Trem.

A principio, nada legitima o exercicio comparativo entre agdes culturais que a
despeito de sua forma simétrica podem possuir contetidos assimétricos.

Neste sentido, 0 exercicio para o qual me proponho esta informado pela questéo
boasiana de que “ndo se pode dizer que a ocorréncia do mesmo fenémeno sempre se
deva as mesmas causas” (Boas, 2006, p. 31).

Ainda assim, reconheco que uma andlise comparativa das trés agdes culturais
que utilizaram, e ainda utilizam, os trens urbanos pode ser produtiva na compreenséo
das formas de utilizacéo do espago publico urbano e das possibilidades, a partir dai, de
construgdo de novas sociabilidades e de reordenamento das identidades sociais.

Contudo, devo advertir que ndo cabe nos limites deste trabalho, uma analise
exaustiva das agdes culturais que tem no trem seu cenario, mas somente uma tentativa
de compreensdo de como fendmenos culturais que possuem similitudes na forma, no
caso o trem como cenario, podem ter motivacdes e contelidos socioldgicos e culturais
diferenciados.

Sera importante, ainda que breve, uma apresenta¢éo do bairro de Oswaldo Cruz

na construgéo cultural da cidade do Rio de Janeiro.



Oswaldo Cruz é o bairro onde o Grémio Recreativo Escola de Samba Portela foi
fundado na década de 1920. Seus limites geogréaficos sdo: Madureira (leste), Bento
Ribeiro (oeste), Vila VValqueire (sul) e Turiagu (norte).

A fundagdo do ramal ferroviario que ligou o centro da cidade com Oswaldo Cruz
facilitou o deslocamento de parcelas da populagdo como funcionérios publicos,
militares, pequenos comerciantes e profissionais liberais que passaram a residir em
Oswaldo Cruz e trabalhar no centro da cidade.

A inauguracdo da estacéo ferroviaria, portanto, ndo trouxe somente progresso
para a regido com a implantacdo de novos comércios e habitacbes mais bem
construidas, mas também alterou econdmica e culturalmente a populagdo local, que
passou a ser composta por migrantes de outras regides da cidade. Assim, Oswaldo Cruz
se transformou, como outros bairros do Rio de Janeiro, num espaco hibrido formado por
grupos cultural, geografica, politica e economicamente diferenciados.

A familia Oliveira foi uma das que se deslocou do centro da cidade para
Oswaldo Cruz, oriunda do bairro da Salde. Um dos filhos dessa familia chamava-se
Paulo Benjamim de Oliveira, mais tarde cognominado Paulo da Portela, e um dos
fundadores da Escola de Samba Portela, que chegou a Oswaldo Cruz em 1920, com 19
anos.

Com a inauguracdo da Estrada de Ferro o bairro foi dividido em dois lados. Do
lado direito de quem vai do centro para a zona oeste a parte com moradores de maior
poder econdmico, onde se concentra o0 comércio local e se encontra a sede da Portela.
Do lado esquerdo h& escassez de comércio (uma padaria, fabrica de sorvete, loja de
maveis e duas barracas de ambulantes). O que caracteriza esse lado € a presenca de um
conjunto habitacional do antigo Banco Nacional da Habitacédo (BNH).

A Portela e 0 Conjunto do BNH séo os elementos definidores dos lados.
Oswaldo Cruz que é conhecido pelo “lado dos conjuntos” ou pelo “lado da Portela”.

Ha uma forte ligacdo, portanto, entre Oswaldo Cruz e Escola de Samba Portela
como atestam as letras dos seguintes sambas: “0 que nos vale é a fé, que encoraja e
conduz, portelense de verdade, que defende Oswaldo Cruz” (Retumbante Vitoria,
Monarco); “Portela € meu grande amor, era rainha de Oswaldo Cruz (Corri Pra Ver,
Chico Santana, Monarco, Casquinha).

Deste modo, essa historia cultural bairrista esta intimamente ligada a histéria da

Portela, a ponto de muitas vezes a historia do bairro confundir-se com a da agremiacéo.



Colocado meu predmbulo, gostaria de contextualizar, de forma também bastante
sucinta, o que, nesse trabalho, é considerado trem urbano carioca.

O ramal de trem que liga as estacbes Dom Pedro Il e Deodoro é composto de
dezenove estagdes’. Oswaldo Cruz é a décima sexta estaco, distante 18 km do Centro
da Cidade. Foi fundada em 17 de abril de 1898 (http://www.estacoesferroviarias.com.br,
http://www.supervia.com.br).

A primeira linha de circulagdo ferroviaria que foi construida pela Estrada de
Ferro Dom Pedro I, que a partir de 1889 passou a se chamar Estrada de Ferro Central
do Brasil, foi a Linha do Centro que ligava as estagbes de Dom Pedro Il e Afonso
Arinos, no Municipio de Comendador Levy Gasparian. O primeiro trecho desse ramal
foi entregue em 1858 e compreendia o trajeto entre a estagdo Dom Pedro Il até Belém
(atual Japeri) e dai até a serra das Araras. Em 1864 chegou a Barra do Pirai e em 1911 a
Afonso Arinos.

Os trens urbanos do ramal de Deodoro comegaram a circular em 1859 e
atualmente, transportam uma média de 450 mil passageiros-dia.

Esse ramal é considerado, pela populacdo carioca, como mais elitizado, por duas
razdes. Primeiro por ser um trecho mais curto, esse percurso € feito em média em 30
minutos, ocasionando uma breve permanéncia no trem, enquanto em outros ramais,
como por exemplo, o de Japeri, a viagem tem uma duracdo média de 1 hora 30 mim.
Segundo, porque os trens sdo mais novos e de melhor conservagdo, ainda que essa
realidade esteja se modificando com a circulagéo de novos trens com ar refrigerado para
outros ramais, principalmente, o de Campo Grande e Bangu; ainda assim, os trens do
ramal de Deodoro sdo 0s mais novos e confortaveis e, conseqiientemente, vistos como
0s mais elitizados.

Desta maneira, persiste no imaginario popular que o ramal de Deodoro serve a
uma populacdo privilegiada, também em funcgdo dos bairros que atende, pois 0s mesmos
possuem melhores infra-estruturas urbanas e sdo mais proximos do centro da cidade.

Entre os passageiros, como, alids, em quase todos os centros metropolitanos
brasileiros, hd uma consideravel heterogeneidade de classes, cores e idades. Me parece
que 0s trens urbanos podem ser considerados um dos transportes que mais caracterizam

a mistura da cidade do Rio de Janeiro.

! Dom Pedro II, Praca da Bandeira, Sdo Cristovdo, Maracand, Mangueira, S8o Francisco Xavier,
Riachuelo, Sampaio, Engenho Novo, Méier, Engenho de Dentro, Piedade, Quintino Bocailva, Cascadura,
Madureira, Osvaldo Cruz, Bento Ribeiro, Marechal Hermes, Deodoro. Ainda faziam parte do ramal:
Rocha, Silva Freire, Todos os Santos e Encantado, atualmente desativadas.



Contudo, existe outra idéia presente nas representagdes cariocas acerca dos trens
que os trata como um espago onde predominam o vandalismo e os pobres.

E desse trem que aglomera uma populagio heterogénea e que faz circular
representacdes as mais diversas que vou me ocupar na tentativa de compreendé-lo como

espaco social, politico e cultural.

Cantando de volta para casa: Samba no Trem

Das trés acOes a mais dificil de contextualizar e, por conseguinte, de analisar € o
Samba no Trem de 1920, por essa razdo farei apenas breves indicagGes sobre sua
existéncia e quais as relagdes que a mesma pode ter com o tema do trem e do samba
urbano.

A Unica fonte que consegui foi o depoimento que Ernani Rosario deu a Marilia
Barboza e Lygia Maciel quando as autoras elaboraram a biografia de Paulo da Portela.

Apesar de uma citagdo longa, me permitirei cita-la na integra.

O pessoal da Portela se reunia diariamente. Mas era no trem. A reunido era na Central. Aqueles
que trabalhavam, vinham no trem das seis e quatro, da Central para Oswaldo Cruz. Esse trem era
paradouro, vinha parando em todas as estacfes, do Engenho de Dentro a Cascadura. A turma
desabava toda em Oswaldo Cruz, a maioria. Outros iam para Bento Ribeiro, Madureira e
adjacéncias. Ali passava-se 0 samba. Ja comecava a passar o samba na Central, enquanto
esperava a hora do trem. O pessoal ia chegando quatro horas, quatro e meia, até seis e quatro,
guando chegava o trem. E uma turma ia de Oswaldo Cruz. Quando chegava umas cinco horas,
tomava um banhozinho, botava o paletd, enfiava o tamborim debaixo do braco e partia pra 14 pra
se reunir. Na estacdo D. Pedro Il, o carro de prefixo Deodoro era a sede mdvel da Portela, a sede
volante. As pessoas iam de Oswaldo Cruz até a Central pra poder voltar junto. Nesse tempo ndo
tinha roleta, ndo tinha coisa nenhuma. O sujeito entrava no trem, o condutor ai cobrando,
picotando as passagens. Muita gente ndo pagava. O habito de viajar no seis e quatro durou muito
tempo [...] o carro da Central era sempre dos amigos. Ali no trem passavamos 0s sambas.
Quando chegava domingo, grande parte ja conhecia de cor. Saia nego de mansinho, ai, tamborim
debaixo do brago, pandeiro, s6 ndo tinha cuica. A turma que descia pela manha era pequena, mas
na volta! Paulo [da Portela] vinha sempre nesse carro, andava de um lado para outro no trem,
advertindo as vezes quem se comportava mal (Silva & Maciel, 1979, p. 43).

Muita coisa pode ser dito e inferido a partir dessa citagdo. Entretanto, um tema
presente em varios estudos sobre samba, carnaval e escolas de samba relaciona-se com a
apropriacdo de segmentos ndo pertencentes originariamente ao universo do samba vista
através do sintagma do aniquilamento e a consequente resisténcia e preservacdo dos
sambistas.

Nesta perspectiva, 0 Samba no Trem acaba por ser lido como um meio de
resisténcia e de espaco preservacionista frente aos projetos de aniquilamento do samba.

Podiamos tratar com mais profundidade da relacdo entre apropriacdo e

resisténcia no samba da década de 1920, contudo, ndo é esse meu objetivo.



Para meu artigo é o bastante indicar que o tema da resisténcia dos afro-
brasileiros através do samba marcou alguns autores: Candeia, 1978, Barata, 2002, Jorio
& Araujo, 1969, Lopes, 1981, Moura, 1983, Rodrigues, 1984.

Contudo, meu argumento vai numa direcdo aposta quando utilizo a citagéo
acima para pensar o Samba no trem.

N&o me parece ser plausivel admitir que o procedimento de aproveitar a viagem
de trem de volta para casa como espago para passar? o samba possa ser explicado como
uma forma de resisténcia a algum tipo de projeto de branqueamento da sociedade ou da
tentativa de aniquilamento das expressodes culturais dos negros.

Diante disso, trato o Samba no Trem como uma forma de criatividade de um
grupo de sambistas e, certamente, ndo sambistas ndo utilizacdo de um espago urbano
publico, no caso, 0s transportes de massa.

Creio que, apesar de ter havido proibicdes em relagdo ao samba e aos espagos
fisicos do samba, o tema da proibicdo estd mais associado a uma identidade coletiva
construida — do malandro - do que ao ritmo, a danca, aos instrumentos ou a “ludicidade”
que 0s espacos do samba proporcionavam; pois, nessa época, 0s sambistas estavam
identificados — e nada faziam para que fosse diferente — ao malandro: *“Virgolino
[delegado de policia] foi substituido por Meire Lima. Este ndo odiava apenas o samba.
Tinha uma profunda antipatia pelas largas calgas tipo bombachas, que eram o luxo do
malandro” (Cabral, 1996, p. 28).

A associagdo do sambista com o malandro era feita, por conseguinte, nas
décadas de 1920 e 1930, “pelo senso comum, pela imprensa do Rio de Janeiro e pelas
proprias letras das cangdes” (Sandroni, 2001, p. 156).

E na Portela, com Paulo da Portela, que comega um movimento de
“desmalandrizacdo”. Para o fundador da Portela o “sambista, para fazer parte de nosso
grupo, tem que usar gravata e sapato. Todo mundo de pés e pescogos ocupados” (Silva
& Maciel, 1979, p. 44), numa postura contra os chinelos e camisetas do malandro da
época.

Neste sentido, penso néo ser suficiente a explicacdo que associa a perseguigdo ao
samba e a utilizacdo da viagem do trem, pois, me parece que tal procedimento esti
alimentado por uma representagdo atual das relagcbes sociais calcada por um

entendimento da sobrevivéncia necessaria de formas peculiares de cultura e de

2 passar 0 samba é uma expressao que se refere a cantar um samba novo VArias vezes para que as pessoas
aprendam sua letra e melodia, um recurso utilizado quando ainda ndo havia a préatica de gravacao.



identidades sociais. Como se as persegui¢des fossem uma prética contra determinados
grupos, no caso os afro-brasileiros, e que havia, em todas as épocas, um projeto de
aniquilamento e de submisséo cultural aos paradigmas euro-americano.

O Samba no Trem, portanto, em meu argumento estd mais associado a uma
forma de distragdo, no sentido de lazer, para ocupar inteligentemente um tempo de
permanéncia® no trem com uma expressao cultural que caracteriza esse grupo: a musica.

Neste sentido, 0 Samba no Trem pode ser entendido como um espaco ndo criado
intencionalmente, mas como uma forma de reutilizacdo de um espago necessério: a

volta para casa num transporte de massa.

Resisténcia e lazer: Pagode no Trem

Em 1990 um grupo de moradores de Oswaldo Cruz, incluindo os sambistas da
regido, decidiu fundar um movimento social com o objetivo de resgatar a auto-estima
dos moradores e atrair politicas publicas para o bairro, que, na época, sequer constava
no mapa divulgado pela lista telefonica da cidade. Surgiu, portanto, o Movimento
Cultural Acorda Oswaldo Cruz (Acorda), que tinha como principal motivacdo a
recuperacdo e oxigenacdo da memoria coletiva dos moradores.

A motivacdo politica aliada & histéria cultural do bairro, ligada a presenca de
ilustres musicos da Escola de Samba Portela, fez com que o Acorda decidisse revitalizar
a relacdo do bairro com sua historia cultural através de quatro acgbes. Primeiro, um
mapeamento das residéncias e lugares onde os sambistas moravam e/ou freqiientavam.
Segundo, uma divulgacdo, através da midia, dessa histdria. Terceiro, uma intervencao
junto a Camara de Vereadores do Rio de Janeiro para prestar uma homenagem a
integrantes do GRES Portela®. Quarto, uma divulgacdo da histéria cultural do bairro
através de panfletos distribuidos em pontos estratégicos: estacéo de trem, igrejas, clubes

e escolas.

® Ha alguns informantes que dizem que a viagem Central — Oswaldo Cruz demorava cerca de 2 horas,
mesmo sem ter informacgdes precisas do tempo de viagem, podemos tomar o tempo atual, com trens
modernos, que é em torno de 35 minutos.

4 No dia 6 de setembro de 1991 um consorcio entre os vereadores Chico Alencar, Edson Santos, Fernando
William, Ruga e Sérgio Cabral entregou a Medalha Pedro Ernesto a alguns integrantes do GRES Portela:
tia Eunice, Jorge do Violao, Alberto Lonato, Mauro Diniz, tia Surica, Argemiro Patrocinio, Cabelinho,
Casemiro da Cuica, Osmar do Cavaco, Armando Santos, Monarco, Manacéa, Dodd, Casquinha e tia
Doca. As homenagens postumas foram dadas para: Caetano, Mijinha, tia Vicentina, Jodo da Gente,
Rufino, Chatin, Paulo da Portela, Ventura, Chico Santana, Aniceto, Alcides Histérico, tia lara, Alvaiade.



Foi, entretanto, a partir da leitura do trecho acima citado sobre o Samba no Trem
que o Acorda decidiu realizar uma agéo cultural que reproduzisse, pelo menos na forma,
a acdo realizada pelos portelenses da década de 1920: o Pagode no Trem.

Entretanto, como acima argumentei, se a acdo dos portelenses da década de 1920
ndo era uma agao de resisténcia a algum projeto social e/ou cultural de aniquilamento; a
acdo do Acorda Oswaldo Cruz ao langar o Pagode no Trem possuia uma motivacéo
explicitamente de resisténcia a um projeto que era identificado como de aniquilamento.

O Pagode no Trem possuia uma estrutura bastante similar ao seu antecessor da
década de 1920.

Um grupo de pessoas saia de Oswaldo Cruz a tarde levando alguns instrumentos
musicais (pandeiro, tam-tam, reco-reco) e um som movido por uma bateria de
automével em direcdo a estacdo Dom Pedro Il, enquanto outras pessoas, as que
voltavam do trabalho, concentravam-se na estacdo Dom Pedro 1l. Na estacdo de trem o
samba era feito por pessoas que ndo possuiam consorcio, isto é, cada pessoa que
chegava independente de pertencer ou ndo a algum grupo ou mesmo de ser musico
podia tocar ou puxar algum samba.

Poucas vezes, conforme depoimento de seus organizadores havia um grupo
formal para sustentar o samba todo tempo.

No trem de 17h50min saiam da Central em dire¢do a Oswaldo Cruz no terceiro
vagao, tradicionalmente o vagéo do pessoal de Oswaldo Cruz, pois quando o trem chega
a Oswaldo Cruz esse vagdo abre suas portas em frente a escada de acesso. Nesse vagdo
viam além dos oswaldo-cruzenses pessoas comuns, pois esse trem parava em todas as
estacdo do ramal de Deodoro, entrando e saindo gente ao longo do percurso.

Chegando a Oswaldo Cruz as pessoas dirigiam-se para um dos botequins,
previamente avisado, que preparava o ambiente com algumas mesas e cadeiras e
bastante cerveja nos freezers.

O objetivo principal do Acorda Oswaldo Cruz, com o Pagode no Trem, era
“criar uma grande rede de participacdo, onde todos os moradores, amigos e
simpatizantes do Bairro, possam, dentro de suas habilidades, contribuir para a
construgdo da cultura e da melhoria de vida de nossa comunidade” (panfleto).

O Pagode no Trem, portanto, ndo foi criado como um fim em si, mas como uma
estratégia politica para alcancar um dos objetivos do Acorda Oswaldo Cruz. Seu

conteudo era, por conseguinte, além de cultural, denunciatério.



Apos trés anos de existéncia o Acorda foi desfeito em conseqliéncia de um
conflito interno entre dois segmentos capitaneados por duas pessoas: Edson de Oliveira
e Marcos Sampaio. Enquanto o primeiro apesar de musico e compositor pretendia
manter o trabalho coletivo e ndo usufruir das conquistas do Acorda como benesses
pessoais para sua carreira; Marcos Sampaio, que também é compositor e mdasico,
pretendeu investir em sua carreira solo em detrimento ao trabalho coletivo do Acorda.

Essa situacdo conflitiva dividiu o Acorda entre aqueles que defendiam um
projeto coletivista e aqueles que defendiam carreiras solos para os mdsicos que
integravam as fileiras do Movimento. Esse conflito levou a dissolu¢gdo do Movimento
em 1993.

Luzes e brilho para os sambistas: Trem do Samba

Marcos Sampaio, que atualmente é conhecido pelo cognome Marquinhos de
Oswaldo Cruz, foi um dos fundadores do Acorda Oswaldo Cruz tendo participado
ativamente do Pagode no Trem como organizador e como musico.

No Acorda fazia parte do segmento que defendia a profissionalizagdo dos
musicos que integravam o Movimento. Desde a dissolu¢do do Acorda Marquinhos vem
investindo em sua carreira solo. Langou em 2000 seu primeiro CD: Uma geografia
popular.

Em 1995, amparado na idéia de reedigdo do Pagode no Trem, lancou o Trem do
Samba.

A cada dia dois de dezembro, conforme ja havia dito na introducéo, o Rio de
Janeiro comemora o Dia do Samba. Depois de 1995 o Trem do Samba passou a ser uma
das principais atividades dessa comemoragéo.

A cada ano o Trem do Samba vem incorporando diferentes atividades: lavagem
da estatua de Paulo da Portela; lavagem do busto de Zumbi dos Palmares; lavagem de
escadaria de igrejas; shows na semana que precede o dia dois de dezembro; entre outras.

A narrativa fundacional do Trem do Samba elaborada por Marquinhos de
Oswaldo Cruz possui duas caracteristicas. Primeiro, apresenta 0 Trem do Samba como
se esse fosse uma reedi¢do do Pagode do Trem. Segundo, relaciona as duas agdes com 0
Samba no Trem dos portelenses da década de 1920.

Portanto, para Marquinhos de Oswaldo Cruz o Trem do Samba é uma

continuidade do Pagode no Trem. Como ele tem se apresentado como idealizador e



fundador do pagode no Trem, sua narrativa traz, por conseguinte, uma linearidade entre
as duas agoes.

No ano de 2005 realizei uma observagdo mais intensa do Trem do Samba, desde
sua montagem na estacdo Dom Pedro Il até Oswaldo Cruz. Digo observacdo mais
intensa, pois freqiientei todos os anos anteriores do Trem do Samba, todavia, somente
em 2005 decidi realizar uma etnografia sobre 0 mesmo e uma analise comparativa, que
ora apresento nesse artigo.

Neste ano o Trem do Samba estava completando 10 anos, conforme amplamente
divulgado por seus organizadores através de faixas afixadas no palco de shows. O que
indica um paradoxo entre sua fundagéo e a explicagéo de linearidade com o Pagode no
Trem, pois caso as duas a¢bes fossem uma mesma agéo cultural o Trem do Samba teria,
em 2005 15 anos.

O evento em 2005 ocorreu numa sexta feira o que fez com que muita gente
aproveitasse o0 Trem do Samba como happy hour. Conforme minha observagao esse ano
afluiram mais pessoas do que nos anos anteriores.

O Trem do Samba tem inicio ainda na estagdo de Dom Pedro Il, quando diversos
grupos de sambistas, incluindo varias velhas guardas das Escolas de Samba - Portela,
Estacdo Primeira de Mangueira, Império Serrano, Vila Isabel - se apresentam no palco
montado. No ano de 2005 o palco foi montado na calgada em um lugar que
necessariamente é de passagem para quem chega de dnibus da Zona Sul e que embarca
Ou nos trens ou nos Onibus para a Baixada Fluminense.

Cada grupo tem um tempo estipulado para sua apresentacéo, que varia conforme
0 tamanho e a importancia do mesmo. Culmina tal empreendimento com a saida de
trens repletos de pessoas, que fazem o percurso sem interrupcéo até Oswaldo Cruz.

Em alguns desses trens podem embarcar quaisquer pessoas, em outros, 0S mais
concorridos como os das Velhas Guardas, somente quem possui uma credencial dada
pela comisséo organizadora.

O palco montado em 2005 estava ladeado por duas grandes faixas onde se via 0
nome do evento, com a referéncia aos seus 10 anos, além de nomes de empresas
patrocinadoras®. O palco, além das apresentagdes dos grupos, serviu para informes

diversos e para falagoes.

5 Patrocinadores: Petrobras, Ministério da Cultura, Eletrobras e Governo Federal. Apoio: Caixa
Econdmica Federal, Supervia e Prefeitura do Rio de Janeiro. Promocéo: Jornal O Dia.
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O som comecou a ser testado as 15h25min, para um show marcado para iniciar
as 17 h. Mas j& as 15 h algumas pessoas ja circulavam pela gare esperando para
assistirem ao show. Também alguns sambistas ja circulavam com instrumentos musicais
e vestidos de acordo com o grupo a qual pertence.

Até as 16 h muita gente se aglomerou nas cercanias da estagdo, nesse periodo de
espera um grupo de sambistas, que aguardava sua vez para entrar no palco, improvisou
uma roda de samba, que contou com a participagdo de Jair do Cavaquinho e Timbira do
Surdo da Velha Guarda da Portela. Quase todo o publico que esperava o show agregou-
se em torno dessa roda de samba.

O show sofreu um ligeiro atraso, comegando por volta das 17h30min quando j&
estava prevista a saida do primeiro trem que, em consequéncia, atrasou 30 minutos.

A abertura do show foi feita pela bateria mirim de uma Escola de Samba (que
ndo consegui identificar), seguida pela falagdo e musica de Marquinhos de Oswaldo
Cruz e do Ministro da Cultura Gilberto Gil, que, ao contrario de Marquinhos, primeiro
cantou e depois falou.

Durante todo o tempo do show na estacdo Pedro Il a chuva ndo deu trégua,
banhando, nos melhores momentos, o pablico com uma garoa e, quase que na maioria
do tempo, uma chuva torrencial.

Nesse ano foram separados cinco trens especificamente para o evento. Em cada
vagdo estiveram presentes grupos ou pessoas que “animaram” o publico até a chegada
em Oswaldo Cruz.

Oficialmente os grupos e/ou pessoas que animaram foram as seguintes®:

1° Trem: Bip Bip; Velha Guarda do Império Serrano; Quilombo Pedra do Sal e
Grupo Bom Boccado; Tia Doca; Nem Muda Nem Sai de Cima; Samba na Veig;
Embaixadores da Folia; Partideiros do Cacique.

2° Trem: Maércia Moura e Grupo Republica do Samba; Velha Guarda do
Salgueiro; Negdo da Abolicdo; Nossa Arte; Pagode do Nelsinho; Botequim do
Martinho.

3° Trem: Velha Guarda da Portela; Velha Guarda da Mangueira; Marquinhos de
Oswaldo Cruz (que veio junto no vagédo da Velha Guarda da Portela); Toque de Bamba;

Velha Guarda de Vila Isabel; Grupo Regente; Grupo Senzala; Tia Gessy.

® N#o foi possivel verificar se tais grupos e/ou pessoas estavam realmente nos vagoes.
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4° Trem: Negras Raizes; Pagode do Claudinho; Toca do Rato; Helinho de
Guadalupe.

5° Trem: Mestre Faisca; Volta Pra Qué; Manga Preta; Tia Cica; Pagode do
Sambola; Clube do Samba.

Além desses “animadores de vagdo” apresentaram-se no palco da Central:
Dorina; Xangod da Mangueira; Noca da Portela e Conjunto ABC da Portela.

Fiz o percurso Dom Pedro Il - Oswaldo Cruz no vagdo da Velha Guarda da
Portela, contudo, durante o transcurso minha observagéo ficou bastante limitada, pois o
vagao estava tao lotado que me impossibilitou circular ou mesmo, em alguns momentos,
me mover.

Em Oswaldo Cruz a festa foi montada distribuida por trés palcos e dezessete
rodas de samba, quase todas acontecendo em um bar ou na proximidade dos mesmos.

No entorno dos palcos forma montadas barracas que comercializavam bebidas e
comidas.

A opgdo em organizar a festa descentralizando em trés palcos — nos anos
anteriores s6 era montado um palco - tem como explicagdo pratica a quantidade de
pessoas que se aglomeravam em torno de um Unico palco, dificultando ndo sé a
assisténcia do show como também o comércio local. A cada ano o nimero de pessoas
que frequentam o Trem do Samba parece aumentar, conforme os organizadores no ano
de 2005 havia cerca de 5000 pessoas.

O primeiro palco foi montado na Rua Jo&o Vicente esquina com Rua Vicenza
em frente ao conjunto habitacional - antigo BNH -, onde tradicionalmente sdo montados
palcos para shows. O segundo palco foi montado na confluéncia das Ruas Atila da
Silveira com Frei Bento onde esta localizada a Associacdo Atlética de Oswaldo Cruz. O
terceiro palco foi montado na Praca Paulo da Portela, onde esta localizada a Portelinha,
primeira sede propria da Escola de Samba Portela.

Tanto os shows nos trés palcos como as rodas de samba aconteceram até por
volta das 6 h da manh& do dia seguinte.

Creio agora poder tratar, ainda que ndo tenha feito uma descricdo etnogréfica
mais completa, do objetivo de meu trabalho, que é fazer uma analise comparativa das
trés acdes que transformaram os trens urbanos carioca em espago para agdes culturais e

politicas.

Nos trilhos de uma anélise comparativa
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Tanto o Pagode no Trem do Acorda Oswaldo Cruz como o Trem do Samba de
Marquinhos de Oswaldo Cruz podem ser interpretados a partir do conceito de evento
elaborado por Sahlins.

Sahlins define evento como “algo complexo: é, a0 mesmo tempo, um fendmeno,
sui generis, com forca, forma e causas proprias, e a significancia que esses atributos
adquirem no contexto cultural” (2004, p. 325). O autor qualifica os eventos como
enddgenos que seriam “a apropriacdo de fendmenos locais que tém suas proprias razdes
dentro e como condigdo de um esquema cultural histérico existente” (2004, p. 325).

Ora, tanto o Pagode no Trem como o Trem do Samba se fundamentam numa
leitura contemporénea do Samba no Trem da década de 1920.

Nesta perspectiva, a acdo dos portelenses acabou por construir uma realidade
que ganhou significados alheios as suas intengdes e mesmo a suas efetivas a¢bes. Ou
seja, quando o Acorda e Marquinhos de Oswaldo Cruz interpretam suas agbes como
sendo uma reedicdo da acdo dos portelenses da década de 1920, sendo essa
perspectivada como uma forma de resisténcia ao aniquilamento de um bairro ou a falta
de espaco para os sambistas no universo artisticos, eles acabam produzindo uma
realidade mitica que passa a existir independente de sua veracidade.

As acdes efetivas do Pagode no Trem e do Trem do Samba sdo metéforas dessa
realidade e ndo agdes que por si s6 ddo conta de explicar esta realidade, mesmo porque
o0 Pagode no Trem e o Trem do Samba tém conteddos explicativos diferenciados.

Ambas, entretanto, tem uma Unica narrativa fundacional, a “mitica” resisténcia
dos sambistas da década de 1920. Todavia, possuem contelldos motivacionais
diferenciados. O Acorda com seu discurso denunciatério-comunitarista e Marquinhos na
perspectiva artistico-empresarial.

Tanto o Acorda como Marquinhos explicam suas intengdes de reproduzir a
viagem portelense a partir de uma leitura contemporanea que vé nas acgbes dos
sambistas das décadas iniciais do século XX formas de resisténcia e de preservagéo.
Explicando a histéria do samba e das relagGes sociais estabelecidas pelos sambistas com
contextos sociais mais amplos a partir das idéias de espoliacdo e de marginalizacéo, o
que encaixilha, consequentemente, suas acGes em uma logica de resisténcia, de
desalienagdo e de preservacionismo.

O recurso de explicar uma acdo contemporanea a partir da leitura da historia

passada, valendo-se de *“conjuntos de enunciados que eram, na época de sua
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formulacdo, distribuidos, repartidos e caracterizados de modo inteiramente diferente”
(Foucault, 2002, p. 25), caracteriza as narrativas tanto do Acorda como de Marquinhos
sobre as a¢des culturais que tem o trem urbano como cenario.

A prop6sito, ndo é demais lembrar que o que tenho tentado mostrar € que a
viagem dos portelenses da década de 1920 ndo era pelo menos estruturalmente, uma
estratégia de resisténcia, mas um recurso criativo.

Neste sentido, quando o Acorda e Marquinhos recuperam na forma a utilizacéo
do trem como espago simbdlico, eles reinventam tanto o samba como o trem da década
de 1920.

Samba e trem transformam-se de espaco de lazer e transporte de massa para uma
estratégia politica denunciatoria, no caso do Acorda, e artistica mercadoldgica, no caso
de Marquinhos.

Parece-me, no entanto, que entre as duas agdes contemporaneas hi uma
diferenca significativa quanto ao conteudo.

O Acorda pretendia com o Pagode no Trem denunciar uma situacdo de
espoliacdo urbana, sofrida por outros lugares nas metropoles brasileiras. Isto é, sua
argumentacéo referia-se a falta de infra-estrutura urbana num dos bairros considerados
como influentes para a Musica Popular Brasileira.

Marquinhos de Oswaldo Cruz, por outro lado, tem na preservagao do espago do
sambista, aqui, no entanto, do sambista enquanto profissional, sua principal
argumentacdo. Para ele, a necessidade de existir o Trem do Samba j& é um indicativo de
que existe uma realidade de espoliacéo contra os sambistas pelas mais diversas midias e
falta de espago comercial para o ritmo e seus musicos.

Uma questdo aflora quando observo as duas narrativas: quem é esse sambista?
Para responder essa questéo as duas acbes contemporaneas racializam seus argumentos.

Ou seja, o sambista do Acorda e de Marquinhos é o negro, faz parte da
populagdo afro-brasileira e, consequentemente, sua relagdo com 0s contextos sociais
mais amplos é de discriminagdo e preconceito.

Um dos panfletos distribuido pelo Acorda dizia: “no inicio do século a policia
perseguia e prendia quem fosse flagrado cantando aquele ritmo de caracteristicas
africanas”.

Costa Pinto apresenta no texto final para o Projeto UNESCO em 1953, uma

visdo das Escolas de Samba, diz o autor que
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nestas associagdes [...] nada existe de especificamente negro [...] o que h& de negro nessas
associagdes ldicas populares é [...] a presenca e a freqliéncia de brasileiros negros [...] neste
sentido, como divertimento de pobre, é que as escolas de samba sdo, no mais auténtico e peculiar
significado brasileiro da expressao, divertimento de negro (1998, p.230).

Nas duas acbes o que percebo € um movimento de reinventar a historia
portelense baseado ndo mais nos conflitos e dificuldades que a populacgéo carioca, seja
ela preta ou branca, sofria no inicio do século XX, principalmente as parcelas
suburbanas, mas uma classificacdo racializante. Isto é, os sambistas do Samba no Trem
ndo eram oswaldo-cruzenses ou pobres ou trabalhadores, 0os sambistas eram negros.

Esse parece ser um elemento comum a algumas analises atuais sobre o samba,
conforme j4 citei.

Gostaria de recorrer neste ponto ndo a um cientista social, mas um literato.
Quando, em 1937, o escritor alemdo Stefan Zweig visitou o Brasil, o autor admirado
com o “panorama racial” de nosso pais afirmou, num belissimo texto, que me permitirei

a citacdo mais longa, uma realidade racial que ao invés de repulsa, tirou-lhe aplausos:

O Brasil ndo levantou ainda a questdo de raca, porém, resolve esse problema a muito tempo, da
maneira mais simples e feliz, ignorando por completo, desde decénios, o preconceito de ragas
pela origem, nacionalidade ou crenca religiosa de seus cidaddos. Nessa imensa fornalha humana
misturam-se, ha séculos, os brancos, os amarelos e 0s negros; portugueses, alemdes, italianos,
eslavos e japoneses; cristdos, judeus, budistas e pagdos, ndo existindo nenhuma diferenca e nédo
havendo o menor atrito. Nao se ergueu aqui, como na América do Norte, uma fronteira de ragas;
e ndo seriam muitos os naturais do pais que a pudessem passar sem receio de confessar a sua
verdadeira origem. [...] E as conseqliéncias, as consequéncias horriveis? — perguntara talvez,
bastante assustado, um europeu. Sdo excelentes essas consequiéncias. Raramente se véem no
mundo mulheres mais formosas, criangas mais encantadoras, do que os filhos desses mesticos,
que sdo finos de corpo e delicado de trato. [...] A mistura ndo decompd@e, ao contrério, anima e da
forma. [...] Todos se sentem verdadeiramente cidadaos brasileiros (1937, p. 253).

A interpretacdo do autor de nossa mistura leva-me a pensar o quanto essas agoes
culturais que tem o trem como cendrio, apesar da narrativa de seus organizadores,
facilitam a perpetuacdo de nossa “fornalha humana” onde *“qualquer pessoa pode
participar do samba” (Pinto, 1998, p. 225).

Neste sentido, o samba possibilita muito mais do que o milagre de abrir um
coragdo, conforme o samba de Luiz Ayrdo: “o samba fez milagre reabriu, meu coragéo
para a Portela entrar” (Porta aberta), mas possibilita a mistura de um crisol de cores.

A questdo final que gostaria de tratar, nesse exercicio de analise comparativa, €
uma tentativa de relacionar essa postura de racializagcdo do samba com novas formas de
sociabilidades urbanas.

Neste sentido, prefiro pensar o Pagode no Trem e o Trem do Samba mais como
uma acdo que possibilite novas formas de sociabilidades urbanas e menos como uma

reconstrucdo de uma historia afro-brasileira auténtica ou néo.
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Tanto o Pagode no Trem como o Trem do Samba e, certamente, também o
Samba no Trem, possibilitam o encontro de diferentes grupos e pessoas no espago
urbano que vai se transformando um simples meio de transporte em uma forma de
agenciar cultural, politica e simbolicamente as hierarquizagées sociais.

Mas h4 uma diferenca que ndo gostaria de desprezar e que se refere a questdo de
saber quem séo os individuos (ou grupos) que exercem a agéncia nas trés acoes.

No Samba no Trem a facilidade do encontro em fungéo da volta do trabalho e a
falta de uma referéncia pretérita ndo autorizam a falar em um agente-individuo, mas em
agenciamentos, num exagerado plural. Os sambistas e os ndo-sambistas misturavam-se
com o objetivo de transformar aquelas horas da viagem de trem em um momento
ladico. Néo hd, portanto, um agente que se destaque ou mesmo que lidere, pois mesmo
a referéncia a Paulo da Portela ndo o transforma em idealizador do espaco, que passa as
ser ocupado por todos 0s presentes, sem opgdo de quer ou ndo querer estar ali, pois ndo
havia muitas alternativas de transporte urbano do inicio do século XX no Rio de
Janeiro. O que estou querendo afirmar é que, 0s passageiros sejam elas pertencentes ao
universo do samba ou ndo “participavam” obrigatoriamente daquela ac¢éo transcorrida
no trem.

No Pagode no Trem a agéo passa a ser produzida por um Movimento Social, que
tinha como objetivo, através de uma acdo cultural e, portanto também ludica,
conscientizar parcelas da populacdo, inclusive para além das fronteiras do bairro de
Oswaldo Cruz, sobre um processo de conquista politica. A agéncia, por conseguinte, €,
neste caso, coletiva e fixou suas marcas na énfase de alguns aspectos da realidade
cotidiana: falta de infra-estruturas urbanas; falta de reconhecimento cultural; falta de
uma conscientizagdo de moradores e da populacéo carioca para o valor que Oswaldo
Cruz assume na Musica Popular Brasileira.

O Trem do Samba, diferente das duas ac¢Oes anteriores, produz-se a partir de uma
I6gica mercadoldgica. J& ndo sdo mais sambistas em busca de momentos de lazer ou
moradores em busca de “acordar” um bairro, mas musicos profissionais que tem um
objetivo de obter sucesso e uma relagdo com a populagdo a partir da l6gica da
ilustrabilidade. O objetivo ja ndo é mais, insisto, o lazer ou a conscientiza¢do, mas a
profissionalizacdo, o que, conseqlientemente, exclui uma parcela significativa de
musicos ndo profissionais e transforma a populacdo em espectadores. A agéncia, neste

caso, é exercida pelos organizadores do Trem do Samba.
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Mesmo que as assimetrias entre as ag0es possam ser sublinhadas em seus
conteudos, creio que as formas de insercdo no contexto urbano trazem a possibilidade
de novos reordenamentos, pois, independente de quem exerce a agéncia (coletivo ou
individuo), nas duas agBes contemporéneas a populacdo de uma forma geral esta
presente em massa.

Essas agOes, portanto, possibilitam um reordenamento das identidades sociais
quando “oferecem” a populacdo um espaco de heterogeneidade e de mistura,
minimizando, conseqlientemente, as hierarquias sociais e as formas de pertenca
territoriais e étnicas.

Quando, por exemplo, observo uma das rodas de sambas no evento do Trem do
Samba de 2005 e a comparo com a (Unica) roda de samba que acontecia no Pagode do
Trem percebo que em ambas ndo ha nada que interdite a participacdo das pessoas, se
ndo como mausicos, pelo menos como alcangadas pelo samba.

Todas as pessoas sejam 0s “conscientizados” pelo Pagode do Trem, sejam 0s
“espectadores” do Trem do Samba tém acesso a uma forma peculiar de fazer cultura,
através do samba.

Se aceito como Vvélida a argumentacdo de Hermano Viana de que

0 samba ndo € apenas a criagdo de grupos de negros pobres moradores dos morros do Rio de
Janeiro, mas que outros grupos, de outras classes e outras racas e outras nagdes, participaram
desse processo, pelo menos como “ativos” espectadores e incentivadores das performances
musicais (2004, p. 35)

é licito afirmar que o Pagode no Trem e o Trem do Samba sdo duas agbes que
concorrem para a formagdo desse espago de perpetuagdes e criagdo do samba e da
sociabilidade da populagdo em torno da musica.

O que estou querendo dizer é que tanto o Pagode no Trem como o Trem do
Samba possibilitam um reordenamento das pertengas de cada sujeito que participa, seja
esse sujeito um movimento social, um artista ou individuos isolados. Ha uma
possibilidade de transformacéo das relagGes sociais e das mais diversas representagdes
étnicas e territoriais.

Conclui-se dai que as trés acGes podem ser consideradas como eventos que
irrompem e modificam a ordem estabelecida “e que muda o fluxo histérico-cultural de
forma t&o definitiva que nada podera ser o mesmo apds sua ocorréncia” (Sahlins, 2004,
p.325).

Neste sentido, o trem urbano carioca passa a ser um espago privilegiadissimo de

encontro e mistura e de formagao de novos padrdes de sociabilidade.
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O samba, portanto, tanto do Pagode no Trem como do Trem do Samba — e por
que ndo no Samba no Trem? -, ndo esta ligado a esse ou aquele aspecto das
particularidades urbanas, mas a possibilidade de explicitacéo da situagdo multifacetada
da urbanidade.

Ora, para concluir gostaria de dizer que dentro do trem ndo cabe perguntarmos
se somos brasileiros, cariocas, macumbeiros ou crentes, vascainos ou santistas, direita

ou esquerda. No trem assim como no samba somos todos apenas brasileiros!
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