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INTRODUCAO:

Os Museus ocupam no mundo contemporaneo um lugar de notavel centralidade e
mediacio. Trata-se de um fendmeno mundial. E possivel supor que uma sociedade se
revele através dos seus museus como num espelho social. Neste sentido, estas
instituicdes poderiam ser consideradas microcosmos sociais. O conhecimento e a
preservacdo desse universo, portanto, reveste-se de grande importincia cientifica,

social, cultural e econdmica para uma nagao.

A Partir deste pensamento museoldgico desenvolverei neste trabalho um registro
critico sobre a implantacdo do projeto do Centro de Memoria e Animacao do Carnaval —
O Museu do Carnaval. Este tema surgiu desde o momento em que comecei a participar
no ano de 2003 do grupo de pesquisa Museologia e Contexto Urbano, através do

trabalho de pesquisa de Iniciacdo Cientifica sobre museu, museologia e educagdo.

Sob orientagdo do professor Dr. Sul Brasil, no ano de 2005, focamos nosso
trabalho especificamente para o campo da Educagdo Patrimonial, Educacdo
Experimental e Escola de Samba, tendo como objeto de estudo as Escolas CIEP’s e o
Projeto “Escola de Bamba” desenvolvido na Passarela do Samba. Foi através da
investigacdo da histéria do Sambddromo que descobri ali o projeto de criacdo do Museu

do Carnaval com sua polemica histdria e esquecido pelo seu fracasso.

O projeto do Museu do Carnaval foi idealizado pelo antrop6logo e educador Darci
Ribeiro como parte integrante das instalagdes da Passarela do Samba ou ‘Sambddromo’,
espaco que foi destinado as Escolas de Sambas do Rio de Janeiro para realizacdo de
seus desfiles durante o carnaval. O Museu foi construido sob o arco da Praga da

Apoteose junto com a Passarela do Samba, inaugurada no ano de 1984.

Apesar das dificuldades e falta de apoio, no ano de 1987, o museu foi concebido e
abriu suas portas ao ptblico um grande projeto cultural e social envolvendo ndo apenas
as concepcdes de um museu ortodoxo tradicional, mas com tracos e concepgdes
modernas. A proposta inicial era de construir um Museu do Audiovisual com projecdes
de desfiles de carnaval compondo as exposi¢des e atividades culturais como shows e

outros eventos. O Museu também preservaria toda a histéria das escolas de sambas, de
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sambistas e do carnaval no Brasil através de acervo documental composto por fantasias,
fotos, livros, videos, discos, recortes de jornais e outros materiais, ou seja, seria um

Centro de Memoéria e Animagdo do Carnaval.

Entretanto, o projeto vigorou apenas durante alguns anos com as propostas que
foram planejadas como atividades para o museu, e assim permaneceu até a primeira
metade da década de 90 quando encerrou suas atividades e fechou suas portas ao
publico, sendo seu acervo recolhido pela RIOTUR e mais tarde disponibilizado no
Centro de Memoria do Carnaval da Liga Independente das Escolas de Sambas (LIESA)

inaugurado no ano de 2004.

Este trabalho pretender fazer no primeiro e segundo capitulos, o levantamento da
histéria do Projeto do Centro de Memoéria e Animagdo do Carnaval — Museu do
Carnaval fazendo um mapeamento do processo de implantacido desde 1984 da Passarela
do Samba até a abertura de suas portas no ano de 1987 passando pelas atividades que

foram realizadas.

No capitulo trés, discutirei a estruturacdo museoldgica da instituicdo quanto as
questdes voltadas para a constituicdo do acervo, considerando que Escolas de Samba e
outras manifestacdes carnavalescas possuem um acervo baseado no audiovisual e
objetos produzidos (fantasias, alegorias e aderecos). E, até que ponto esse processo de

estruturacdo influenciou no fechamento.

Uma outra vertente trabalhada no capitulo quatro propde-se, analisar também os
projetos de exposicdes que foram executados e ou que apenas foram planejadas;
questdes sobre a conservagdo e preservacdo do acervo, a estrutura fisica do espago
respeitando as normas de acondicionamentos e se as condicdes do Museu ndo eram
favordveis por ser um espago muito pequeno. Importante também ressaltar a formacédo
do corpo técnico, se este tinha acessibilidade e controle de ptblico, atividades
educativas e participacdo de sociedades e da formagdo da Associacdo de amigos entre

outras, ou seja, realizacdo do processo museoldgico.

Todavia, outro fato muito importante neste trabalho é questionar e registrar a

verdadeira importancia da criagdo do projeto deste Museu, supondo ter sido este, um
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dos mais importantes e modernos projetos museoldgico com preocupacdes tecnoldgicas
e interativas na década de 80 voltadas para a preservacdo da memoéria da mais
expressiva manifestagdo cultural deste pafs. Caracterizando assim uma postura adotada
pela revitalizagdo das instituicdes museais tradicionais com novas posturas tedricas e
técnicas que vinham sendo implementadas nos paises desenvolvidos desde os anos 60,
pois apds este, no Rio de Janeiro s6 foi criado o Museu da Arte Contemporanea (MAC)

que, coincidentemente leva os tracos do mesmo arquiteto criador.

Abordarei em ultimo momento, através do recurso de entrevista, a preocupacio do
Professor Dr. Hiram Araujo, pesquisador de carnaval, atual diretor Cultural da LIESA e
do Centro de Memoria do Carnaval da prépria LIESA em implantar um novo Museu do
Carnaval, apés 20 anos da realizacdo das primeiras atividades até o fechamento.
Entretanto, este novo projeto, tem previsdo para ser implantado ainda neste ano de 2007
no espaco da Cidade do Samba. Tragarei um paralelo de continuidade e, ou

descontinuidade com o projeto anterior.
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CAPITULO I - O CONTEXTO HISTORICO

VAI PASSAR
(Francis Hime / Chico Buarque de Hollanda - 1984)
Vai passar
Nessa avenida um samba popular
Cada paralelepipedo
Da velha cidade
Essa noite vai se arrepiar
Ao lembrar
Que aqui passaram sambas imortais
Que aqui sangraram pelos nossos pés
Que aqui sambaram nossos ancestrais
Num tempo
Pdgina infeliz de nossa histéria
Passagem desbotada da Memoria
Das nossas novas geragoes
Dormia
A nossa pdtria mde tao distraida
Sem perceber que era subtraida
Em tenebrosas transacoes
Seus filhos
Erravam cegos pelo continente
Levavam pedras feitos penitentes
Erguendo estranhas catedrais
E um dia, afinal
Tinham direito a uma alegria fugaz
Uma ofegante epidemia
Que se chamava Carnaval
O Carnaval, o Carnaval

(Vai passar)
Palmas pra ala dos baroes famintos
O bloco dos Napoledes retintos
E os pigmeus do bulevar
Meu Deus, vem olhar
Vem ver de perto uma cidade a cantar
A evolugao da liberdade
Até o dia clarear

Afi, que vida boa, oleré
Al, que vida boa, olard
O estandarte do sanatorio geral vai passar...
Vai passar...

12



1.1. Os festejos carnavalescos no Rio de Janeiro

No inicio do século vinte XX, com origens nas festas pagds da Antiguidade e
idade Média, o carnaval na cidade do Rio de Janeiro era dominado por grupos que
formavam os entrudos (heranca medieval), Grandes Sociedades, Z¢ Pereira, Ranchos, os
Corddes e os Blocos que denominava cada camada social de forma estratificada. O
grande polo cultural e boémio da cidade estava situado na regido do centro formado pela
da Praca Onze, Gamboa, Campo de Santanna, Avenida Rio Branco e zona Portuério
(Praga Maud e Praga quinze), Entretanto cada grupo tinha sua forma peculiar de brincar

o carnaval, conforme destacou a antrop6loga Maria Laura Viveiros:

As Grandes Sociedades, nascidas na segunda metade do século XIX,
desfilavam com enredos de critica social e politica apresentados ao som de
Operas, com luxuosas fantasias e carros alegdricos e eram organizadas
pelas camadas sociais mais ricas. Os Ranchos, surgidos em fins do século
XIX, desfilavam também com um enredo, fantasias e carros alegdricos ao
som de sua marcha caracteristica e eram organizados pela pequena
burguesia urbana. Os Blocos, forma menos estruturada, abrigavam grupos
cujos bases situavam-se nas dreas de moradia das camadas mais pobres da
populagdo, os morros e subiirbios cariocas. O surgimento das escolas de
samba veio desorganizar essas distingoes. (CAVALCANTI, 1994:23)

Entre os grupos de negros e pobres excluidos dos festejos das elites,
remanescentes das periferias, aconteciam com maior freqiiéncia as batalhas de confetes
que as vezes comecavam um pouco antes do carnaval, “no dia 31 de dezembro jd
acontecia a primeira batalha de confete na Avenida Rio Branco. Dai comecava o tal
carnaval em miniatura.” (SILVA in: PIMENTEL, 2002:18) Anteriormente, em meados
do século X1X, o entrudo era a manifestagdo do povo mais reprimida pela elite e pelo
poder publico devido ao nivel de violéncia gerado que levavam pessoas a enfermidade e
até mesmo a mortes. Com origens no carnaval de Veneza, o entrudo preocupava as
autoridades e até mesmo a Sociedade de Medicina do Rio de Janeiro que tentaram
acabar com essas praticas através de meios coercitivos, como observado por Nelson da

Nobrega Fernandes:

Uma nova portaria de 1889 do chefe de policia da capital recomendava que,
a despeito da ‘reprovagdo geral que nos iltimos anos a populagcdo da Corte
manifesta contra o pernicioso jogo do entrudo’, estava em vigor todo um
conjunto de instrumentos coercitivos, codigos e postburas baixados ao longo
do século XIX que punham fora da lei a persistente brincadeira, para o caso
de possiveis eventualidades em que ‘pessoas menos contidas pretendam po-
lo em prdticas’. (FERNANDES, 2001:18)
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A férmula encontrada para a eliminagdo do entrudo, além dos meios citados
acima, foi também, através da promocao dos desfiles das grandes sociedades, sugerindo
uma “renovagdo do carnaval”’. As grandes sociedades foram resultados de clubes
carnavalescos que tinham a participacido de pessoas de classes altas e intelectuais em
meados do ano de 1850 e tinham como principal atividade a organizar festas, eventos
literarios e desfiles. Elementos como os carros alegdéricos ou carros de “idéias”, a
substitui¢cdo de temas celebrados como personagens e epopéias cldssicas por criticas
politicas e sociais contemporineas e apresentacdo de mulheres seminuas nos desfiles
foram incorporados pelas grandes sociedades. Segundo Hiram Aratjo, pesquisador e
diretor cultural da Liga Independente das Escolas de Samba do Rio de Janeiro (LIESA),
estes grupos sobreviviam financeiramente através do Livro de Ouro que corria entre os

comerciantes residentes no centro da cidade.

Outra manifestacdo da cultura popular portuguesa, assim como o entrudo, mas
com desenvolvimento diferente, surge também no final do século XIX, o Z¢ Pereira.

Fernandes registra o aparecimento desta manifestagdo da seguinte forma:

A histéria desta Manifestagdo comegca quando um portugués, sapateiro com
oficina na rua Sdo José, emigrado da cidade do Porto, numa segunda — feira
de Carnaval, possivelmente ao se recordar com ‘patricios das peripécias
cometidas em um antigo folguedo da terra, resolveu alugar alguns bombos e
junto com eles sair a rua zabumbando-os. (...) Como se viu nos anos
seguintes e por toda a segunda metade do século XIX, formaram-se muitos
zé-pereiras pela cidade. Quanto ao seu nome, existem aqueles que lembram
que em alguns lugares de Portugal o nome zé-pereira era dado ao bombo,
enquanto outros atribuem ao estado etilico dos companheiros de José
Nogueira naquela segunda — feira de Carnaval, jd que no auge da confusdo
seus amigos lhe davam vivas trocando seu nome por Zé-
pereira.(FERNANDES, 2001:22)

O processo de desenvolvimento do carnaval carioca estava tdo acelerado que nao
demorou muito para que outras formas e grupos carnavalescos surgissem naquele
mesmo periodo. A massa popular engrossada por negros remanescentes dos bairros da
Saude, Santo Cristo, Gamboa e do reduto da Praca Onze, trazidos para o Brasil através
do mercado escravista, contribuiram para o aparecimento de outras manifestacdes como
os Cordoes, os Ranchos e os Blocos que desencadearam as Escolas de Samba.

Segundo Fernandes, os Corddes foram originados diretamente dos afoxés e
cucumbis do império que eram manifestagdes carnavalescas dos negros no principio do
século XIX, mas o mesmo s6 ganha forca no Rio de Janeiro no final do século XIX e

inicio do século XX, quando em 1902, surgem outros corddes licenciados pela policia.
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Os corddes durante suas atividades, conseguiram desenvolver boas relagdes com a
imprensa e com pessoas importantes como Chiquinha Gonzaga que em 1897 a pedido
da comissdo do cordao Rosa de Ouro compds o célebre Abre alas, esta misica acabou

se tornando uma das marcas do carnaval. (SOIHET, 1998:74)

O Rosa de Ouro foi o principal e o mais popular de todos os Corddes, o qual, o
nome homenageava a princesa Isabel pelo feito de assinar em 1888 a Lei Aurea que
aboliu a escraviddo no Brasil, e que recebeu do Papa a condecoracdo — Rosa de Ouro.
Entretanto os corddes s resistiram até 1911 quando comecaram a ocorre as primeiras
mudangas na cidade do Rio de Janeiro e pelo surgimento dos Ranchos. Contudo,
desfilando na manha de sidbado de carnaval e arrastando multiddes com suas marchas,
hoje ainda existe o Corddo do Bola Preta, nascido em 1918 e situado no centro da

cidade na Av. Treze de Maio na Cinelandia'.

Seguindo esta mesma linha evolutiva e comparativa, destacam-se os Blocos que
até hoje resistem pelas ruas e bairros do Rio de Janeiro com suas proprias

caracteristicas. Segundo Jodo Pimentel:

Os Blocos e os Cordoes, embalados pelos Instrumentos de percussdo,
cantavam misicas proprias, carregavam um estandarte e eram comandados
por um mestre e seu apito. (...) Apenas os Blocos sobreviveram ao tempo e ao
grande negocio que se tornou o carnaval. Organizados ou ndo, de sujos, de
enredo ou seja ld do que for, os blocos levam para as ruas, reproduzem e
perpetuam, assim como o samba que lhes empresta palavras e ritmo, o
mesmo espirito libertdrio e despojado que faz com que o carnaval se torne
eterno. (PIMENTEL, 2002:30)

Surgem também no Rio de Janeiro no final do século XIX os Ranchos
Carnavalescos. Apesar de muito se discutir sobre a formacdo dos ranchos, € uninime
entre os principais autores como Sergio Cabral, Ari Aradjo, Fernandes e entre outros, o

mérito de cria¢do do primeiro Rancho para o baiano Hildrio J ovino’.

Quando cheguei da Bahia (...) jd havia um rancho formado. Era o Dois de
Ouro, que estava instalado no Beco Jodo Indcio n°17. Ainda me lembro, o
finado Ledncio que saiu da burrinha. Vi e francamente ndo desgostei da

! Estas informagdes foram extraidas do livro: “Sintese da histéria do Carnaval Carioca” — Instituto
Estadual do Patriménio Cultural — Divisdo de Pesquisa da Manifestacdo Cultural, 1986.

% Hil4rio Jovino Ferreira nasceu em Pernambuco e foi criado na Bahia, vindo para o Rio de Janeiro no ano
de 1872. Residente do bairro da Satide na Gamboa e freqiientador da casa da Tia Ciata proxima a Praca
Onze, foi considerado como um dos responsaveis pela evolucdo do carnaval. Hilario Jovino Ferreira
participou também na fundag@o de Varios Ranchos.
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Brincadeira, que trazia recordagdo de meu torrdo natal; e, como residisse ao
lado, (...) fiz-me socio e depressa aborreci-me com alguns rapazes e resolvi
entdo fundar um Rancho(...). Fundei o Rei de Ouro que deixou de sair no dia
apropriado, isto é, a 6 de janeiro, porque o povo ndo estava acostumado com
isso. Resolvi entdo transferir a saida para o carnaval. (MOURA In:
FERNANDES, 2001:29)

Os Ranchos foram as principais influéncias das Escolas de Samba, por razoes
claras que estavam associados a sua organizacdo, a auséncia de atos violentos em seus
desfiles afastavam a perseguicdo policial. Os desfiles regulamentados e os elementos
como Porta-Estandarte, Pastoras, enredos proprios e instrumentos Ritmicos
apresentados pelo Ameno Resedd o rancho mais famoso, também foram importantes

elementos absorvido pelas escolas.

A partir da virada do Século XX (Até a década de 20), o carnaval das Grandes
Sociedades comega a declinar e entra numa profunda crise com as obras de remodelagdo
da cidade do entdao Prefeito Pereira Passos, pois perdem sua principal sustentacdo que
era o apoio financeiro de comerciantes que residiam no centro que com as obras mudam
- se para outros bairros. Os festejos neste momento passam 4 ser impulsionados pelos
Blocos, Corddes e os Ranchos que concentravam — se na Praga Onze, considerada como
“a pequena Africa” por reunir uma massa de negros operarios da zona portudria liderada
pelas “Tias” e reunindo as primeiras organizagdes carnavalescas com caracteristicas
daquelas que um dia seria chamadas de Escolas de Sambas, conforme observou

Fernandes:

Contudo, por esta época jd ndo havia apenas uma unica paisagem ou
cendrio carnavalesco carioca, pois, como a prépria cidade, a festa também
se descentralizou com o crescimento dos bairros. Dentro da prépria drea
central, com advento da reforma Passos, a Rua do Ouvidor deixa de ser o
palco do desfile das grandes sociedades, para as quais desde logo estard
reservada a larga, lustrosa e arejada Avenida Central, leito natural para o
aparecimento do Corso em 1907, que logo receberd os ranchos em sua
versdo pos-1908, demarcando o carnaval chic do Rio de Janeiro. Por outro
lado, o crescimento do bairro da Cidade Nova, devido a sua ocupagdo por
uma massa de imigrantes, sua densificacdo e a formagdo de favelas nos
morros de seu entorno, fez com que a capacidade festiva de seus moradores
construisse entorno da Praca Onze um territorio sagrado para o carnaval
popular das mascaradas, dos corddes, ranchos pobres e dos blocos. Ndao por
acaso ali estava a casa da Tia Ciata, centro religioso de negros baiano, da
qual Donga retirou e gravou, em 1917, “Pelo Telefone” — marco do samba
carioca por ter sido o primeiro a ser gravado em disco, razdo que levou seus
historiadores a concordarem que este foi o ano de nascimento do samba. E
mais ainda serd por ai mesmo que em 1928 nascerd a escola de samba, a
partir de um bloco do vizinho bairro do Estdcio. (FERNANDES, 2001:35)
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1.2 Samba, 90 anos de tradi¢cao e modernidade

A CARTA DO SAMBA

“Esta carta, que tive a incumbéncia de redigir,
representa um esforco por coordenar medidas
praticas e de facil execugcdo para preservar as
caracteristicas  tradicionais do samba sem,
entretanto, |lhe negar ou tirar espontaneidade e
perspectivas de progresso.

O Congresso do Samba valeu por uma
tomada de consciéncia: aceitamos a evolugcao
normal do samba como expressdo das alegrias e
das tristezas populares; Desejamos criar condigbes
para que essa evolucdo se processe com
naturalidade, como reflexo real da nossa vida e dos
nossos costumes; mas também reconhecemos 0s
perigos que cercam essa evolucdo, tentando
encontrar modos e maneiras de neutraliza-los.

N&o vibrou por um momento se quer a nota
saudosista.  Tivemos em mente assegurar ao
samba o direito de continuar como expressao
legitima dos sentimentos de nossa gente.

(Carta do Samba, In: Folguedos tradicionais)

Edison Carneiro.

O Samba foi a principal contribui¢do ritmica e musical dos negros aos festejos
carnavalescos, sendo esta mais que um género, mas sim uma cultura musical.
Constituida a partir da raiz africana de uma percussdo denominada batucada e por uma
construcdo ritmica conhecida como ‘Semba’, trazido e desenvolvido pelos baianos
liderados por Tia Ciata para o Rio de Janeiro. Além do grande éxito no carnaval, o
samba viria a se tornar a maior referéncia cultural do Brasil reconhecido pelo

music6logo e modernista Mdrio de Andrade’.

A Praga Onze foi a principal referéncia para o surgimento dos primeiros sambas,
dentre estes o polémico “Pelo Telefone”. Registrado por Donga no ano de 1917, em

2007, o Samba completa 90 anos de referéncia musical brasileira moderna por ter sido

* Mario de Andrade foi principal responsdvel pelo movimento Modernista da década de 20. “De
formagdo catdlica, professor do Conservatorio de miisica de sdo Paulo, poeta, romancista, contista,
cronista, etndgrafo, (...) assumiu, em meados da década de trinta, no governo de Armando Sales de
Oliveira, do Partido Democrdtico, a diregdo do Departamento de Cultura da Prefeitura de Sdo Paulo.
(FONSECA, 1995:88)
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resultado de adaptacdo de vdrias fontes. Na casa das ‘Tias’ Baianas, tratamento dado
pelos negros as senhoras como forma de respeito, Samba era sindnimo de festa regada a
muita comida e musica que passavam por rituais religiosos do candomblé até chegar as

rodas de sambas.

A mais famosa das tias chamava-se Hildria Batista Gouveia conhecida como Tia
Ciata, a responsdvel pelas principais festas e de onde se registra o nascimento do
primeiro samba gravado e registrado por Donga, discutido por muitos autores, dentre
eles Nelson da Nobrega Fernandes que cita: “Foi nos pagodes da casa de Tia Ciata
quem surgiu em 1917, ‘Pelo Telefone’, samba reconhecido como o primeiro a ser

gravado em disco”. (FERNANDES, 2001: 42)

Observa-se que o Rio de Janeiro, desde o final do século XIX passou a receber
uma massa muito grande de ex-escravos e imigrantes que constituiram junto com a elite
uma verdadeira dinamica cultural absorvendo todo o tipo de influéncia vindo da Europa.
O Samba nasceu de uma mistura e, sobretudo de uma identidade urbana, considerando-
se, todavia que a cidade j4 era a capital do Brasil desde 1763, tornando-se o principal
polo cultural do pais, Sérgio Cabral afirmou ser esta “(..) Sintese Cultural do Pais”

(CABRAL, 1996:18).

Na verdade, acredito que o samba carioca ji nasceu como elemento cultural
moderno e que apenas foi reconhecido como tal mais tarde pelos modernistas, a partir
da Semana de Arte Moderna de 1922, e assumindo a posicdo de identidade cultural e
politica em 1930, quando utilizado pelo entdo presidente Getilio Vargas como veiculo
de comunicacio popular no projeto de constru¢do da nacionalidade. Nesta mesma linha
de raciocinio, Rachel Soihet, em seu livro, sugere trés questdes fundamentais para a

construcdo da valoriza¢do do Samba:

O primeiro seria a consagrag¢do do novo ritmo na misica ocidental, dando
lugar a valorizagcdo das melodias populares, real¢cando todo o complexo no
qual esses elementos humanos a eles identificados. (..) O segundo fator
estaria ligado as transformagées estruturais da sociedade brasileira, em que
a década de 20 representaria o instante historico da transicdo mais
acentuada entre o Brasil rural e o Brasil urbano.(...) O Terceiro fator
resultaria de um ‘emaranhado painel de exaltacdo nacionalista’ que, apds
na I Guerra Mundial, dominou acentuadamente todas as expressoes da vida
nacional, a partir de seus fundamentos econémico. (SOIHET, 1998:115-116)
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Ap6s o registro do samba por Donga e a gravagao fonografica em disco ocorreu
um processo de popularizacdo das musicas deste gé€nero musical, dentre as quais, a
marcha; a partir de 1920 foi a principal delas através do carnaval, se difundindo
principalmente por obter uma contextualizacdo critica. Expandindo-se por todas as
regides do Rio de Janeiro através de uma geografia musical, que partiu das dreas
populares do centro da cidade como a Praga Onze, Esticio e Cidade Nova. Cruzou as
favelas como a Mangueira, passou por Vila Isabel e chegou ao subirbio sendo

absorvido pela comunidade de Oswaldo Cruz de Madureira, berco da Portela.

O processo de evolucdo do samba foi tdo acelerado que na década de 30 ja se
podiam sentir as transformacdes em sua estrutura e também a insatisfacdo de alguns
compositores como Sinhd (considerado o Rei do Samba), ressaltado por Sérgio Cabral,
através de uma entrevista dada pelo compositor ao jornal Didrio Carioca, em janeiro de

1930:

A Evolucdo do samba? Com franqueza, ndo sei se o que ora se observa
devemos chamar de evolu¢do. Repare bem as miisicas deste ano. Os seus
autores, querendo introduzir-lhes novidades, ou embelezd-las, fogem por
completo do ritmo do samba. O samba meu caro amigo, tem a sua toada e
ndo pode fugir dela. Os modernistas, porém, escrevem umas coisas muito

parecidas com marcha e dizem que é samba. E ld vem sempre a mesma
coisa: ‘Mulher, Mulher, Nossa Senhora da Penha, Nosso Senhor do Bonfim.
Vou deixar a malandragem, A malandragem eu deixei’. Enfim, ndo fogem
disto. (CABRAL: 1996:36)

Surgiu um misto de estilos dentro do samba que consequentemente criou uma
grande variedade ritmica, partindo do samba “amaxixado” de Donga (1917) ou
“Marcheado” de Almirante e o Partido — Alto “levado” nos pagodes, constréi um traco
de sua linha evolutiva que passou pelo samba can¢do de Cartola ou Nelson Cavaquinho
entre outros, e atualmente (2007) uma das formas mais modernas do samba: a mistura
do samba com o Hip Hop cantado pelo rapper Marcelo D2. A partir do reconhecimento
da autenticidade do samba podemos definir a Musica Popular Brasileira, provando que
este fenomeno do Século XX venceu por seu dinamismo e se sustentou através de sua
capacidade de incorporar novos elementos musicais em sua esséncia, se mantendo cada
vez mais vivo, conforme declarou o Jornalista Hugo Suckmam no artigo: “Samba é
Moderno’. O resto é Folclore: O samba so6 é fenomeno vivo da cultura popular, e ndo
folclore tipo maculelé ou catereté, porque ndo é ‘de raiz’. Do rei Sinhé ao moleque

Dudu sempre foi sinonimo de Modernidade” (SUCKMAM, O GLOBO: 03/02/ 2004)
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1.3  Os primeiros desfiles de Escola de Samba

Os grupos carnavalescos formados pelos Ranchos, Corddes e Blocos possuiam em
sua estrutura elementos caracteristicos das outras manifestagdes carnavalescas como as
Grandes Sociedades, mas o movimento antropofigico foi verdadeiramente realizado
pelas Escolas de sambas. Manifestagdo da cultura popular que mais se destacou no Rio
de Janeiro através de seu processo de modernizacdo, sendo admirado por todo o Brasil e

mundo, transformou os festejos carnavalescos em “show bussines”.

Com base histérica sustentada na formacdo do Bloco Carnavalesco Deixa Falar,
considerado a primeira “Escola de Samba” fundada pelos sambistas do bairro, A
“Deixa Falar” foi a principal semente plantada pelos sambistas do Estdcio como Ismael
Silva* (1905-1978) para chegar ao produto das escolas de samba conforme a seguinte

declaragdo:

Como ocorreu com as demais escolas de samba, a Deixa falar foi criada a
partir de um bloco, fundado em 12 de agosto de 1928, mas, nos anos
seguintes, evoluiu para a forma de rancho e, em 1932, quando aconteceu o
primeiro desfile de escolas de samba da historia, a Deixa Falar se despediu
do carnaval com uma melancdlica participagdo no concurso de ranchos da
Avenida Rio Branco. (FERNANDES, 2001:48)

A ‘Deixa Falar’ desde sua fundagdo datada de 12 de Agosto de 1928, antes
mesmo do reconhecimento e de ganhar importancia nos desfiles carnavalescos, ocorrido
apenas em de 1932 (ultimo desfile da Deixa Falar), ja realizava notaveis desfiles devido
a sua extrema organizacio na Praca Onze. O sucesso foi tdo grande que até no subtrbio
de Oswaldo Cruz o grupo do Estidcio era respeitado, e mais ainda, copiado. Muitas
foram as inovacdes da Deixa Falar no carnaval, principalmente no processo
civilizatério das manifestacdes culturais, mas Fernandes destaca algumas importantes,

por exemplo:

A grande inovagdo da Deixa Falar foi a sua bateria, com tamborins, lata de
manteiga encouradas (o surdo), cuicas, pandeiros e reco-recos, cuja fungdo
era marcar o ritmo da danca e dos sambas cantados. E importante
esclarecer que até meados dos anos 30, a regra existente previa que os

*Além de Ismael Silva (1905-1978), faziam parte do grupo fundador da Deixa Falar os seguintes
sambistas: Alcebiades Barcelos, o Bide (1902- 1978), Nilton Bastos (1899- 1931), Edgar Marcelino dos
Passos (1900- 1931), Osvaldo Vasques, o Baiaco (1903- 1935), Silvio Fernandes, o Brancura (1908-
1935).
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sambas tivessem duas partes. A primeira, era composta por letra
previamente conhecida e era cantada pelos puxadores acompanhados pelo
coro da escola. A segunda, tinha de ser improvisada na hora por sambistas
especializados que cumpriam a fungdo de versadores, improvisadores ou
solistas. Sem qualquer aparato técnico, o versador deveria ser também dono
de potente voz que pudesse ser ouvida entre centenas de pessoas, de modo,
que ao terminar seus improvisos, todo o conjunto pudesse retornar com voz
unissona a primeira parte. Havia, portanto a necessidade de um instrumento
suficiente mente potente que marcasse este momento para o bloco. Dai a
importdncia fundamental do surdo de marcacdo. (FERNANDES: op.cit.:
51).

Segundo Cabral (1996:59), os desfiles de escola de samba foram criados pelo
jornalista Mério Filho no ano de 1932, que era editor do periédico Mundo Sportivo,
versdo esta confirmada pelo desenhista Antonio Ndssara. Entretanto, para Fernandes
(2001:75) esta tese ndo pode ser considerada como a tnica, “(...) pois este foi
reivindicado por Saturnino Gongalves no carnaval de 1931, quando o bloco Estacdo
Primeira,(..) visitou a redacdo do jornal A Noite”. A ocupacio de populares pela cidade
chegando aos morros e bairros suburbanos, fizeram com que os eventos carnavalescos
se descentralizassem, disseminando as idéias do pessoal do Esticio sobre Escola de

Samba, ou seja, espalharam a semente.

Os primeiros frutos brotaram no préprio Esticio com o bloco “Para o ano sai
melhor”, na Mangueira através do Bloco “Estacdo Primeira”, conforme foi mencionado
acima e em Oswaldo Cruz com o bloco “Vai Como Pode”. Estas foram as principais
agremiacdes que desfilaram no primeiro carnaval da histéria em 1932 na Praca Onze,
que foi organizado como um concurso por Mario Filho, também responsivel pela
contribuicdo para aproximacdo das escolas com a imprensa. Assim, no dia 4 de
Fevereiro de 1932 (domingo de carnaval), com dezenove (19) agremiagdes, ocorreu o

primeiro concurso entre escolas de sambas.

O Regulamento do desfile permitia que cada agremia¢do com base em um enredo
cantasse trés sambas em sua apresentacdo, para que fosse escolhido o melhor, sendo que
a grande camped foi o Bloco Carnavalesco Estacdo Primeira, com os sambas: “Pudesse
meu ideal”, de cartola e Carlos Cachaca, e “Sorri”’, de Gradim. Em segundo lugar ouve
um empate entre Vai como pode e Para o Ano Sai Melhor e em terceiro lugar ficou a

Unidos da Tijuca’.

> FERNADES, 2001:77
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Devido ao grande sucesso deste desfile, em 1933 com o fim do Jornal Mundo
Sportivo, o Jornal O Globo se encarregou de organizar os concursos € fazer um
mapeamento sobre as escolas. Dentro das agremiagdes ocorria uma relacdo de
sociabilidade que contribuia para o sustento das escolas e organizacdo para os desfiles

conforme tratado por Rachel Soihet no seguinte trecho:

De inicio, essas agremiagdes em tudo dependiam do espirito de cooperagdo
de seus membros, de sua habilidade artesanal, de sua criatividade. Durante
muito tempo, os integrantes da escola é que faziam tudo o que era necessdrio
para o desfile (...). As fantasias e os aderecos também eram confeccionados
pelos moradores. Nos primeiros anos, as fantasias eram bem simples. Os
homens usavam ténis, paleto geralmente de cetim na cor da escola, calga
branca e boné. Também no inicio, muitos homens vestiam-se de ‘baianas’,
mesmo quando as mulheres comegcaram a sair. (SOIHET, 1998:131)

Mesmo sofrendo com preconceito e hostilizagdo por parte da elite, as escolas
seguiram com seus desfiles que a cada ano ascendiam. Este movimento levou a uma
série de transformagdes que consolidariam de vez a partir do ano de 1934 o carnaval do
Rio de Janeiro como, por exemplo: a inclusdo dos desfiles na programacio Oficial da
Cidade da elaborado pela Prefeitura do Distrito Federal; a criagdo da Unido das Escolas
de Sambas (UES) transformando as agremiacdes em “sociedades recreativas sem fins
lucrativos™; a intervengdo do estado a partir de 1930 na vida social e cultural da
sociedade civil; o movimento modernista de Mario de Andrade e Rodrigo de Melo
Franco que reconhecia no popular um movimento cultural civilizatério entre outros. O
resultado destes acontecimentos foi o processo de oficializacdo dos desfiles e a garantia
de recebimento de subvencdes com aparato do Estado para o desenvolvimento

financeiro das escolas.
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1.4 A Oficializacao

“A Cultura Popular Pede Passagem”.

‘O Samba conquistando o mundo’. Foi com esse enredo, de autoria de Paulo
da Portela, que a Portela ganhou em 1935 o primeiro desfile oficial das
escolas de samba do Rio de Janeiro, na Praca Onze. O tema homenageava a
prefeitura do entdo Distrito federal, a qual a comunidade do samba se sentia
grata pela inclusdo do desfile, realizado sem apoio desde 1932, na
programagdo oficial da cidade. O enredo da Portela acabou adquirindo tons
proféticos: o desfile das escolas ainda viria a ser chamado ‘o _maior
espetdculo da terra’ e mobilizar, em sua produgdo, milhares de pessoas ao
longo do ano inteiro.” (O Globo, 1935)

Quando os desfiles das escolas de samba foram oficializados quase toda
estruturacdo organizacional das agremiagdes estava formada, com base é claro, nas
transformagdes daquela que foi considerada a primeira experiéncia de Escola de Samba
no Rio de Janeiro, a Deixa Falar. No ano de 1934 as escolas comecaram a despertar

interesses e prestigios da midia e do prdprio poder publico conforme destacou Cabral:

(...) a Diretoria Geral de Turismo da PDF, recentemente criada pelo Prefeito
Pedro Ernesto, incluira o desfile das escolas de samba entre as atracdes
turistica da cidade, durante o carnaval, num folheto (colorido em vermelho e
dourado) que visava especialmente aos turistas argentinos” (CABRAL,
1996:97).

O reconhecimento das escolas de Sambas como entidades culturais carnavalescas
pela poder publico e sociedade em geral, sempre foi motivada pela busca dos sambistas
que lutavam por respeito, liberdade e autonomia principalmente pelo preconceito social
e racial. Através da formacgdo das agremiag¢Oes conhecidas como escolas de samba
ocorreram as primeiras realizacdes entorno dos objetivos dos sambistas e a0 mesmo
tempo um beneficiamentos para o Estado da Guanabara. Isto foi possivel a partir do
processo de troca, em que as escolas conquistaram da Prefeitura o reconhecimento e o
apoio necessario para seus desfiles e o proprio Estado ganhou mais um forte elemento

de atragdo turistica.

No dia 6 de setembro de 1934, uma importante entidade representativa foi criada,

a Unido das Escolas de Samba (UES), tendo em sua primeira diretoria a seguinte
formacgdo: presidente, Flavio de Paula Costa (da Deixa Malhar); vice-presidente,
Saturnino Gongalves (da Estacdo Primeira); primeiro-secretdrio, Getulio Marinho da
Silva, o Getulio “Amor” (da Fale Quem Quiser); segundo-secretario, Jorge de Oliveira
(da Depois Eu Te Explico); primeiro - procurador, Reinaldo Barbosa (da Deixa Falar);
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segundo - procurador, Pedro Barcelos (da Principe da Floresta); primeiro-tesoureiro,
Paulo Benjamim de Oliveira, o Paulo da Portela (da Portela); segundo - tesoureiro, José

Belisario(da Prazer da Serrinha).

A entidade comecou com 28 escolas participantes e ja em seu primeiro estatuto
estabeleceu no primeiro artigo uma de suas finalidades destacada por Cabral que era:
“Organizar programas e festejos carnavalescos e exibicdes publicas, entender-se
diretamente com as autoridades federais e municipais para obtengdo de favores e

outros interesses que reverem beneficio de suas filiadas.” (CABRAL, 1996:97)

Cabral ainda destaca outro trecho importante que justifica com clareza o principal

objetivo e a primeira reivindicacdo da UES apés sua criagdo:

A Primeira reivindicacdo da UES junto a entdo Prefeitura do Distrito
Federal foi a oficializacdo do desfile das escolas, o que garantiria uma
subvengdo oficial, como jd ocorria com as grandes sociedades, os ranchos e
os blocos. Ndo deveria ser uma aspiragdo de dificil atendimento por que a
diretoria geral de Turismo da PDF, recentemente criada pelo prefeito Pedro
Ernesto, incluira o desfile das escolas de sambas entre as atragdes turisticas
da cidade, durante o carnaval, num folheto (colorido em vermelho e
dourado) que visava especialmente aos turistas argentinos. (Idem).

O presidente da UES Fldvio Costa através de uma carta, enviada no dia 30 de
janeiro de 1935, tratou logo de solicitar ao prefeito, a subveng@o para subsidiar as
escolas em seus preparativos para os desfiles. Com a liberagdo de dois contos e
quinhentos de subvencdo da prefeitura para a realizagcdo dos desfiles daquele ano, a UES
ficou responsavel pela divisdo do dinheiro entre as 28 escolas participantes e em reunifo
quase todas as Escolas concordaram em apresentarem o enredo “A Vitorias dos
Desfiles”, como homenagem a oficializacdo. No regulamento ficaram decididos os

seguintes termos®:

1. Somente poderdo concorrer as escolas filiadas a Unido das Escolas de Samba.

2. Cada escola apresentara no concurso dois sambas de autoria de seus compositores,
devendo as letras dos coros serem enviadas até o dia 25 de fevereiro.

3. Cada escola se exibird no espaco de 15 minutos, findos os quais estd terminada a sua

participacdo.

® CABRAL, 1996: 99
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4. No coreto da comissdo julgadora ndo serd permitida, sob hipdtese alguma, a
permanéncia de qualquer pessoa, além da comissao.

5. Por ocasido do julgamento, serd permitida a presenga de um dos diretores da escola
em julgamento, para que se entenda com a comissao.

6. A comissdo julgadora serd conhecida na hora do concurso.

7. E proibido o uso de instrumentos de sopro.

8. Em todos os quesitos, a comissao julgadora dara notas de 1 a 10, de cuja soma saird a

escola campea.

Realmente foi uma grande vitdria ndo apenas para as escolas, mas também para o
carnaval brasileiro que se transformou na maior festa popular, pois a simples luta dos
sambistas pela oficializacdo dos desfiles das escolas, resultou em um processo de acio
sociolégica. Um fendmeno que se baseou na capacidade de organizacdo e integracdo

social realizado pelos populares operarios entorno do samba e de sua raiz cultural.

Para Hiram Aratijo as escolas de sambas nasceram das “Cinzas do carnaval”, ou
seja, € fruto do processo de declinio do carnaval das grandes sociedades que estavam
sofrendo com a remodelacdo do centro cidade com as reformas do prefeito Pereira
Passos, no final do século XIX. Entretanto, a maior for¢a das escolas foi gerada pelo
processo de sociabilidade que existia entre os populares operdrios que se reuniam
principalmente na Praca Onze e que consagraram muitos locais como a Penha e outros

bairros, abrindo passagem para a modernizag@o do carnaval carioca.

Soihet ressalta que este movimento foi tdo significativo na sociedade da época
que o presidente Getilio Vargas, utilizou-se da musica popular e das agremiagdes
carnavalescas como ponto de integracdo das classes para a constru¢do da nacionalidade.
O processo de desenvolvimento e evolucdo do carnaval sempre gerou conflito frente as
questdes entorno da modernidade e tradicdo. O Antropdlogo Roberto Da Matta No
livro, Universo do carnaval: imagens e reflexdes, faz uma reflexio e sai em defesa do

carnaval popular diante do olhar das elites, observadas no seguinte trecho:

Dai também ndo ter entrado no problema das tradi¢ées do Carnaval.
Questdo curiosa que todos os anos vém a tona com mais vigor e veeméncia
nos comentdrios das nossas elites. Ndo deixa de ser uma inversdo observar
que uma elite que se diz tdo revoluciondria, moderna e ‘prdfrente’, tdo
aberta a todas as novidades e escrava de tantos modismos, surja de repente
como defensora das chamadas ‘tradi¢oes do Carnaval e das Escolas de
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Samba’; as tradi¢ées dos pobres e do povdo. Serd essa uma outra inversdo
do Carnaval? Sem divida, porque o que se defende em geral nestes
argumentos é a imutabilidade da cultura, valores e organizagdo social do
‘povdo’, como se ele tivesse que carregar também nas suas costas o peso das
tradicées brasileiras no que diz respeito a cultura popular. Nos passamos
por Sartre, Marx, Weber, Brecht, lonesco, Pirandello, Gorki, etc... Mas eles
tém que ficar desfilando como indigentes a cantar os sambas e cantigas que
cantavam no inicio do século! Ndo podem nem mudar, nem pretender
transformar seus desfiles. (Da Matta, 1981:16)
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Capitulo II - Da Praca Onze de Junho a Passarela do Samba - as

transformacoes do carnaval.

A PRACA ONZE
(Herivelto Martins e Grande Otelo)

Vdo acabar com a Praga Onze
Nao vai haver mais Escola de Samba, ndo vai
Chora o tamborim
Chora o morro inteiro

Favela, Salgueiro

Mangueira, Estacdo Primeira

Guardai os vossos pandeiros, guardai
Porque a Escola de Samba nao sai

Adeus, minha Praca Onze, adeus
Jd sabemos que vais desaparecer
Leva contigo a nossa recordagdo
Mas ficards eternamente em nosso coragao
E algum dia nova praca nos teremos
E o teu passado cantaremos
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2.1.

A Praca Onze de Junho, lugar de raiz

ORACAO DA PRACA ONZE

Cristo do Corcovado, a bagunca
comegou. Suspende o teu plantdo e vira o
rosto para a Serra do Mar. Se possivel, dd
as costas para o Rio de Janeiro... Ainda
bem que tuas pupilas e ouvidos estdo
fechados a cimento. Fecha também os
bragos, e deixa por nossa conta essa noite
de quatro noites!...

Esculhambatrizes do Mangue, curradores
da Zona Sul, esmulambados das favelas —
vinde. Estudantes, caixeiros, punguistas,
mulatas de bunda barroca, maconheiros,
cafajestes,  marafas,  mandingueiros,
bambas, do  morro,  empresdrios,
funciondrios,  bancdrios,  ferrovidrios,
negocistas, vigaristas, e demais drios e
istas e pederastas — chegou a hora! E por
que ndo vocés também, esquizofrénicos e
melancolicos, enfarados da vida? Para
espiar, ao menos... Velhos, paraliticos,
cardiacos, barnabés, balzaqueanas e
marechais de pijama — todos para a rua!
E vocés também, debutantezinhas de pés
mimosos e curvas suavinas! Mas ndo
exagerem nos remelexos, que muito
rebolar compromete a alma.

(Anibal Machado In: Da Matta, 1981:13)

A Rua pode ser considerada como um dos espacos sociais democritico de

integracdo, pois ndo exclui e nem restringe quanto ao acesso, principalmente quando se

trata de carnaval. Esta relacdo foi desenvolvida claramente por Roberto Da Matta

quando o mesmo discute o sistema de categorias criado no carnaval através da relacdo

dicotdmica entre “Casa/Rua’, observe:

O carnaval reproduz o sistema de categorias da sociedade brasileira. Assim,

as diferengas sociais mais generalizadas surgem claramente na oposigcdo
entre os ‘carnavais de rua’ e os ‘Carnavais de clube’; ou entre um carnaval
que é aberto (no sentido literal e metaforico da expressdo) e um carnaval
que é fechado tem tendéncias aristocratizantes. (...) De fato, ele permite e
obriga sempre a presenca de dois carnavais: um para o povo (aberto e de
rua) e outro para os donos de alguma coisa (fechado, interno e de casa).
(DA MATTA: 1981:35).
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Concordo com o pensamento de Da Matta, principalmente quando destaca em sua
andlise ndo apenas a questdo da restri¢do entre rua e casa mas também a relacio entre o
sistema aberto/fechado, pois alguns grupos carnavalescos que se formaram no Rio de
Janeiro se utilizaram de instrumento restritivos em seus festejos que os colocavam em
situacdo de melhor qualificagdo diante dos populares. O entrudo foi uma das primeiras
manifestagdes carnavalescas a demonstrar esse cardter popular e democritico, mesmo
sendo uma brincadeira considerada nojenta, pois se consumava através do ato de atirar
farinha, ovos, e até urina nas pessoas que passavam na rua, era uma manifestacio

tipicamente de rua e que atingia a todos’.

As grandes sociedades e o Corso, formados pela participacdo macica da elite
carioca no inicio do século XX, obtendo apoio financeiro, admiragdo da imprensa e do
Estado devido a sua organizacdo, eram considerados exemplo de manifestacdo
civilizada e chics, desfilando no espaco da Rua do Ouvidor e mais tarde na Avenida Rio
Branco (ex Av. Central) apds as obras de Pereira Passos. Todavia no outro lado do
perimetro central da cidade, aconteciam as manifestacdes dos populares considerados

ndo civilizados e por isso excluido do carnaval da elite conforme observou Fernandes:

Contudo, por esta época jd ndo havia apenas uma unica paisagem ou
cendrio carnavalesco carioca, pois, como a prépria cidade, a festa também
se descentralizou com o crescimento dos bairros. Dentro da prépria drea
central, com o advento da Reforma Passos, a rua do Ouvidor deixa de ser o
palco do desfile das grandes sociedades, para as quais desde logo estard
reservada a larga, lustrosa e arejada avenida Central, leito natural para o
aparecimento do corso em 1907, que logo receberd os ranchos em sua
versdo pos-1908, demarcando o Carnaval chic do Rio de Janeiro. Por outro
lado, o crescimento do bairro da Cidade Nova, devido a sua ocupagdo por
uma massa de imigrantes, sua densificacdo e a formagdo de favelas nos
morros de seu entorno, fez com que a capacidade festiva de seus moradores
construisse em torno da Pragca Onze um territério sagrado para o Carnaval
popular das mascaradas, dos cordoes, ranchos pobres e dos blocos. Ndo por
acaso ali estava a casa de Tia Ciata, centro religioso de negros baianos, da
qual Donga retirou e gravou, em 1917, “Pelo telefone” — marco do samba
carioca por ter sido o primeiro a ser gravado em disco, razdo que levou seus
historiadores a concordarem que este foi o ano do nascimento do samba. E
mais ainda, serd por ai mesmo que em 1928 nascerd a escola de samba, a

partir de um bloco do vizinho bairro do Estdcio. (FERNANDES, 2001:35)

Entre todos os espacgos territoriais ocupado pelo carnaval de Rua do Rio de
Janeiro, através da geografia do samba, a Praca Onze de Junho constituiu-se como um
dos principais pontos referenciais para o desenvolvimento do carnaval carioca. O nome

foi dado em homenagem & batalha do Riachuelo, na guerra do Paraguai. A semente do

7 PIMENTEL, 2002:24
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samba foi plantada na Praca Onze e a ela foram adicionados os elementos absorvidos
dos grupos carnavalescos da época, criando a raiz das escolas de samba. Ali foi o ponto
principal de realizacdes das festividades carnavalescas dos negros e populares, mesmo
sendo um lugar sujo, cercado de mangues e depdsito de lixo, os corddes, blocos e
também os ranchos fizeram do deste lugar um ponto de encontro de milhares de folides

que pulavam, cantavam e dangavam em grupos ou isolados.

As obras de saneamento bdsico e de urbanizacdo da cidade ndo paravam de
crescer e invadiram a Praga Onze com suas maquinas, a fim de transformar o centro em
ponto burgués e boémio. Com o objetivo de abrir a Avenida Presidente Vargas, obrigou
0s negros € pobres operdrios residentes no entorno a procurarem reftigios nas favelas e
nos subtrbios, criando um problema para escolas de sambas que temeram o fim do
carnaval popular e dos seus desfiles, sendo expresso do samba antoldgico de “A Praca

Onze”.
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2.2. Os desfiles na Avenida Presidente Vargas (Candelaria) e Rio
Branco

Registra-se que o Rio de Janeiro tinha desde o final do século XIX a maior
circularidade cultural por conta das diversas formas de manifestacdo carnavalescas e
também dos vérios grupos. Acredito que os primeiros pontos territoriais de referéncia de
desfiles carnavalescos na cidade foi a rua do Ouvidor, palco das grandes sociedades que
apods as reformas de Pereira Passos se transferiram para a avenida Central e dividiram
espaco com o Corso e os Ranchos. A Praca Onze resistiu como principal e mais
importante palco de desfile das escolas de sambas até a primeira metade da década de
40, quando mesmo ‘agonizando’, recebia o povo que se reunia para festejar e assistir os

desfiles das escolas.

Com a construcdo da Avenida Presidente Vargas a Praga Onze foi sofrendo os
efeitos do total abandono tendo que dar espaco a nova Avenida. O carnaval de 1944 foi
tdo tenso por conta da segunda guerra e, sobretudo pela falta da Praca Onze que
segundo Sérgio Cabral, este nem chegou a ser registrado pela imprensa “sabe-se apenas

. ”» 8
que, mais uma vez, venceu a Portela” °.

Apds 1945 com a queda de Getilio Vargas e com a realizagdo das eleigdes
presidenciais e para a Constituinte, o Partido Comunista, ji4 bem consolidado e
legalizado, conseguiu levar para Camara Federal uma numerosa bancada e eleger para o
senado o lider Luis Carlos Prestes. Nas eleicdes de 1947 para a camara de Vereadores
do Distrito Federal, a maior bancada também foi do Partido Comunista que elegeu 18
dos 50 vereadores escolhidos pelo Rio de Janeiro’. Neste mesmo ano ocorre um racha
entre algumas escolas de sambe que influenciou na divisdo dos desfiles sendo

classificados entre oficiais e ndo oficiais.

Os comunistas contavam com um numero grande de apoiadores na campanha
eleitoral, a qual entre estes estava a Unido Geral das Escolas de Samba (UGES) que
havia estabelecido uma parceria através do presidente Servan Heitor de Carvalho e o
Vice-presidente José Calazans, que eram simpatizantes da ideologia do partido. Esta

parceria resultou inicialmente na organizagdo do desfile de escolas de samba no campo

8 CABRAL, 1996:139
° IDEM, 1996:145
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de Sdo Cristévao, realizado no dia 15 de novembro através do jornal do partido,
‘Tribuna Popular’, em homenagem a Luis Carlos Prestes, com a participacdo de 22
escolas. Entretanto, a direita ndo estava satisfeita com esta parceria e resolveu criar a
entidade Federacao Brasileira das Escolas de Sambas (FBES), que nasceu em janeiro de
1947, com participagdo de escolas desconhecidas e que tinha o objetivo de enfraquecer
a UGES, e utilizaram o Jornal, ‘A Manhd’, ligado ao governo federal para divulgar estas

escolas, observe o trecho abaixo:

A disputa entre a Unido Geral e a Federagdo Brasileira das escolas de
samba refletiu no desfile realizado na Avenida Presidente Vargas, em frente
a escola Rivaddvia Correia: das 48 escolas inscritas, participaram
apenas26. A comissdo julgadora (Cristovdo Freire, Jaime Correia, Edmundo
Magalhdes, José Nunes Sobrinho e Armando Filo) conferiu a sétima vitdria
consecutiva a Portela. A estagdo Primeira foi a segunda colocada e a Depois
eu Digo chegou em terceiro lugar.(CABRAL, 1996:153)

Foi a partir deste fato que ocorreu a divisdo nos desfiles das escolas de sambas
que se dividiram entre a Pragca Onze (ji com outra estrutura) e a Avenida Presidente
Vargas (Candeldria). Importante registrar que neste mesmo ano de1947 nasceu a escola
de samba Império Serrano, fruto de uma crise interna da escola Prazer da Serrinha. A
Império serrano dentre todas as outras, foi a principal e mais forte escola de samba
participante da FBES e também a principal concorrente da entre a Portela e a Estacdo
primeira que faziam parte do ‘time’ da UGES. O Império Serrano fez sua estréia no dia
31 de Dezembro de 1947 no desfile promovido pelo jornal A Manha na Praca Maud e
foi a Camped do carnaval de 1948 quebrando a hegemonia da Portela. Durante os anos
seguintes acirrou-se ainda mais a disputa entre estas agremiagdes, mas surgia um novo
problema pois elas ndo podiam desfilar todas juntas com suas co-irmds pois a prefeitura

ndo tinha dinheiro para todas elas, entdo segundo Cabral ocorreu a seguinte situagéo:

(...) Para novo problema, nova solugdo: ficou decidido que as 24 principais
escolas desfilariam na Avenida Presidente Vargas e as 24 menores - que ndo
teriam direito a subvengdo — fariam outra apresentagcdo na Praca Onze. No
ano seguinte a escola vitoriosa na Praca Onze participaria do desfile
principal. (CABRAL op. Cit.: 165) .

Com a mudanca de diretoria em 1949, a UGES que passou para as maos do
militar, Major Joaquim Paredes, foi acrescentado ao nome a palavra Brasil ficando,
Unido Geral das Escolas de Sambas do Brasil e no carnaval de 1950 as escolas
desfilaram na Praca Onze no dia 19 de fevereiro. Em 1957 o Departamento de Turismo

resolveu transferir os desfiles daquele ano para a Avenida Rio Branco, situando entre os
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trechos da Rua Pedro Lessa e Santa Luzia bem na Cinelandia e acabar com o sistema de
tablado de madeira. Na década de 60, as escolas sofreram com mais uma mudanga
territorial em seus desfiles, mas esta seria positiva, pois segundo o jornalista Roberto
Moura a mudancga dos desfiles das escolas de samba para a Avenida Presidente Vargas,
em frente a Candeldria, proporcionou a possibilidade de modernizacio e o

desenvolvimento das escolas de samba.
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2.3. O projeto da Passarela do Samba (Sambo6dromo)

A estrutura organizacional das escolas de samba sé se consolidou realmente a
partir da década de 60, quando passaram por um processo de transformac@o interna e
externa. Algumas das transformacdes foram fundamentais para as escolas como, a fusdo
entre a Unido Geral das Escolas de Samba (UGES), Federacdo das Escolas de Samba
(FESB) e a Confederagéo das Escolas de Samba que resultou na Associag¢do das Escolas
de Samba (AES), atualmente responsével pelas escolas de samba do grupo de acesso A,
B, C e D. No inicio da década de 60 as escolas comecam a incorporar em sua equipe
artistas pldsticos e cendgrafos que mudaram sua forma de apresentacdo, cujo precursor
foi o carnavalesco Fernando Pamplona no Salgueiro (1962). A questdo financeira foi
resolvida através das seguintes questdes: com a constru¢io de arquibancadas em 1962
iniciou-se o processo de comercializacdo dos desfiles através da venda de ingressos; em
1972 com a venda dos discos com os sambas enredos gravados e em 1983 foi feito o

o - .oz 10
primeiro contrato da associa¢io das escolas de sambas com a televisao .

Apesar desse processo acelerado de crescimento e evolugdo, o maior tormento e
preocupacdo para as escolas naquele momento era a busca de um lugar adequado para
fixarem seus desfiles, pois sempre que terminava um carnaval estas questdes vinham a
tona. Segundo a antrop6loga Maria Laura Cavalcanti, a situacio era dramdtica e o custo
era alto para financiar o esquema de montagem e desmontagem das arquibancadas,

observe:

Quem conheceu a cidade ao longo desse periodo certamente se recorda do
‘monta e desmonta’ que precedia e sucedia o carnaval, tornado-se uma
lucrativa ‘industria’ e detendo, no final das contas, a ‘parte do ledo’ dos
gastos piiblicos com o carnaval da cidade''.

Com a mudanga de governo no ano de 1983, sendo eleito para governador da
cidade do Rio de Janeiro o candidato do PDT, Leonel Brizola e na secretaria de Cultura
o antropdlogo e educador Darci Ribeiro, entra em pauta uma nova negociagdo entorno
do destino dos desfiles das escolas de samba. De acordo com Roberto Moura, a sugestio

de se criar um sambddromo para as escolas de sambas foi mencionada muito antes no

1 CAVALCANTI, 1994: 27

' Idem
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ano de 1979, idealizada pelo entdo presidente da AESRJ Amauri Jério que faleceu antes

de ver o projeto pronto, observe o trecho abaixo:

Na época em que foram decididas as modificagdes no regulamento, em abril
de 1979, discutiu-se pela primeira vez com seriedade a possibilidade de
construgdo de um “samboédromo”. O presidente da Riotur, na gestdo de
Israel Klabin como prefeito, era Eugénio Agostini Neto. A ele foi
encaminhado um projeto desenvolvido pela associagdo das Escolas de
Samba, presidida por Amauri Jorio, que morreria logo depois. (MOURA,
1986:64)

O Vice - Governador professor Darci Ribeiro, assumiu o comando do carnaval e
as negociacdes com as escolas de sambas para realizar a projecdo da Passarela do
Samba (sambddromo), a qual o projeto foi encomendado ao arquiteto modernista Oscar
Niemeyer, que tracou as linhas daquele que seria o mais moderno espaco para o
carnaval carioca, entretanto as negociagdes comecaram com alguns atritos e seguiram

com muita polémica conforme destacou Cabral:

No dia 3 de agosto, o superintendente dos estddios do governo estadual,
Robson Gracie, anunciou que ter convencido o governador Leonel Brizola
promover o desfile no estddio do Maracand. No dia 15 de agosto, o vice-
governador e secretdrio de Cultura do estado, Darci Ribeiro, que cada vez
mais se envolvia na preparacdo do carnaval de 1984, concedeu uma
entrevista afirmando que o desfile seria na Avenida Presidente Vargas e ndo
na Marqués de Sapucai. Dois dias depois, o prdprio governador Leonel
Brizola afirmou que decidira definitivamente o local: Rua Marqués de
Sapucai. O Advogado Alcione Barreto, presidente da Associacdo das
Escolas de Samba, parecia ter perdido a paciéncia numa das suas
entrevistas: ‘ que o governo decida de uma vez por todas como serd o
carnaval de 1984, porque jd estamos na metade de agosto e ainda ndo hd
nada resolvido”, disse. No dia 5 de setembro, duas noticias contraditorias: a
de que o governador Brizola e o prefeito Jamil Haddad estudavam com a
Companhia Siderirgica Nacional a montagem definitiva das arquibancadas
(o que seria confirmado, no dia seguinte, pelos diretores da Fabrica de
Estruturas Metdlicas, subsididrias da CSN) e a de que o vice-governador
Darci Ribeiro havia encomendado ao arquiteto Oscar Niemeyer um projeto
para o local destinado aos desfiles. No dia 11 de setembro, o governador
Leonel Brizola convocou a imprensa ao paldcio da Guanabara para
apresentar o projeto de Oscar Niemeyer e confirmar que o local escolhido
fora a Marqués de Sapucai. (CABRAL, 1996:219)

Depois de aproximadamente 52 anos da oficializacdo dos mesmos desfiles (datado
de 1935), em 1984, finalmente as Escolas de Samba ganharam um espago fixo para a
realizacdo das suas “evolucdes” carnavalescas, conforme desejava os carnavalescos,

chamado de Passarela do Samba e conhecido como ‘Sambddromo’, como € denominado

popularmente. Finalmente fundada em 1984, A Passarela do Samba ou Sambddromo,

tornou-se um marcou ou um “divisor de dguas” no processo de evolucio e
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modernizacido dos desfiles das escolas de samba. Para Cabral o momento significou o
enterro da “fase romdntica das escolas'”, ja para Moura a Praca da Apoteose seria a

verdadeira “praca do apocalipse””

. Algumas das inovagdes foram notdveis jid nos
primeiros anos apds a fundacio do sambddromo como divisdo entre algumas escolas de
sambas formando a Liga das Escolas de Samba do Rio de Janeiro (LIESA), se tornando
“super-escolas” e assumindo a lideranca da comercializagdo do carnaval, transformando

mais os desfiles no maior espeticulo da terra.

Na planta da Passarela do Samba, segundo o desejo do Professor Darci Ribeiro,
além do espaco para os desfiles das Escolas foram incluidos os Centros Integrados de
Educacio Publica (CIEPs), que eram escolas de educagdo formal com os segmentos de
Educacio Infantil, Ensino Fundamental I e II, Ensino Médio entre outras. Idealizado
dentro de um cardter arquitetdnico funcional permitindo que o mesmo ndo fosse
destinado apenas aos desfiles das escolas de samba, mas também as escolas de educacédo
formal e a memoria do carnaval. Atendendo a este objetivo, foi incluido no projeto o
Museu do Carnaval, sendo instalado no final da Passarela do Samba, sob do Arco da
Praca da Apoteose, local este de muita polémica. Muito se discutiu sobre as falhas
detectadas no sambddromo segundo observacdo dos proprios carnavalescos, mas com
certeza hoje o projeto se tornou o palco sagrado para o carnaval carioca que consolidou
a evolug@o comercial das escolas de sambas e seus desfiles e também foi copiado por

outros estados como em Sao Paulo e outros.

12 CABRAL, 1996:227
3 MOURA, 1986:82
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CAPITULO III - O MUSEU DO CARNAVAL: O REFLEXO DE UMA
MEMORIA EM EVOLUCAO

G.R.E.S VILA ISABEL (1984)

PRA TUDO SE ACABAR NA QUARTA FEIRA
(Martinho da Vila)

A grande paixdo
Que foi inspiragao
De um poeta é o enredo
Que emociona a velha guarda
Ld na comissdo de frente Como a diretoria
Gloria a quem trabalha o ano inteiro
Em mutirdao
Sdo escultores, sdo pintores, bordadeiras
Sdo carpinteiros, vidraceiros, costureiras
Figurinistas, desenhistas e artesdo
Gente empenhada em construir a ilusdo
E que tem sonhos
Como a velha baiana

Que foi passista
Brincou em ala
Dizem que foi o grande amor de um mestre sala

O sambista é um artista
E o nosso tom é o diretor de harmonia
Os folides sdo embalados
Pelo pessoal da bateria
Sonhos de reis, de pirata e jardineira
Pra tudo se acabar na quarta-feira
Mas a quaresma ld no morro é colorida
Com fantasias jd usada na avenida
Que sdo cortinas
E sdo bandeiras
Razdes pra vida
Tao real da vida

(E por isso que eu canto)
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3.1. O projeto de implantacao e abertura do museu ao publico

Os museus contemporineos tém seguido novas tendéncias, que estdo
compreendidas no campo do conhecimento museolégico. A partir do processo
acelerado informacional que permeia a sociedade moderna e cada vez mais gera uma
velocidade comunicacional que quebra as barreiras das relacdes e transforma o real em
um todo integrado. Este processo direcionou os museus para a uma ato de

desmaterializacdo do seu objeto despertando-o para as novas realidades sociais.

O Museu é uma instituicdo que em certo sentido resume setores da historia
da humanidade. Desde os antigos Museion gregos, templos dedicados as
musas, até ao museu propriamente dito, promovido pelas elites ilustradas
dos finais do século XVIII e principios do XIX, passando pelos tesouros
acumulados nos conventos durante a idade média e posteriormente pelas
colegdes reais, o impulso que levara a acumulacdo de objetos e de obras de
valor teve como denominador comum a conservagdo de produtos
representativos de diversas épocas da humanidade e como conseqiiéncia a
transmissdo da cultura através dos séculos. (ROJAS, 1979:9)

Em uma breve andlise histérica das instituicdes museoldgicas e no processo de
musealiza¢do dos objetos, assim como outros autores, Suano considera como primeiro
museu do Brasil e da América do Sul o da Escola Nacional de Belas Artes do Rio de
Janeiro, cuja origem é de 1815, seguido do Museu Nacional do Rio de Janeiro de 1818,
ambos criados por D.Jodo VI. Outros museus importantes surgiram na segunda metade

do século XIX, como o Museu do Exército em 1864 ¢ o Museu da Marinha em 1868.

Alguns dos principais museus brasileiros como o Museu Nacional de Belas Artes
(1937), Museu da Inconfidéncia (1938) e o Museu Imperial (1940) sdo criados durante o
periodo da ditadura do Estado Novo e nos anos 60 surgem inimeros museus militares e
municipais. Criados segundo os padrdes culturais europeus, os museus brasileiros e da
América Latina colonizada, reproduzem funcdes e propdsitos de uma cultura
dominante. Segundo Varine-Boham, esta € uma atitude, a qual trata-se de um fendmeno
colonialista. As instituicdes museais brasileiras criadas e geridas pelo Estado sdo
subordinadas aos seus contextos ideoldgicos e politicos, expressdo da politica cultural

desse Estado.

Tracado pelo arquiteto modernista Oscar Niemeyer e construido no tempo recorde

de 120 dias sob a técnica do concreto armado, o Estddio Professor Darci Ribeiro ganhou
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um museu que foi instalado ao final de sua passarela contendo em sua arquitetura um
painel de concreto da artista plastica Marianne Peretti e nas laterais azulejos de Athos
Bulc@o. Este Museu seria destinado a preservacdo da memoria do carnaval através de
concep¢des modernas que desafiavam os processos museoldgicos da época e os
subsidios de apoio financeiro aos projetos. Darci Ribeiro propds a construcdo de um
museu eletronico fugindo das caracteristicas rigidas das instituicdes museoldgicas
tradicionais e partindo para o conceito desenvolvimento de exposi¢des com recurso do
audiovisual. Ja na década de 80, que se caracterizou pela revitalizacdo das institui¢des
museais tradicionais com novas posturas tedricas e técnicas sobre 0s processos
museoldgicos, que ja vinham sendo implementadas nos paises desenvolvidos desde os
anos 60, havia muitas dificuldades dos museus tradicionais em “desmaterializar’ os

objetos de seus acervos e suas exposicoes.

No documento de estudo de implantacio do Museu de Carnaval de autoria de
Hiram Aratjo, atual diretor cultural da Liesa, apresentado por ocasido da ocupagio
direcdo técnica do museu em 1987, destaca-se declaracdo fundamental para o contexto

desta analise, observe abaixo:

Em agosto de 1983, ao ser apresentada a planta da Passarela do Samba,
pelo professor Oscar Niemeyer, numa sessdo plendria da Associag¢do das
Escolas de Samba da Cidade do Rio de Janeiro, o entdo presidente daquela
casa, Alcione Barreto, pediu que fosse incluido nela o MUSEU DO
CARNAVAL. A solicitagdo foi aceita e o Museu do Carnaval foi concebido,
ndo com as cldssicas linhas de um museu tradicional, mas com as modernas
concepgoes de um centro de animagdo de audiovisuais como o ‘Centro
Beauborg’ (Europa) e o ‘Museu do Blue’ (Mississipi), conforme sugeriu o
professor Darcy Ribeiro. (ARAUJO, 1987:01)

Importante ressaltar que antes da elaboragdo e sugestdo do projeto do Museu na
Passarela do Samba, houve outras experiéncias e tentativas de organizacdo de um
Museu para o Carnaval. Uma das primeiras tentativas ocorreu no ano de 1967, quando
através do Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro (MIS) o pesquisador e
escritor Ricardo Cravo Albin escreve uma carta solicitando ao Presidente apoio para
criacdo de uma comissdo com vistas ao levantamento de um acervo para o Museu do

Carnaval. Esta comissdo seria formada por Sebastiana Arruda como coordenadora,
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Antdnio Barroso e Justo Carvalho e equipe de Conselheiros com Sérgio Cabral, Eneida,

Jota Efegé, José Tinhordo Ramos, Haroldo Costa e Juvenal Portela'.

A Segunda experiéncia ocorreu no ano de 1981, através de resolugcdo o Diretor —
Presidente da RIOTUR, Jodo Roberto Kelly, constituiu comissdo destinada a proceder
estudo de viabilizagdo da criagdo de um museu do carnaval através da seguinte
composicdo: Rogério Braga Marini como Presidente , Membros; Paulo Gesta, Leonel

Gualter Gomes, Alda Rosa, Clévis Bornay e Hiram Aralijols.

Considerando as exigéncias que o projeto requeria em torno de montagem de
acervo, apoio financeiro e de corpo técnico, as obras do espago fisico do museu foram
concluidas no ano de 1984. Pronto para receber as instalacdes necessdrias para o
funcionamento, o espago s6 abriu suas portas no ano de 1987, ou seja, ficaram trés anos
ap6s a conclusdo de suas obras a espera de uma ocupagdo efetiva. Os Orgaos
responsdveis ndo sabiam bem o que fazer e nem como fazer para que o museu

funcionasse, uma situagdo que inclusive gerou um jogo de empurra-empurra entre 0s

mesmos, registrado em uma matéria do Jornal O Globo em 1987:

Depois de passar pela Secretaria Estadual de Ciéncia e Cultura e
Superintendéncia de Museus da Funarj, o Museu do carnaval — ainda
fechado — estd agora nas mdos da Riotur, passados trés anos de inauguragdo
da Passarela do Samba. Ainda sem projeto e verba para fazer funcionar o
Museu, a Riotur quer inaugurd-lo antes do desfile das escolas de samba com
um programa diddtico, revelando ao piublico o que serd o Museu do
Carnaval."’

O antropo6logo Darci Ribeiro, que na época era Secretario de Cultura do Estado,
entregou a direcdo do museu a arquiteta e coordenadora de Museus da Funarj, Gisela
Magalhies, que pensava em instalar o museu ainda no ano de 1984 e tinha o objetivo de
mostrar o carnaval através de uma memoria viva, ou seja, “em vez de lembrar a morte
com um amontoado de objetos velhos, o museu mostrard passado ‘vivinho’, na

. ~ : 175
discussdo das pessoas, nos filmes e nos debates gravados em cassetes”"”.

' Carta enviada por Ricardo Cravo Albin em 13/10/1967 em papel timbrado do Museu da Imagem e do
Som - RJ

15 Resolucdo de n° 42, de 22 de Julho de 1981.

'6 Jornal O Globo — Agosto de 1987. (Acervo documental da Fundagdo Pré — Memdria — Sphan)

7 Op.: Cit 16/01/1984 Caderno Grande Rio p. 06
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A proposta idealizada a principio de estruturar um museu de audiovisual
tecnoldgico necessitava de um apoio financeiro de altos custos para adquirir os
equipamentos bdsicos importados e equipe especializada que atendesse ao programa

inicial de autoria de Gisela Magalhaes.

As atividades ndo foram efetivadas no ano de 1984, previsto por Gisela
Magalhées, por conta de alguns impasses em conseguir apoio técnico e financeiro. Em
1987, trés anos depois o pesquisador Hiram Aratjo junto com Ari Aradjo comandou
toda a estruturaciao do projeto do museu, apresentando propostas inovadoras para que o
espaco ndo ficasse mais ocioso, abrindo de imediato suas portas, pois 0 mesmo
acreditava que esta seria a melhor forma para gerar recursos para o museu. Hiram foi e é
até hoje, o principal incentivador do projeto do Museu do Carnaval, tanto que € de sua
autoria e idealizacdo do projeto para um novo Museu que preserve a memoria do
carnaval carioca e brasileiro, tanto que idealizou um projeto de museu para as escolas de
samba e participou experiéncias anteriores. No documento'® que registra a implantagio
do museu e a sugestdo de programas e atividades, Aradjo relata as dificuldades da

viabilizagdo de recursos:

Vidrios projetos eletronicos foram apresentados, mas os altos custos dos
equipamentos, geralmente importados inviabilizaram as tentativas — os
precos variavam de US$ 300.000 a US$ 1.000.000. As importdncias se
referiam, também demandavam recursos financeiros elevados.Por estes
motivos o Museu do Carnaval permaneceu fechado, também durante a
administragcdo de Ricardo Cravo Albim que substituiu Gisela Magalhdes. No
segundo semestre de 1986 o Museu do carnaval passou a responsabilidade
da RIOTUR. Vera Liicia Gongalves Correa, entdo lotada no gabinete do
prefeito fez uma solicitagdo para juntamente com o signatdrio e Ari Araiijo
tornou o Museu do Carnaval uma realidade. (ARAUJO, 1987:2)

O Museu foi aberto no dia dois de dezembro 1987, data em que se comemora o
Dia Nacional do Samba, com uma proposta simples que, segundo o documento de
implantagﬁolg, objetivava apenas prioritariamente abrir 0 espago que se encontrava
ocioso, para que fosse conquistando adeptos que contribuisse para objetivar a
consecucdo do verdadeiro Museu do Carnaval Eletronico. Na inauguracdo um grande
festa foi realizada para convidados ilustres como o Prefeito Saturnino Braga que foi
saudado por canticos africanos do grupo Afoxé Filhos de Gandhi. O Vice — Prefeito J6

Rezende, Vereador Sidney Domingues, Presidente da Liesa Ailton Guimaraes Jorge, o

'8 Hiram Aratijo - Estudo de Implantagio do Museu do carnaval Diretoria Técnica (1987)
" Op.: cit 1987:3
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Rei Momo, Diretor de Marketing do Jornal O Globo, Luis Eduardo de Vasconcelos,
Conselheira da Cidade francesa de Nice, Arnie Sieros, Representantes do Itamaraty,
Margarida Zobaran, e patrono da Mocidade Independente de Padre Miguel, Castor de
Andrade, e Presidente da RIOTUR Alfredo Laufer®.

A equipe técnica foi constituida da seguinte forma: Coordenador Dr. Hiram
Aradjo, Membros: Vera Liicia Corréa, Elza Padua, Victor Alves de Castro, Leonita
Maria Zilli, César Augusto Guacury, Alda Rosa, Mauricio Leitdo, Ari Aradjo, Dulce
Tupy e Raphael David dos Santos Filho. Além da preocupacdo em organizar os
programas e atividades para o museu, foi organizada também uma Associacdo de
Amigos e equipe de conselheiros reunindo as maiores personalidades da MPB e

intelectuais para superar algumas dificuldades. Segundo Aradjo:

O Museu do Carnaval era uma antiga aspiragcdo dos carnavalescos, mas
jamais realizada por esbarrar em Obices intransponiveis, entre eles as
concepgdes de estudiosos como o saudoso Alvarus de que ‘Carnaval néo da
museu quando muito apenas exposicdes. (ARAUJO, 1987:2)

No futuro, quando alguém quiser saber como era um desfile de escola de
samba ou como pensava um sambista das décadas passadas no Rio, vai
certamente recorre ao acervo Museu do Carnaval, que estd documentando
todo o universo da festa carioca.”"

%% Jornal O Globo, 03/12/1987.
! Folder do Centro de Meméria e Animacio do Carnaval — O Museu do Carnaval de 1987 (Anexo).
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3.2. A constituicao do acervo

O acervo de um museu € constituido a partir de objetos, compondo uma cole¢do
impregnada de uma importante carga cultural, histérica, social e que sdo reunidos a fim
de preservar a sua memoria, que para o pesquisador Fausto Henrique Santos pode
“engajd-los talvez no estudo da historia desses objetos e do povo que os concebeu e

criou’.

As politicas de preservagdo e registro do nosso patrimonio cultural inicialmente
tinham preocupag¢des mais voltadas para os testemunhos materiais de nossa histéria e
identidade cultural, mas ndo despertaram para os testemunhos imateriais e intangiveis
principalmente os elementos populares que compdem nossa tradi¢do. No Brasil as
atengOes com as préticas culturais imateriais e intangiveis surgiram a partir da atitude de
Mairio de Andrade que passou a documentar sistematicamente ao longo de sua vida as
manifestacdes dessa natureza’>. Em compensagio as agdes efetivas por parte do estado e
instituicdes diante desta preocupacdo com o patrimOnio imaterial em intangivel sé
foram discutidas no inicio da década de 70, quando ocorreram as primeiras
reivindicagdes para preservacdo das tradi¢des, enquanto que no Japdo esta atitude ja

ocorria desde a década de 50, observe o trecho:

O Mundo Ocidental sé comegou realmente a considerar essas questoes
quando, apos a aprovagdo da Convengdo do Patrimonio Mundial, Cultural e
Natural da Unesco, em 1972, paises do Terceiro Mundo reivindicaram a
realizacdo de estudos para a proposi¢cdo, em nivel internacional, de um
instrumento de protecdo as manifestacoes populares de valor cultural. Em
1989, uma resposta foi dada a essa reivindicagdo, por meio da
Recomendagdo para a Salvaguarda da Cultura Tradicional e Popular. Esse
documento aprovado, pela Conferéncia Geral da Unesco, recomenda aos
paises membros a identificacdo, a salvaguarda, a conservagdo, a difusdo e a
protegdo da cultura tradicional e popular, por meio de registros, inventdrios,
suporte econdmico, introdugdo do seu conhecimento no sistema educativo,
documentagdo e protecdo a propriedade intelectual dos grupos detentores de
conhecimentos tradicionais. (CHAGAS, 2003:50)

As escolas de samba t€m em seu acervo histérico uma vasta construcao cultural
baseado no seu processo de evolugdo que contribuiu muito para o contexto cultural do
carnaval carioca. O desenvolvimento das escolas de samba, como pratica cultural,
tornou-se um marco nas transformagdes urbanas, social e até econdmica ocorrida na

cidade desde o inicio do século xx. Apesar de sua longa histéria durante muitos anos

22 (CHAGAS, 2003:51)
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pouco se produziu em termos de registro documental, mesmo a partir do momento em
que se realizaram as primeiras gravacdes fonogrificas dos sambas (1917) e dos sambas

em enredo a partir da década de 70, o registro em termos de bibliografias superficiais.

O carnaval carioca, por ser uma manifestacdo cultural popular imaterial gerava
e ainda gera certa dificuldade em ser representado através de objetos testemunhos, mas
sim através elementos que valorizasse como memoria viva. Ndo se encontra uma
espécie de colecdo especifica sobre carnaval ou sobre as escolas, ainda que algumas
destas escolas de sambas se preocupassem em preservar um acervo histérico (fantasias,
medalhas, troféus etc.), o mesmo nao seria suficiente para representar a dimensao desta

manifestacao.

Conforme foi abordado no iniciou deste texto, museus nascem a partir das
colecdes e consolidam os acervos através dos objetos “museificados” que podem ser
pressupostos por diversos suportes como pintura, escultura, documentos arquivisticos e
outros como meio de registro da histéria e memoria. Segundo Fausto Henrique dos
Santos, a pratica das cole¢des originou os “gabinetes de raridades” que eram pecas

raras e antigas organizados pela burguesia:

Um dos ‘gabinetes de raridades’ que se destacou foi o organizado por
Basilio Amerbach em 1565, ndo tardando a surgir novos gabinetes, como foi
o caso de Sir John Cotton, no século 18, que seria o embrido do Museu
Britdanico. O comércio de arte se intensificou e favoreceu o surgimento de
intimeros colecionadores, cabendo a Franga o privilégio de iniciar uma
campanha para reunir, em um mesmo local, as obras de arte espalhadas em
paldcios. Essa idéia se legitimou com a criagcdo, em 10 de agosto de 1793, do
Museum des Arts, que é hoje o famoso Museu do Louvre. ~ (SANTOS,
2000:21)

O Museu do Carnaval nasceu de um ideal de preservacdo da cultura popular e
suas tradigdes mas sem um acervo ou colecdo formada mesmo que nao fosse um museu
classico tradicional qualquer instituicio museoldgica deve possuir seu acervo de base.
A arquiteta Gisela Magalhdes, encarregada de organizar e dirigir o museu antes mesmo
que suas obras fossem concluidas, declarou em entrevista no jornal O Globo no ano de
1984, que o museu iniciaria suas atividades tendo como peca principal um teldo de mais

de 3 metros de altura e alguns videocassetes, observe.

O museu a ser instalado ainda este ano na drea da passarela do samba, serd
um museu sem fantasias. Ld ninguém verd as fantasias premiadas de
Evandro Castro Lima nem dos grandes destaques ou passistas das escolas de

44



samba. Sua peca chave serd um teld@o branco, ao lado de oito ou dez videos
cassete. (...) Para guardar a memoria em ‘processo vivo’, o melhor, segundo
Gisela Magalhdes, é usar video cassetes™.

Apesar de ser simples foi bastante sensata e inovadora a proposta sugerida por
Gisela Magalhdes, j4 que atendia ao idealismo de Darci Ribeiro e contornava o
problema da no existéncia de acervo. A arquiteta contava com o apoio de algumas
instituicdes na producdo dos videos e principalmente o apoio financeiro para conseguir
comprar o teldo e a equipe técnica para o transporte e instalagdo, pois 0 mesmo seria

importado e para ela este seria o mais dificil.

Para a edi¢ao dos videos cassetes, o governo do Estado jd negociou, na
semana passada, a colabora¢cdo da TV Educativa: esta entra com
equipamentos e pessoal e o Estado com o material. (...) Com o apoio da TV
Educativa, porém, tudo fica mais fdcil. Gisela precisa apenas de verbas para
a compra de oito a dez videos, dinheiro que ndo sabe ainda de onde vai
conseguir — ‘ou eu abro um livrinho de ouro ou pegco a uma empresa, mas o
dinheiro vai sair’. O teldo de 3,60 metros de altura, ainda sem preco, terd
que ser importado dos Estados Unidos ou da Alemanha®.

Infelizmente o museu sé concluiu suas obras em abril de 1984 e suas portas
ficaram fechadas até o ano de 1987, levando a crer que as propostas de Magalhdes nao
chegaram a ser efetivadas. Todavia, o acervo que constituiu o Museu do Carnaval ficou
compreendido mesmo como um acervo ‘produzido’ e adquirido através de uma politica
de coleta que reuniu em audiovisual e documentos sobre o carnaval registrado através
de trabalhos e pesquisadores, jornalistas e intelectuais. Um dos principais trabalhos de
registro da memoria e producdo de acervo sobre o carnaval e escolas de samba foi

realizado pelo pesquisador Hiram Aradjo que assumiu a diretoria do Museu em 1987.

(...) Mais de 100 depoimentos gravados de sambistas antigos, como Natal,
Calca Larga, do Salgueiro e Lino da Portela — Feitos por Hiram Araiijo, um
estudioso do carnaval — serdo as primeiras pecas do acervo doadas ao
Museu, que pretende resgatar a memdria do Carnaval. Hiram Araiijo e Ari
Araiijo, ambos trabalhando na Riotur, sd@o os unicos que apresentaram um
projeto para a ocupag¢do do Museu antes do carnaval, até sua instalagdo
definitiva®

Ndo serd um museu tradicional — garante Hiram Araiijo, sugerindo
programas especificos sobre bateria, por exemplo, ou ainda sobre mestre-
sala e porta-bandeira, blocos, as origens das escolas de sambas e o
surgimento da velha guarda das escolas. Tudo isto recorrendo a fotos
antigas, slides, gravagaes, filmes, jornais e livros. Como ainda ndo hd verba
especifica, nem mesmo levantamento de custos, Hiram sugeriu também a

2 0 GLOBO - 16/01/1984. Grifo nosso.
* Op.: Cit 1984
% Jornal O Globo, 1987 — acervo Pré- Memoria.
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ocupagdo imediata do Museu para gerar recursos destinados a compra dos

equipamentos. Uma das idéias é a escolha de uma firma para financiar o
.26

projeto.

% Idem
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3.3.  Exposicoes e atividades culturais

As institui¢des museoldgicas devem compreender e apresentar em suas praticas
culturais e sociais abertas ao publico, a servico da sociedade e de seu desenvolvimento,
de acordo com as sugestdes do Departamento de Museus do IPHAN, seguintes

caracteristicas®’:

I - o trabalho permanente com o patrimdnio cultural, em suas diversas manifestagdes;

IT - a presenca de acervos e exposi¢des colocados a servigo da sociedade com o objetivo
de propiciar a ampliacio do campo de possibilidades de construg¢do identitdria, a

percepcao critica da realidade, a produgdo de conhecimentos e oportunidades de lazer;

III — a utilizagdo do patrimdnio cultural como recurso educacional, turistico e de

inclusdo social;

IV - a vocacgdo para a comunicacdo, a exposicdo, a documentagdo, a investigacdo, a

interpretacdo e a preservagdo de bens culturais em suas diversas manifestacdes;

V — a democratizag@o do acesso, uso e producdo de bens culturais para a promocao da

dignidade da pessoa humana;

VI — a constitui¢do de espagos democraticos e diversificados de relagdo e mediacdo

cultural sejam eles fisicos ou virtuais.

Uma das funcdes mais importantes de um museu que compdem 0S processos
museoldgicos, além da politica de preservagdo, salvaguarda do acervo e da pesquisa € a
comunicagdo, sendo esta, a forma que um museu tem para se apresentar a sociedade e
dialogar com a mesma. A Comunicacdo do museu tem um papel social, cultural e
educacional fundamental e pode acontecer segundo Santos (2000) através da
sinalizacdo, prédio, acervo, pessoal, bilhete de entrada, convite, folheto, folder,
catdlogo, jornais e revistas, além de seu projeto museografico e também em sua

arquitetura.

" Trecho destacado do texto de introdugo do Cadastro de Museus do Departamento de Museus (DEMU)
— IPHAN.
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A exposi¢do através do recurso museogrifico e cenogrifico funcionam como
estrutura bdsica para comunicar ao publico em geral os testemunhos que estdo

guardados e protegidos pelos museus conforme afirma Fausto Henrique Santos:

Dentre as atividades técnicas de um museu, a exposi¢cdo é aquela que mais
aproxima a institui¢do do seu publico. Gragas as exposi¢oes e seus recursos
complementares (catdlogos, textos e multimeios) o visitante pode tomar
conhecimento de todas as atividades levadas a efeito pelo diversos setores do
museu. E dessa forma que a conservacdo, a restauracdo, a coleta
processamento técnico, a pesquisa, dentre outras atividades, podem ser
divulgadas e apreciadas pelo piiblico fechando, assim, um ciclo de atividades
que tem como objetivo evidenciara o legado material e de sua natureza.
(SANTOS, 2000:128)

No projeto desenvolvido pela Arquiteta Gisela Magalhdes foi elaborada para
abertura do museu um projeto museografico como parte do programa de atividades que
funcionaria como suporte cenografico de base para receber o publico. Esta museografia
apresentaria 0 museu que criaria um universo voltado totalmente para a histéria do
carnaval carioca e suas personalidades através de uma viagem conduzida
especificamente pelo acervo do audiovisual, observem trecho declarado por Gisela em

entrevista ao jornal O Globo de 1984:

Ao entrar no museu do Carnaval, o visitante levard, de saida, um choque:
encontrard numa enorme parede branca a ‘Comissdo de Frente’, formada
pelos intocdveis do carnaval, como Paulo da Portela, Clementina de Jesus,
D. Ivone Lara e muitos outros em fotos de tamanho natural, em preto e
branco, sérios, em poses formais. Uma fileira de monstros sagrados, bem
conceitual, como uma comissdo de frente que se apresenta na avenida.

A direita, ficardo o teldo e os videos cassetes. Na parede dos fundos, curva
em ondas irregulares, como mostra o desenho (ainda em estudo da arquiteta
Gisela Amaral) ficardo em exposicdo todos os instrumentos musicais do
carnaval: serdo pegas novas, substituidas apds o manuseio excessivo dos
visitantes. Nessa parede haverd também exposicdo de fotografias e slides,
por cima mesmo dos instrumentos, para chamar atengdo.

Junto ao teto da parede curva, haverd degraus irregulares como se o
visitante estivesse em baixo de uma escada — que servirdo de telas para
projegoes sobre o Rio: Florestas, mares, muitas cores. Em paredes de fundos
e colunas centrais, exposicoes de pedagos de fantasias ou do lixo dos
barracdes. Ou do préprio lixo do desfile da Passarela do Samba. *°

Com uma exposi¢do sobre uma releitura da histéria do carnaval, o museu foi
aberto no ano de 1987, através da realizacdo de uma retrospectiva da origem do
carnaval, utilizando-se de um acervo constituido apenas de fotografias, videos sem

pecas carnavalescos especificos. Atendendo aos anseios da proposta inicial e buscando

conquistar adeptos, segundo Aradjo, “no primeiro momento tivemos cuidados

280 Globo, 16/01/ 1984
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obsessivos de ndo ferir os objetivos do museu, com pecas carnavalescas”. O programa
daquele ano, num primeiro momento se propds apenas em fazer uma apresentacido do
espaco que estava se abrindo, com atividades que se utilizando de uma experimentacao
sobre a aceitagdo do publico e manobras atrativas para despertar o interesse de empresas
para conseguir patrocinio. O programa escrito por Hiram Aratjo constava das seguintes

atividades:

1. Exposi¢do de fotografias patrocinada pelo jornal “O Globo” intitulada “As
Escolas de samba, de 1933 a 1987”. O Gancho usado para testar o interesse do
jornal foi o fato de ter sido O Globo, um dos primeiros jornais a patrocinar

desfiles de escolas de samba. (SALAO PRINCIPAL)

2. Exposicdo de fotografias, documentando o dia a dia da construcdo da Passarela
do Samba, registrado pelo engenheiro Fernando Arcoverde. Video ‘Por um

Momento de GLORIA.’

Esse Video foi produzido especialmente para o museu do Carnaval, pela TV Globo
para ser exibido no auditério em 8(oito) aparelhos de televisdo e 2 video cassetes
doados pela Philco( iniciativa do conselheiro Mauricio Matos, editor da Revista

RIO-SAMBA e CARNAVAL).

3. Show de trocas:

Montagem de uma boutique de fantasias, na qual, os turistas se fantasiavam e
tiravam fotografias. A decoracdo de entrada foi feita por H.STERN. Objetivando
atrafrem aliados e aliancas fundamos uma espécie de d6rgdos auxiliador do Museu, o
Conselho Consultivo do Centro de Memoria e Animagdo do Carnaval — Museu do
Carnaval. (...) Seguindo as novas linhas dos museus dindmicos que transformam as
antigas instituicdes em vivos estabelecimentos integrados as comunidades em agdes
artisticas — culturais, 0o MEGA MUSEU, Organizaram -se diversos programas com: ‘O
Pagode aos sdbados’ no Museu, Depoimentos — Shows, Lancamentos e livros, ‘Cursos’

e ‘Seminarios’.

Coincidéncia ou ndo, um fato importante que vale ser ressaltado aqui para fins de

discussdo ou reflexdo, durante o carnaval de 1988 importantes museus da cidade do Rio
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de Janeiro incluiram em sua programacdo exposi¢des sobre a histéria do carnaval. O
jornal O Globo (1988) destacou um a matéria sobre esta programagdo € mapeou as
atividades dos seguintes museus: o Museu Carmem Miranda com exposicdo sobre a
propria Carmem Miranda que se destacou no carnaval; o Museu do Folclore Edison
Carneiro que representou a tradicdo do carnaval no Brasil afora; o Museu de Belas Artes
junto com o Museu Villa Lobos, realizou na Esquina do Patrim6nio Cultural, loja do
Prédio do Instituto Brasileiro do Patrimdnio Cultural (antiga Fundagdo Pr6-Memoria)
evento com 18 aquarelas de Di Cavalcante e do musico Villa Lobos; Até o Museu do
Indio entrou na festa com exposi¢io que relacionou o indio a ao carnaval através de 32
fotografias e fantasias emprestadas pelas escolas GRES Vila Isabel, Império Serrano e o

bloco Cacique de Ramos.

De acordo com o documento, esta primeira proposta de abertura do espago ficou
fria, pois ao fim de algum tempo observamos que os turistas se decepcionavam com
apenas exposicdes de fotos e a passagem de um video e se entusiasmavam com a

boutique de fantasias.”

Em 1988, um grande e importante evento foi realizado no Museu do Carnaval. No
dia 12 de setembro foi inaugurada a exposicdo “Fernando Pinto, Um Carnaval nas
Estrelas”, uma homenagem ao carnavalesco que faleceu em 1987, vitima de um
acidente de carro na avenida Brasil. A exposi¢do teve uma grande repercussio em
termos de midia e uma boa receptividade do publico que pode contemplar uma
museografia que contava com 40 alegorias, 30 fantasias, além de slides e videos
relembrando os carnavais montado por Fernando Pinto, segundo o “Jornal do Brasil”.
As pecas expostas foram colhidas nos barracdes da Escola de Samba G.R.E.S Mocidade
Independente de Padre Miguel, escola em que Fernando foi carnavalesco durante os

anos de 1980 e de 1984 a 1988, e outras foram reproduzidas.

Esta exposic¢do foi considerada uma das maiores atividade desenvolvida no museu
que obteve uma grande proje¢do e organizacgdo, se utilizando de uma museografia que

explorou o ambiente do museu através de uma divisdo temdtica, denominada pelo

* Trecho destacado do Documento de Estudo de Implantacio do Centro de Meméria e Animagéo do
Carnaval - Museu do Carnaval, registrado por Hiram Aradjo.
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curador Tilio Feliciano de “Natureza Tropical”, “Urbe desumanizada”, “Estrelas do

céu do Brasil’ e “Estrelas do espaco sideral”.”

Com recursos cenograficos representado por pédssaros, esmaltes e sapatos
gigantes, além de macacos, sapos e vegetacdo do enredo Tropicalia Maravilha de 1980,
a estrutura de montagem contou um ndmero muito grande de homens que segundo o
jornal do O Globo, “trabalharam sem parar, recuperando alegorias e fantasias trazidas
pelas escolas. Uma das pecas mais antigas da exposicdo é uma fantasia de baianinha,

de 1972, do enredo Al6 ald! Tai Carmem Miranda, do Império Serrano. »31

A exposicdo teve durag@o de seis meses entre setembro de 1988 a Fevereiro 1989,
com abertura ao piblico nos hordrios de 11hOOminhs as 17h00mins de ter¢a a domingo.
O custo dos ingressos era de Cz$ 80,00 e Cz$30,00 para estudantes, com realiza¢ao de

shows e eventos vinculados a obra de Fernando Pinto de acordo com o jornal do Brasil.

Em 1989, com o afastamento de Hiram Aradjo da diretoria, Vera Liicia Gongalves
Correa que também fazia parte da diretoria da GRES Tradicdo, assumiu a chefia de
Divisdo do Museu do carnaval e langou proposta de exposi¢do idealizada com o
objetivo de mostrar as origens do Carnaval Carioca. Este evento, segundo O Globo,
inauguraria uma nova etapa no museu que continuava em situagdo de crise e sem
estrutura consolidada principalmente em termos de acervo, tanto que Vera Lucia

procurou contratar uma Musedloga, observe o trecho:

Mesmo admitindo a falta de recursos proprios, Vera Liicia comentou que o
Museu continua avangando alguns passos, citando como exemplo a
contratagdo da musedloga Eliane Teixeira, que veio da Secretaria Municipal
de Cultura, com a missdo de organizar o pequeno acervo do Museu,

. . . 3
composto por Fantasias, painéis, fotos e depoimentos gravados™.

Vera Liucia afirmou no O Globo que apesar das dificuldades iria prosseguir com
os projetos de simpdsios idealizados por Hiram para construcdo de acervo e observou
que o Museu despertava a atencdo do publico em geral. Através de uma observacio
geral com base nos registro o museu efetivamente realizou apenas trés grandes

exposicoes num periodo de trés anos apenas, sendo a primeira foi “Carnaval de todos

39 JORNAL DO BRASIL, 14/09/1988 — Cad. B P.5
31 JORNAL O GLOBO, 16/09/1988 — Cad. Grande Rio P. 09
320 GLOBO, 29/10/1989 — Cad. 1 P.28
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os tempos — (1987)”, “Fernando Pinto, Um Carnaval nas estrelas (1988)” e “ As
Origens do carnaval Carioca (1989 e 1990)”. Algumas realizagdes culturais foram
feitas até o ano de 1995 quando foi concedidos diplomas para destaques do carnaval de

1994 como mestres sala porta bandeira, baterias e etc.

Em 1990 foi retomado o projeto a “Os Carnavalescos”, que foi parte quarta
parte de uma série de depoimentos gravados em fitas de dudio e video com o objetivo de
registrar a histéria do carnaval e do samba através de personalidades ligados 4s escolas
de samba ou intelectuais, sendo esta uma realiza¢do da equipe do museu em parceria
com a Geréncia de Estudos Turisticos da Riotur. De acordo com o jornal O Globo de
1990, “a primeira foi chamada de “Velha Guarda”, com depoimentos de Moreira da
Silva, Xangd da Mangueira, Aniceto, Carlos Cachaca, Bala do Salgueiro, a velha
Guarda da Portela”. A segunda fase foi denominada ‘“Mulheres do carnaval”
reuniram Lecy Brand@o, Dona Ivone Lara, Dona Neuma da Mangueira e Jovelina Pérola
Negra e etc., ja a série os Carnavalescos seria o complemento do projeto registrado no

documento Memo N°: 261/89 de 15/09/1989, sobre os custos do projeto.

A gravagdo dos depoimentos estd sendo feita, segundo Vera Liicia, com
mediagdo de membros do Conselho Consultivo do Museu — as perguntas sdo
feitas por jornalistas, radialistas, criticos musicais, cantores, musicologos e
convidados ligadas ds obras e seus respectivos entrevistados. O conselho
também é responsdvel pela escolha dos entrevistados, que falam sobre suas
vidas e contam curiosidades pouco conhecidas do piiblico. 4

Ainda no més de setembro, especificamente no dia de 17 foi realizado dentro da
programacdo cultural, o Langamento da 22 edi¢do do livro: “54 Anos de Miisica
Popular Brasileira — O Que fiz, o que vi’ de autoria de Pedro Caetano registrado no

Memo N°134/90 de 15/08/1990.
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3.4. Encerramento das atividades

Diversos foram os fatores que serviram como obsticulos para que o projeto do
Museu do Carnaval ndo fosse consolidado como uma instituicdo cultural e social,
entretanto, dentre todas a principal foi a falta de recurso e apoio financeiro para a
promogdo das atividades. O museu nasceu de um idealismo que ndo correspondia a
realidade, pois exigia a geracdo de altos custos para a sustentabilidade do museu que
seriam aplicadas em recursos museograficos, acervos, € corpo técnico. Diante destas
questdes o museu demorou trés anos apds a conclusdo de suas obras para ser aberto,
pois a Riotur na época ndo assumiu a responsabilidade da administracdo do espago e o

idealismo de criar um museu de audiovisual foi descartado.

Para alcancar o objetivo original, sonhado pelo entdo Vice — Governador
Darcy Ribeiro, seriam necessdrias verbas em torno de NCZ$ 1 milhdo para a
aquisi¢cdo de aparelhagens de video, teloes e computadores. Como nada disto
aconteceu, o pequeno espaco que Sseria um museu eletronico foi
transformado em sala de exposicoes de fantasias, aderecos e parte de
alegorias, numa experiéncia que durou um ano, por falta de alternativa.
‘Fernando Pinto, Um carnaval nas estrelas’, reuniu pegas criadas pelo
famoso carnavalesco da mocidade Independente de padre Miguel e foi,
praticamente, a unica exposi¢do nesses cinco anos de existéncia do Museu
sem nenhum onus financeiro para a Riotur.>

Desde o final de 1989, a equipe técnica ja sentia as dificuldades de se manter as
atividades e o préprio museu aberto ao publico. Apesar de todos os problemas
financeiros, ocorreram muitos conflitos internos entre a equipe do Conselho Consultivo
do museu e a da Riotur, pois estes estavam insatisfeitos com a falta de credibilidades em

suas propostas e a burocracia, segundo registro do O Globo (1989), observe:

Desiludido com a inércia total do Museu do Carnaval e jogando farpas na
diregcdo da Riotur, a quem acusa de despreparo e falta de intimidade com a
cultura brasileira, o Presidente do Conselho Consultivo do Museu, o
professore pesquisador de Miisica popular Ivan Cavalcanti Proenga,
convocou reunido para as 17h de amanhd, com os 60 conselheiros. Vai
sugerir o abandono coletivo do conselho, criado em 1987para dar assessoria
cultural e artistica ao Museu.

(...) — Parece — me que ndo hd interesse em que o Conselho funcione. Nos
ndo temos o que fazer e estamos sem nenhum horizonte de trabalho, que
nossas propostas ndo estdo sendo levadas adiante. Mesmo ndo sendo uma
Sfungdo remunerada, ndo me sinto bem ocupando um cargo como este. Somos
todos meras figuras decorativas — criticou Ivan Proenga, acrescentando que

330 GLOBO, 20/11/1990
3 0 GLOB0,29/10/1989 — Cad. 1 P. 28
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o Conselho ndo foi se quer consultado sobre o afastamento, em maio deste
ano, de Hiram Araiijo da direcdo do Museu do Carnaval.”

Durante os trés primeiros anos de atividades do museu e com a grande exposicio
sobre o carnavalesco Fernando Pinto, 0 museu conseguiu atrair um publico de 10 mil
pessoas, segundo Vera Liicia Gongalves que assumiu a geréncia do museu em 1989.
Ap6s o fechamento pouco restou do acervo do museu e parte deste foi reunido e
preservado por Hiram Aradjo no Centro de Memoria e Animacdo do Carnaval da Liesa

e o restante foi devolvido as escolas e aos respectivos donos.

3 Idem
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CAPITULO IV - PROCESSOS MUSEOLOGICOS

AQUARELA DO BRASIL
(Silas de Oliveira)

Vejam essa maravilha de cendrio
E um episédio relicdrio
Que o artista num sonho genial
Escolheu para este carnaval
E o asfalto como passarela
Serd a tela do Brasil em forma de aquarela
Passeando pelas cercanias do Amazonas
Conheci Vastos Seringais
No Pard, a ilha de Marajo
E avelha cabana do Timbo
Caminhando ainda um pouco mais
Deparei com lindos coqueirais
Estava no Ceard, terra do Irapud
De Iracema e Tupd
E fiquei radiante de alegria
Quando cheguei a Bahia
Bahia de Castro Alves, do Acarajé
Das noites da magia e do candomblé
Depois de atravessar as matas do Ipu
Assisti em Pernambuco
A festa do Frevo e do Maracatu
Brasilia tem o seu destaque
Na arte, na beleza e arquitetura
Feitico de garoa pela serra
Sdo pulo engrandece a nosso terra
Do leste, por todo centro — oeste
Tudo é belo e tem lindo matiz
O Rio de sambas e batucadas
De malandros e mulatas
De requebros febris
Brasil, essas nossas verdes matas
Cachoeiras e cascatas
De colorido Sutil
E este lindo Céu azul de Anil
Emolduram em aquarela o meu Brasil




4.1. Museu do Carnaval, preservacio da tradi¢cao e modernidade da

cultura popular

A Instituico museu se constitui inicialmente na sociedade Ocidental com a
funcdo de protetora e detentora dos testemunhos materiais representante da histéria e
memoria de grupos sociais. A partir da cultura material os primeiros museus europeus
abertos ao publico, de acordo com Marlene Suano, ainda que, motivados por uma
politica econdmica do século XVI — XVIII gerando uma politica educacional cultural
responsavel, em parte, pela ampliacdo do acesso as grandes colegdes, este fato foi
direcionado para a valorizag¢do da burguesia e manuten¢do da ordem do Estado. Observe

o trecho destacado abaixo:

O Museu prestava-se muito bem as necessidades da burguesia
de se estabelecer como classe dirigente. No ano de 1791, as
assembléias revoluciondrias propuseram, e a Convengdo
Nacional aprovou em 1792, a criagdo de quatro museus, de
objetivo explicitamente politico e a servico da nova Ordem.
Foram eles: (1) o Museu do Louvre, aberto em 1793 e
disponivel ao piuiblico, indiscriminadamente, trés dias em cada
dez, com o de educar a nagdo francesa nos valores cldssicos
da Grécia e de Roma e naquilo que representava sua heranga
contempordnea; o Louvre, além das colegcoes reais,m foi
enriquecido por material vindo de igrejas saqueadas pelos
revoluciondrios e, mais tarde, pelos botins que Napoledo trazia
de toda a Europa e até do Egito; (2) o museu dos Monumentos,
destinado a reconstruir o grande passado da Franga
revoluciondria e que privilegiou os frutos do neoclassicismo
em detrimento do patriménio herdado do periodo medieval.
Isso é muito compreensivel, pois o neoclassicismo e o
imperialismo de Napoledo sdo frutos da mesma ideologia de
uma Franga que se julgava herdeira de Grécia e Roma na
hegemonia da Europa; (3) o Museu de Historia Natural e (4) o
Museu de artes e Oficios, ambos voltados ao desenvolvimento
do pensamento cientifico em fungdo de suas realizacoes
prdticas. (SUANO, 1986:28)

Segundo Hiram Aratijo, o Centro de Memoéria e Animacdo do Carnaval — O
Museu do Carnaval, foi concebido seguindo o ideal de Darci Ribeiro que sugeriu a
construcdo de um museu moderno sem as linhas cldssicas e tradicionais, de cariter
popular como o Museu do Blue (Mississipi) e o Centro Beauborg (Franga).
Considerando ainda o pensamento de Marlene Suano, sobre o processo de criagdo e
abertura dos museus ao publico, nos Estados Unidos a maioria dos museus no ato de
sua cria¢do tinha o objetivo de atingir atendimento ao publico em geral mediante ao

pagamento. Conhecido pelos franceses como Centro Nacional de Artes e Cultura
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George Pompidou, o mesmos foi criado com o objetivo de reunir atividades da cultura
francesa contemporanea, dispersa em vdrios pontos da cidade, possuindo caracteristicas

peculiares em sua dindmica cultural citado por Suano:

A privacidade é pequena, o nivel de concentragdo é baixo, mas
esse museu consegue conter em si infinddveis espacos de
convivéncia, como se formado por iniimeras e ruidosas pragas
piiblicas. A miisica e o burburinho lembram as pragas em dia
de feira. Ndo hd dire¢des obrigatdrias a seguir ou pedidos de
siléncio; as criangas correm, os casais namoram e temos
certeza, ao visitd-lo, que o Beaubourg recuperou a magia, a
beleza, a alegria e o calor de nossas antigas pragas publicas.
Ele ndo deixa, contudo, de cumprir seu papel de depositdrio de
parte da criacdo material da cultura francesa contempordnea,
tendo equipe de especialistas servindo de suporte e ponte de
ligacdo com a produgdo artistica de toda a Franga. Suas
exposicoes se renovam com grande freqiiéncia, e o piiblico ndo
apenas supera numericamente aquele do Museu do Louvre

2

como, ainda, é composto fundamentalmente por franceses,
algo que ndo ocorre em nenhum dos grandes museus de Paris.
(Op. Cit.: 1986:73)

O Museu do Carnaval poderia e pode ser mais do que um museu moderno de
audiovisual, desde que consiga absorver experiéncias como do Centro Beaubourg e ou
compreender as novas concepcdes museoldgicas, refletindo de maneira holistica sobre
as dinamicas nas relagdes entre o homem e o real, sendo capaz de acompanhar o

desenvolvimento acelerado da tradicdo carnavalesca.

O carnaval carioca se consolidou como cultura popular através do samba trazido e
praticado pelos negros vindos da Bahia; desta forma evoluiu e se constituiu em um dos
principais patrimonios cultural imaterial do Brasil. O carnaval carioca nunca foi uma
prética cultural isolada posto que sintetiza o processo de construgdo social, pois seu
desenvolvimento sempre esteve atrelado as questdes politicas da cidade bem como as
transformacgdes urbanas principalmente entre as décadas de 20 e 40. Existe uma
diversidade carnavalesca que € representada por grupos e comunidades, estilhacado por

todo o Brasil e que possuem caracteristicas autenticas de nossa brasilidade patrimonial.

O Museu para representar uma manifestacdo cultural como o carnaval deve
compreender que suas bases estejam bem definidas e com objetivos bem focados para
que ndo valorize demais um determinado grupo e minimize os outros. Necessita-se de
projetos e programas capazes de representar o passado histérico, a modernidade do

presente e as expectativas da evolugdo para o futuro. Contribuir ndo apenas para a
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preservacdo cultural, mas para a promocao das “vivéncias” e das “experimentacées”
deixando de ser apenas um depositdrio de objetos. Através de um espaco atelier onde os
visitantes acompanhados de atores contemplem os objetos expostos, assistem os modos
de sua producdo e possam utilizd-los em uma ambientacio museografica com recursos
da cenografia. Questdes como estas sdo sustentadas pelas teorias da nova museologia
para o novo museu contemporaneo com base em conceitos desenvolvido por tedricos
como Hugues de Varine que defende novas fungdes para os museus no mundo moderno,

observe:

1. Ser um banco de dados de objetos, servindo as demandas do
presente e com futuro, no que ser refere a com as raizes da
comunidade, e prestando informagdes iiteis a ecologia total do
homem contempordneo. Isto é o que fez a India de Gandhi,
quando estabeleceu a sua politica da Industria caseira, que
incluia um museu especial para demonstrar aos artesdos
contempordneos e aos seus clientes as técnicas do passado.

2. Atuar como observatorio de mudangas, testemunhando o
impacto da modernizacdo a luz dos valores e costumes
existentes (as vezes, ameagados de desaparecimento). Isto
porque uma comunidade deve estar sempre pronta para
intervir, por sua prépria conta e com suas armas bem
preparadas, nos planos e politicas que ameacem seus padroes
morais e de vida.

3. Tornar-se um laboratorio, um workshop, um local de
encontros, a disposicdo de toda a comunidade — como
incentivo a iniciativa, a fim de permitir as pessoas imaginar,
experimentar, realizar (ainda que em escala limitada)
atividades criativas, mostrando o que a comunidade pode
realizar por si mesma e para si mesma, e do mesmo tempo
levando em consideragdo e prontamente assimilando, por meio
de escolha independente, todo material ou informagdo titil que
possa ser recolhido do mundo exterior.

4. Oferecer uma vitrine do presente estado da comunidade, com
seus tesouros do passado, sua consciéncia do presente, seus
planos e projetos para o futura, iluminados pelos valores que

ela considera importantes para sua continuidade e expansdo.
36

3¢ VARINE In: SCHEINER, 2000. Texto extraido de palestra proferida durante o Encontro
ICOM/UNESCO sobre Museus e Comunidades. Jokmokk, Suécia, junho de 1986.
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4.2. Uma pequena abordagem museoldgica sobre as Escolas de Samba

As escolas de samba desde suas primeiras atividades realizadas ao publico (1928)
através de cortejos e desfiles, segundo teoria do Gedgrafo Nelson da Noébrega
Fernandes, apresentam-se como “sujeitos celebrantes e objetos celebrados”. Na verdade
mais do que “celebrantes” existe um movimento de transformagdo e reprodugdo
histdrica, cultural e social realizados pelas escolas de sambas em seus desfiles através

do recurso audiovisual. Observe como se estrutura de uma escola segundo Fernandes:

(...) O género musical samba moderno juntamente com a sua
danga correspondente; um cortejo capaz de desfilar
executando a danga do samba; a ado¢do de um conjunto
instrumental de percussdo, inclusive com instrumentos novos
ou desconhecidos (o surdo e a cuica), e a obrigatoriedade da
ala das baianas. Estes elementos superpostos a outros
herdados dos ranchos — o enredo, o mestre — sala e a porta
bandeira, as alegorias e a comissdo de frente — normatizaram
as escolas de samba. (FERNANDES, 2001:53)

Através desta estrutura de organizacdo percebida especificamente durante os
preparos para os desfiles de carnaval, as escolas realizam entre seus membros, lacos de
sociabilidade que ultrapassam a relagdo com o carnaval e se transforma em elemento
patrimonial de maior riqueza cultural carioca e fortalecendo seu nicleo cultural e
preservacdo de sua memoria. Observe o trecho destacado em que o musedlogo e

professor Mario Chagas, discute este processo e a relagcdo museoldgica:

No presente texto, no entanto, detenho-me apenas nas escolas
de sambas e sua relacdo com o processo de musealizacdo.
Primeiramente, é preciso considerar que as escolas de samba
sdo espagos culturais polivalentes. Ali a cultura brasileira tem
raizes: lazer, educagdo, arte, economia e esporte estdo unidos;
velhos, adultos, adolescentes e criangas celebram a vida, o
aqui e agora, a sobrevivéncia e a resisténcia cultural.

Em segundo lugar é preciso perceber que nas escolas de
samba estdo presente os trés elementos basilares do
pensamento e da prdtica museoldgica contempordnea: O lugar
social, a comunidade local e o patriménio cultural.

O lugar social ou territdrio de prdticas sociais tem na quadra
(terreiro, sede ou pedago, como se diz na giria) da escola de
samba, onde se realizam ensaios, bailes, espetdculos, jogos,
aulas e muito mais, a sua célula mater (ou niicleo atébmico). No
entanto, o territorio desterritorializa-se e projeta-se para além
da quadra, sobe biroscas, ruas e casas por onde os sambistas
circulam e uma vez por ano inunda o sambodromo, a
passarela do samba.

A comunidade é formada diretamente pelos componentes da
escola (mais ou menos 3.000 pessoas por desfile)e por outros
que vivem dela e para ela. A comunidade é formada por
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passistas, compositores, tias baianas, misicos, criangas,
costureiras, figurinistas, serralheiros, eletricistas, engenheiros,
designers, artistas pldsticos, cantores, patrocinadores,
membros da velha guarda, criangas, adolescentes e mais. (...)
As escolas de sambas de criangas operam com a memoria
social, estimulam a criatividade e a valorizagcdo de saberes e
fazeres relacionados com a tradi¢do popular.”’

Partindo para uma andlise mais profunda em relacdo a uma comparagio sobre a
musealizacdo de uma escola de samba, observa-se que as mesmas realizam processos
museoldgicos semelhantes aos dos museus através das trés funcdes basicas: Pesquisa,
Comunicacdo e Conservagdo. Baseado na definicio do ICOM da UNESCO™, que
define museu como “um estabelecimento permanente, sem fins lucrativos, com vistas a
coletar, conservar, estudar, explorar de vdrias maneiras e, basicamente, exibir para

educagdo e lazer, objetos da agdo cultural”.

As escolas durante seus preparativos para o carnaval através de um enredo
escolhido realizam pesquisa e coleta de dados historicos para se construir um discurso
tematico. Apos a realizacdo da pesquisa e definicdo da sinopse do enredo, que registra o
cardter lingiifstico desenvolvido nesta exposi¢do, inicia-se o processo e producdo do
acervo que serd representado através de ilustrag@o. Para expor este enredo, na ilustragdo
utilizam-se recursos que ultrapassam os limites da visualidade e explora a sonografia, o
canto, a danga coreografica, cenografia e interacdo buscando atingir o dpice da

representacdo pldstica expressando simbolismo e significados semi6ticos.

O musedlogo e carnavalesco Amarildo de Melo Nunes, escreveu que as escolas de
sambas através de seus desfiles realizam uma grande “exposicdo andante” baseada em
uma concep¢do de museu andante que passa na avenida. Neste momento, todos os
elementos dos nucleos cultural e social de uma escola se integram na avenida e realizam
a exposicdo da vida, do espetidculo do hoje e agora, da modernidade estruturada na
musealizagdo do material e imaterial, registrando a preservagdo da memoria e

conservagdo dos valores da identidade.

37 http:// www.ivt-rj.net/caderno/anteriores/4/mario/mario2.htm
¥ ICOM: Conselho Internacional de Museu.
UNESCO: Organizagdo das Nacdes Unidas para Educagdo, Ciéncia e Cultura.
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4.3. O novo projeto do Museu do Carnaval — A renovaciao das idéias

apos 20 anos?

Neste capitulo, além de fazer uma pequena reflexdo sobre o processo de
desenvolvimento do Carnaval e da pratica museoldgica, lanco um questionamento sobre
o projeto do novo Museu do Carnaval que estd sendo elaborado pelo Dr. Hiram Aratjo
que demonstra grande credibilidade e interesse em ver implantado um grande projeto
cultural que possa preservar e reproduzir a memoria do carnaval. Tive a oportunidade de
conversar e realizar uma entrevista com o pesquisador que de forma muito clara contou
sobre sua experi€éncia no projeto anterior e como serd a concep¢do do novo projeto.
Reproduzirei em seguida parte de entrevista realizada como forma de contextualizar e

enriquecer ainda mais esta pesquisa.

O entrevistado teve seu primeiro contato com o samba ainda muito jovem, quando
ainda era menino, morava bem perto da antiga sede de uma tradicional Escola de Samba
Portela. Por isso, passou a ter convivio com o samba e a conhecer figuras importantes
da Velha Guarda da Escola, tais como Paulo Benjamin de Oliveira, Antonio Caetano,
Antonio Rufino, Natalino José dos Santos, o Natal, e ainda outros sambistas, no ano de
1965 o Dr. HIRAM veio a conhecer o farmacéutico Amaury Jério, e foi este quem o
introduziu no Grupo Recreativo da Escola de Samba Imperatriz Leopoldinense e logo,
no ano seguinte (1966) ele fundava o primeiro Departamento Cultural de Escola de
Samba na Imperatriz Leopoldinense, assumindo a sua Direcdo. Em1967 representou o
G.R.E.S. Imperatriz Leopoldinense no 1° Simpésio do Samba na cidade de Santos/SP.
Nesse mesmo ano, Dr. HIRAM estreava como colunista especializado em Carnaval,
escrevendo artigos para a Gazeta de Noticias e para o Jornal dos Sports. Em 1968
durante o 2° Simpésio do Samba, em Santos/SP, apresentou a tese Escolas de Samba
versus Comercializacdo. E, em 1969, o Dr. HIRAM escreveu e publicou, com o amigo
Amaury Jério, um livro intitulado Escolas de Samba em desfile: vida, paixao e sorte,

a primeira publica¢@o nacional inédita no género.

Sempre estimulado e apoiado por Amaury Jério, entdo Presidente da Associagdo
das Escolas de Samba, em 1970 Dr. HIRAM apresentou no 3° Simpdsio do Samba, aqui
no Rio de Janeiro, um estudo sobre as Escolas de Samba. Em 1971 voltando as raizes de

sua meninice, o0 DR. HIRAM passou a dirigir o Departamento Cultural do G.R.E.S.
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Portela, entdo presidida pelo seu amigo de infancia, Osmar José do Nascimento - o
Mazinho da Portela, filho do popular Natal. Também ficou com a direcdo do Carnaval
da Escola, escrevendo os enredos Illu Ayé Odara, Passdrgada, o Amigo do Rei
(homenagem ao Poeta Manoel Bandeira), O Mundo Melhor de Pixinguinha,
Macunaima, o Herdi de Nossa Gente, O Homem do Pacoval, A Festa da Aclamagdo e
Mulher a Brasileira. Ainda nesse mesmo ano, criou o Conselho Consultivo das Escolas
de Samba, assumindo a cadeira Ester Maria de Jesus. Junto com Edson Carneiro
(relator) elaborou a monografia Organizagdo dos Desfiles, da qual constam os primeiros
critérios de julgamento para os mesmos. Em 1975, Dr. HIRAM foi autor de um estudo
sobre o Boom das Escolas de Samba, apresentando-o no 4° Simpésio do Samba,
realizado no Municipio de Campos, na Regido Norte Fluminense do Estado. Em
parceria com Amaury Jorio, publicou um livro sobre Natal, o Homem de um braco sé.
Em 1977 no 5° Simpédsio do Samba, na cidade de Sao Paulo, expds seu trabalho sobre A
Modernizacao nas Escolas de Samba.
Em 1978, foi convidado para ser comentarista de Carnaval na Riddio Globo e exerceu

essa atividade durante cerca de 10 anos, afastando-se entdo de sua querida Portela.

Em 1979 comecou a escrever no Jornal Tranzas a coluna Papo de Samba e
em 1984, Dr. HIRAM ficou responsdvel pelo posto recém-criado na RIOTUR de
Coordenador de Jurados e organizou o 1° Semindrio de Escolas de Samba na Empresa
de Turismo no Municipio do Rio de Janeiro. Nesse mesmo ano, criou o 1° Curso de

Jurados de Escolas de Samba.

Em 1987, a convite do entdo Presidente da Liga Independente das Escolas de
Samba (LIESA), Ailton Jorge Guimardes, Dr. Hiram assumiu a Coordenacdo de
Jurados, langando o método que, com algumas mudangas, € adotado até hoje. Criou o
Curso de Jurados na LIESA e assumiu a geréncia do Museu do Carnaval, promovendo
as primeiras atividades daquele espaco cultural. Em 1988, num livro intitulado
Notacoes Musicais, Dr. HIRAM dedicou um capitulo especial aos Sambas de Enredo.
J4 no ano de 1990 a RIOTUR publicava mais um livro de autoria do Dr. HIRAM
ARAUIJO sobre a Meméria do Carnaval.”

39 Extraido do projeto de proposicao da alerj de resolucdo n® 1024 / 97
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A concepgio de Aradjo sobre o projeto do novo Museu do Carnaval, compreende
que o mesmo necessita de uma proposta bem elaborada com base em conceitos e
técnicas museoldgicas tradicionais e por isso sua intencdo é ndo denominar o projeto

como Museu e sim como um espago que retratard o Universo do Carnaval.

Este novo projeto ndo terd semelhancas com o antigo projeto do Museu do
Carnaval pois este tinha uma proposta de ser um Museu Eletronico nos moldes do
Museu do Blues de Nova York que tinha um formato de uma Caixa Eletronica Negra,
sugerido por Darci Ribeiro. Acredito ter sido um erro quando assumiu o projeto em
1987 pois sua proposta foi um improviso para que o museu fosse aberto pois o espaco
estava ocioso , ja que, o projeto foi entregue aos Musedlogos que nio souberam o que
fazer e assim permaneceu fechado. Para inaugurar o museu foi realizada uma exposicéo
fotografica sobre as origens do carnaval carioca desde 1933. Em 1988 realizou
exposicdo sobre o carnavalesco Fernando Pinto (Um Carnaval Nas Estrelas)e outra
sobre o carnaval realizado por Jodozinho Trinta “Carnaval Campedo da Viradouro”,
quando em 1998 foi pedido que esvaziasse e liberasse o espaco que seria utilizado como

camarim durante a realizacdo de um show de Rock.

O espago terd uma grande exposicdo histdrica sobre o carnaval. A idéia é nédo
concorrer com as escolas de sambas e criar um espaco sobre o “Universo do carnaval’
contado através de uma referéncia a todos os tipos de manifestagdes carnavalesca
existente no mundo desde os primérdios do Egito, Grécia e Roma. O visitante fard uma
viagem no tempo através de um tinel repleto de imagens tridimensionais que o levara
aquela época. Formado por um acervo documental com reproducdo de imagens
tridimensionais que sera reproduzido através do audiovisual, além de objetos materiais

para realizacdo de exposicdes de fantasias.

Inicialmente, o projeto do novo museu seria implantado no barracdo da cidade do
samba que seria desocupado com a desclassificacdo de uma escola de Samba do Grupo
especial para o Grupo de acesso A. Uma drea de 7.200 m? dividida em dois andares,
localizada proxima a cidade do samba e a Vila Olimpica da Gamboa no centro, serdo
ocupadas para o a implantagdo e desenvolvimento do projeto que terd espaco virtual,

biblioteca e Arquivos. A equipe técnica que estd trabalhando na implantacdo do projeto,
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além do Dr. Hiram que € o coordenador, é formada por dois arquitetos e uma jornalista
que estdo captando empresas e recursos. O projeto se sustentard através de apoio

financeiro de empresas da iniciativa privada que patrocinara todas as atividades.
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Consideracoes Finais

Este trabalho ndo teve a pretensdo de levantar criticas ou discussdes sobre o curto
caminho que o projeto do Museu do Carnaval trilhou mas, apenas realizou uma
observacdo e levantamento sobre a histéria do museu. Busquei a todo o momento
empregar o olhar museoldgico como prética e treinamento da formacdo adquirida neste
curso. O problema ressaltado neste trabalho foi sobre a organizacdo Museogrifica do

projeto, o acervo da instituicdo, o programa cultural e a equipe técnica do mesmo.

O Museu do Carnaval da Praca da Apoteose foi um projeto que apesar das
diversas dificuldades, conforme foi apresentado e discutido neste trabalho, foi
implantado e aberto ao publico através da ousadia e dedicacdo de pessoas como o
pesquisador Dr. Hiram Aradjo, a arquiteta Vera Lucia Gongalves Correa e a equipe de
Conselheiros. Entretanto, mesmo com todos os esfor¢os em busca de apoio e programas
culturais para que o Museu se sustentasse ndo foi possivel manté-lo aberto por muito

tempo.

Acredito que o projeto no formato sugerido por Darci Ribeiro que queria um
Museu Eletronico, foi extremamente moderno para a €poca, e exigia um alto recurso
financeiro como investimento e uma equipe técnica especializada. Ressalto que o
projeto foi uma rica experiéncia museoldgica e que estava estruturado em bases tedricas
e conceitos museoldgicos avancados. Valeu para mostrar que nem sempre a teoria
acompanha a prética e que alguns museus brasileiros ainda sdo apenas depositarios de

objetos.
O tema escolhido fica como sugestdo para futura reflexdo, andlise e estudo

sobre a relacdo museal integrado ao desenvolvimento da memodria e o processo

evolutivo das manifestagdes culturais que desafiam as mudangas sociais.
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PROJETO DE PESQUISA DE INICIAGAO CIENTIFICA

Reproducéo do Documento de ESTUDO DE IMPLANTACAO DO MUSEU DO
CARNAVAL - DIRETORIA TECNICA.

Autor: Dr. Hiram Aradjo

Fonte: Centro de Memoéria do Carnaval — LIESA.
INTRODUGCAO:

“Em agosto de 1983, ao ser apresentada a planta da Passarela do Samba,
pelo professor Oscar Niemeyer, numa sessao plenaria da Associacdo das
Escolas de Samba da Cidade do Rio de Janeiro, o entdo presidente e daquela
casa, Alcione Barreto, pediu que fosse incluido nela o MUSEU DO
CARNAVAL. A solicitagéo foi aceita e o Museu do Carnaval foi concebido, ndo
com as classicas linhas de um museu tradicional, mas com as modernas
concepgdes de um centro de animacado de audiovisuais com o ‘Centro
Beauborg’ (Europa) e o ‘Museu Blue’ (Mississipi), conforme sugeriu o professor
Darcy Ribeiro.

O Museu do Carnaval era uma antiga aspiragdo dos carnavalescos, mas
jamais realizada pdr esbarrar em Obices intransponiveis, entre eles as
concepgdes de estudiosos como o saudoso Alvarus de que “Carnaval ndo dé
museu quando muito apenas exposicées”. Entre as tentativas de viabiliza-lo
podemos citar a organizacao, na RIOTUR, ao tempo de Jodo Roberto Kelly, de
uma comissdo para efetuar um estudo nesse sentido, da qual fez parte o

signatario desse documento.

Construido sob o Arco da Apoteose, o Museu do Carnaval, uma caixa
eletrbnica negra com cerca de 500 metros quadrados, foi entregue a
administracdo da Fundacdo das Artes do Rio de Janeiro (FUNARJ), 6rgao
entdo ligado a Secretaria de Estado da Ciéncia e Cultura, dirigido inicialmente
pbr Gisela Magalhdes, entdo coordenadora de museus que dizia: *“ -
Pretendemos mostrar o carnaval em um imenso teldo de quase trinta metros de
extensdo, mas a viabilizagdo depende de consultas de um técnico alemao

especialista em projegcdes desse tipo. Queremos dar informagées rapidamente
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porque o espago € pequeno. Sera um museu diferente, museu de resisténcia
da vida, com acervo — arquivo na gaveta, compactando em VTs de carnaval e
forneceremos copias para estudiosos e pesquisadores (ou outros ). Poderemos
num futuro muito distante estabelecer convénios com estagdes de televis&o,
montar um terminal de computador, instalar telinhas e as informagées surgirdo
com um simples apertar de botdo. Nao havera em principio exposi¢cdes de
fantasias de luxo, instrumentos musicais ou coisas assim, mas mostras desse

tipo de pecas ndo esta excluidas.”

Varios projetos eletrdnicos foram apresentados, mas os altos custos dos
equipamentos, geralmente importados inviabilizaram as tentativas — os pregos
variavam de US$ 300.000 a US$ 1.000.000. As importancias se referiam,

também demandavam recursos financeiros elevados.

Pér estes motivos o Museu do Carnaval permaneceu fechado, também
durante a administracdo de Ricardo Cravo Albim que substituiu Gisela
Magalhaes.

No segundo semestre de 1986 o Museu do Carnaval passou a
responsabilidade da RIOTUR. Vera Lucia Gongalves Corréa, entdo lotada no
gabinete do prefeito fez uma solicitacdo para juntamente com o signatario e Ari

Araujo tornou o Museu do Carnaval uma realidade.

No dia 14 de maio de 1987, a resolucdo N° 620/87 institui comissdo para

estudar a viabilidade de organizar o museu do samba.

Finalmente, no dia 02 de dezembro de 1987 foi inaugurado o Museu do
Carnaval com uma proposta simples que objetivava prioritariamente abrir o
espaco que se encontrava ocioso, conquistando adeptos para objetivar a

consecucgao do verdadeiro Museu do Carnaval Eletrénico.

Nesse primeiro momento tivemos cuidados obsessivos de n&o ferir os

objetivos do Museu, com pecgas carnavalescas.
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A PROPOSICAO CONSTOU DE :

1. Exposicdo de fotografias patrocinada pelo jornal “O Globo” intitulada “As
Escolas de Samba, de 1933 a 1987". O gancho usado para testar o
interesse do jornal foi o fato de Ter sido O Globo, um dos primeiros jornais a
patrocinar desfiles de Escolas de Samba. (SALAO PRINCIPAL)

2. Exposicdo de fotografias, documentando o dia a dia da construgdo da
Passarela do Samba, registrado pelo engenheiro Fernando Arcoverde.
Video “Pér um Momento de GLORIA.”

Esse video foi produzido especialmente para o Museu do
Carnaval, pela TV Globo para ser exibido no auditério em 8(oito) aparelhos de
televisdo e 2 video cassetes doados pela Philco( iniciativa do conselheiro
Mauricio Matos, editor da Revista RIO- SAMBA e CARNAVAL).

3. Show de trocas:
Montagem de uma boutique de fantasias, na qual, os turistas se

fantasiavam e tiravam fotografias.

A decoracdo de entrada foi feita pér H.STERN. Queremos registrar o
grande trabalho das funcionarias Elza Padua, hoje em licenga ndo remunerada

e Leonita Zili nas conquistas de patrocinios e doacoes.

Objetivando atrair aliado e aliangcas fundamos uma espécie de 6rgaos
auxiliador do Museu, o Conselho Consultivo do Centro de Memoria e Animacéao
do Carnaval — Museu do Carnaval( Em anexo ao documento original o

regimento interno).

Seguindo as novas linhas dos museus dindmicos que transformas as
antigas instituicbes em vivos estabelecimentos integrados as comunidades em
acOes artisticas — culturais, o MEGA MUSEU, Organizamos diversos
programas com : “O Pagode aos Sabados” no Museu, Depoimentos — Shows,

Lancamentos de livros, “Cursos”e “Seminarios’.
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Esta primeira proposta de abertura do espaco ficou fria, pois ao fim de
algum tempo observamos que os turistas se decepcionavam com apenas
exposicoes de fotos e a passagem de um video e se entusiasmavam com a

boutique de fantasias.

Num segundo momento resolvemos investir numa proposta de exposicao
de fantasias e pecas, no saldo principal. Tivemos a lembranca de prestar uma
homenagem a um dos mais criativos e inventivo carnavalesco de todos os
tempos, FERNANDO PINTO, que havia tragicamente desaparecido ha pouco
tempo. Procuramos seus amigos artistas e a Escola de Samba Mocidade
Independente que prontamente aceitaram a sugestao cedendo os materiais de

suas criagoes.

Em 12 de setembro de 1988 assistimos a um dos maiores acontecimentos
carnavalescos com a inauguracao da exposicao Fernando Pinto Um Carnaval
nas Estrelas.

Com a nova proposta o Museu ganhou nova vida. Em abril de 1989
saimos da dire¢cdo do Museu do Carnaval, onde exercemos a funcdo de

Gerente.

Durante o tempo que estivemos a frente do Museu tivemos colaboracao
permanente de instituicbes ligadas ao carnaval como a Liga Independente das
Escolas de Samba do Rio de Janeiro(LIESA), Associacdo das Escolas de
Samba do Rio de Janeiro(AES), Federacao dos Blocos Carnavalescos do Rio
de Janeiro, Federacdo dos Ranchos Carnavalescos do Rio de Janeiro,
Federagédo dos Frevos e Dancas Regionais do Rio de Janeiro, Federagao dos
Grandes Clubes Carnavalescos do Rio de Janeiro, Corddo do Bola Preta,
Associacdo da Velha Guarda das Escolas de Samba, Associagdo Brasileiras
de Agentes de Viagens(ABAV), Sindicato das Empresas de Turismo do Rio de
Janeiro, a Revista Rio — Samba — Carnaval, os meios de divulgagédo da cidade
e a Comunidade da area ( Catumbi e Adjacéncias).
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Fazemos um registro especial a estreita colaboragdo da Associagcao dos
Pesquisadores e Escritores da Musica Popular Brasileira e seu Presidente Luiz
Fernando Barciela Vieira.

PLANO DE TRABALHO:

Longe de nés a defesa de uma postura contemplativa a espera de
condicoes econOmicas ideais para a implantacdo do verdadeiro Museu do
Carnaval. Portanto, propugnamos a curto prazo ainda a solucao alternativa,
abrindo espacos para exposicoes de fantasias e pecas carnavalescas. A atual
exposicao é boa mas ja esgotou seu objetivo. Deve ser trocada a curto prazo.
Baseado em trabalhos que viemos desenvolvendo na sede da Riotur e com o
material existente no Museu estamos em condi¢cées de oferecer, de imediato,
aos estudiosos e pesquisadores um dos mais completos “Banco de Dados” de

Carnaval da cidade.

Esse servico de consultoria devera ser “informatizado” para atender a
demanda que por certo sera crescente.

E nossa intencdo intensificar as programacdes de animagdes e eventos a
cargo do companheiro Luiz Fernando Barciela Vieira. Ele devera se encarregar

da “integracdo” comunidade Museu do Carnaval.

Para atingir os objetivos de montar o Museu do Carnaval ndo podemos
espera apenas 0s recursos institucionais, mas procurar na iniciativa privada as
bases financeiras em troca dos exemplos de merchandish dos nossos espagos.
A Proposito sugerimos que da mesma forma que a verba para feitura do livro
“Memoria do Carnaval“ foi retirada do contrato de patrocinio do carnaval de
1991 com a KAISER ( cessdao dos espacos de propaganda em pontos
importantes da cidade , da Passarela do Samba e da apuragé&o no periodo do
Carnaval ) também o Museu seja beneficiado em expediente semelhante nos
contratos de patrocinio do Carnaval /92. Pér exemplo, incluir nesta operacao
os custos de uma nova exposi¢cao. Outra idéia: Criacdo de uma sociedade de
Amigos do Museu do Carnaval. Seguindo exemplo de diversas instituicées
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que tomaram estas iniciativas( Teatro Municipal, Paco Imperial, Arquivo da
Cidade do Rio de Janeiro, Planetario e etc..) Propomos a criacdo da
Sociedade Amigos do Museu do Carnaval, cujas finalidades bésicas sao ajudas
através de doagdes ao Museu do Carnaval.

PROJETOS A DESENVOLVER

l. DEPOIMENTO/SHOW
Apresentacao de um grande nome da Musica Brasileira, na ocasiao
Ihe é tomado um depoimento sobre sua vida e obra.
O depoimento é gravado e fotografado, e deve fazer parte de notério saber
na area do entrevistado. Encerra-se com uma apresentacao onde o convidado

registra seus sucessos. (Execugao Imediata).

I1. PALESTRA SOBRE MUSICA POPULAR BRASILEIRA

As palestras serdo realizadas em trés dias Uteis, e serdo gravadas e
fotografadas. @ Os temas serdo variados mas seguindo, um roteiro pré —
determinados. Cada convidado falara 30(trinta) a 45(quarenta e cinco)

minutos sobre o assunto proposto.

TEMAS SUGERIDOS:

a) Histéria do Carnaval (Introducao)

b) Carnaval e a Musica (Origem e Desenvolvimento)
¢) Musica Popular Brasileira (Um Tema em Debate)

(Execucéo : imediata)

Ill.  MEMORIA DO SAMBA - ENREDO

Encontro com elementos da Velha — guarda resgatando os samba cantados
nos desfiles de carnaval (ano/ano). Haverda uma pesquisa prévia sobre a
escola convidada para orientar os depoimentos, que serdo gravados e
fotografados:

12 parte : Grupo Especial
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22 parte : Primeiro Grupo
32 parte : Segundo Grupo, etc...
(execucgao: imediata)

l. CARNAVAL DE TODOS OS TEMPOS

Depoimento com os remanescentes dos diverso grupos que participam ou
participaram do carnaval brasileiro (Exemplos: Ranchos, Grandes Sociedades,
Frevo, Bloco Sujo, Bandas, etc.) — todos os depoimentos serdo gravados e

fotografados.(Execucgao: imediata).

Il. CLUBE DO CHORO.
Resgate do unico género musical carioca, apresentacdo de novos e
antigos chorbdes. Estas apresentacdoes poderdo fazer parte no calendario

turistico na cidade. Shows semanais. (Execucéo: imediata)

.  EXPOSICOES

Organizacdo de exposi¢cdes. Estas poderdo ser fotograficas, ou de
acervos das Escolas, fantasias premiadas, instrumentos musicais, aderecos,
enfim de tudo que componha o mundo carnavalesco. Esta exposicao podera
ser itinerante, divulgando o carnaval e seu museu pelos Estados Brasileiros, e

outros paises. (execucao: Médio — Prazo)

V. OFICINA AUDIO — VISUAL.
Criacdo de um grupo para elaborar trabalhos sobre o carnaval, enfocando
as diversas Oticas em que ele pode ser observado (Estudos: Sociais,

Antropoldgicos, Politicos e etc.). (execucao: médio — prazo)

V. AMOSTRA DE SAMBA DE QUADRA.

Apresentacdo semanal de compositores de Escolas de Samba e Blocos,
mostrando seu sambas. Todas as apresentacfes serdo gravadas. (execugao:
imediata).
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VI.  BANCO DE DADOS

Processar em disquetes informagdes sobre o acervo do Museu e suas
atividades;registrar todas as informag¢des sobre desfiles das Escolas de
Sambas desde sua origem. (execugdo: médio e longo prazo).

VI.  FORMACAO DE PLATEIA.
Treinamento de monitores para o servico de recepcao de Escolas
Publicas. O objetivo é criar no estudante o elo entre a Educacao e sua

Identidade Cultural. (execugédo: médio — prazo).

VIIl. ENCONTROS / SEMINARIOS

®
%

1° Encontro dos Animadores Culturais (Festeiros do Estado do Rio de
Janeiro).

®
%

Seminario: Museu do Carnaval e o Turismo do Rio de Janeiro.

®
%

1° Encontro Brasileiro das Velhas — Guardas.

®
%

Seminario: O Carnaval e os Carnavalescos

(execucdo: médio prazo)

IX.  CURSOS

Criacao de cursos livres para guias turisticos, agentes de viagem, publico
em geral . Temas: Carnaval no rio, O Museu e a Comunidade do Samba,
Musica e Enredo, processo Criativo, Diretor de Harmonia, Ensaio e Desfile,

etc..(execugdo: médio — prazo)

X. CENTRO — PESQUISA
Desenvolver o centro de pesquisa do Museu do Carnaval, criando grupo
de estudos, e equipando o setor de informéatica e video.

XI.  ROTEIRO TURISTICO.

Reinicio das conversagbes com a Associagdao das Agéncias de Viagens e
Sindicato das Empresas de Turismo do Rio de janeiro para colocar o Museu do
Carnaval no roteiro turistico da cidade.
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Xll.  OUT-DOOR
Colocacdo de um Out — door no terreno do Museu do Carnaval, com

patrocinio informando a programagao em execugao.

Xlll.  VERBA DO PATROCINIO CARNAVAL/92.
Colocagao de uma verba para o Museu do Carnaval no contrato que a

RIOTUR fara para os patrocinios do carnaval/92.

O calendario das atividades do Museu do Carnaval sera elaborado em

conformidade com os itens acima desenvolvidos.

A estrutura administrativa de um Museu caminha por territérios
especializados. Procedimentos como catalogacdo, fichamento, inventarios,
microfilmagens, video tapes, computadores, etc. Exigem pessoal técnico
composto por museologos, pesquisadores, arquivistas, documentaristas,
bibliotecarios, operadores diversos, receptivos etc.

No estagio atual do museu do carnaval esse corpo técnico pode ser

reduzido, mas nao excluido totalmente.

O pessoal técnico e o ndo especializado deve ser distribuido em areas ou

nucleos de atuacao: administrativo, pesquisa e projetos e eventos e animacao.
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