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Resumo

As escolas de samba do Rio de Janeiro sdo vistas, atualmente, como verdadeiros modelos de organizagdo
“empresarial”, capazes de responder a diferentes interesses, adaptando-se a novas realidades e impondo sua estética a
carnavais do Brasil e do mundo. Estas respostas dinamicas as multiplas solicitagdes de uma sociedade do espetaculo sdo
quase sempre criticadas como um processo de descaracterizagdo que levaria, inexoravelmente, a seu exterminio, sufocadas
por apelos e aportes cada vez mais distantes de um suposto projeto inicial de carater eminentemente popular. Na primeira
parte deste texto, procuraremos discutir e questionar alguns conceitos fundadores das escolas de samba fixados no
imaginario brasileiro a partir de discursos literarios e visuais constantemente reelaborados e reapresentados em textos
sobre o tema e na prépria poética das escolas de samba. Num segundo momento, buscaremos tragar um rapido painel
do processo contempordnea da produgdo de uma escola de samba atualizando texto de nossa autoria (FERREIRA, 2006)
publicado originalmente no livro Engenharia do entretenimento: meu vicio, minha virtude (KAMEL, 2006).
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AS ESCOLAS DE SAMBA COMO ESSENCIA POPULAR sua visualidade “grandiosa”, os ranchos ndo tinham mais
a “pureza” almejada. Os cordGes, por sua vez, embora
“puros” e ligados a raiz negra, eram “assustadores” e
excessivamente “selvagens”. E esta lacuna entre excessos
de sofisticagdo e “selvageria” que seria ocupada pelos
grupos de samba de morro que se organizavam na periferia
do centro do Rio. Suficientemente “negros”, produzindo
uma musica com ritmo e temdtica ligados as camadas
populares (o samba batucado), detentores de uma imagem
relativamente positiva e adotando um nome que marcava a
mediagdo entre o mundo popular (“samba”) e a sociedade
do asfalto (“escola”), as escolas de samba assumem, ja
em seu nascedouro, a posi¢do de principal manifestagdo
carnavalesca essencialmente popular do Brasil. E esta
articulagdo de interesses que explica o surgimento repentino
destes grupos e a razoavel importancia por eles assumida
dentro do universo carnavalesco carioca. Organizadas
como resultado de uma negociagao entre as aspirages da
intelectualidade e das camadas populares, as escolas de
samba seriam regulamentadas ja em seus primeiros anos.
A obrigatoriedade da presenga de um grupo de baianas e
? Nome dado ao conjunto de grupos carnavalescos populares em oposicdo g proibigdo de instrumentos de sopro nas apresentagbes*
ao ”gra.nde carnaval” dos bailes, corsos e grandes sociedades de influéncia s3o alguns exemplos de regras estabelecidas a priori com o
europeia. Sobre o tema, ver Queiroz (1992). .. . . o »
objetivo de evitar a descaracterizagdo dos grupos ja em seu

Avalorizagdoeoreconhecimentocomo “escolasdesamba”
dos grupos de “samba de morro” no Brasil da virada para a
década de 1930 é parte de um processo de reorganizagao
do carnaval carioca que deixava, entdo, de ser visto somente
como um periodo de liberdades festivas para assumir-se
como a grande festa da cultura popular nacional. E dentro
desta nova perspectiva que a intelectualidade brasileira
vai buscar, nas manifestacdes carnavalescas “populares”,
aquela que apresente a pureza e a essencialidade cultural
“do povo”, vinculadas, necessariamente a partir de entdo, a
raiz negra’. Os candidatos naturais a este posto, ou seja, os
ranchos e corddes que invadiam as ruas cariocas, reunidos
no termo “pequeno carnaval”?, ndo se adequam exatamente
as necessidades e aspiracdes da intelectualidade da época,
impregnada de conceitos “folclorizados” sobre a cultura
e arte populares®. Acusados de excessivas sofisticacdo e
erudicdo, manifestadas em seus enredos delirantes e em

1 Sobre a valorizagdo da cultura negra no mundo das primeiras décadas do
século XX ver, Archer-Straw (2000).

3 Sobre a relagdo entre a intelectualidade e a cultura popular no Brasil, ver nascedouro.
Vilhena (1997).

“Sobre a negociagao de significados nas alas de baianas das escolas de sam-
ba, ver Araujo (2009). Sobre as tensGes que moldaram as escolas de samba
em seus primeiros anos, ver Turano (2012).
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Embora aceitas de bom grado pelas escolas recém-
surgidas, avidas pelo reconhecimento e pelas vantagens
provenientes desta adequag¢do ao gosto da sociedade,
estas estratégias seriam constantemente negociadas. Ou
seja, se por um lado as escolas assumiam com prazer o
papel de representantes da expressdao mais profunda da
“esséncia” popular, por outro incorporavam toda a espécie
de novidades na tentativa de superar umas as outras nas
muitas disputas realizadas entre si a cada ano. A organizacdo
das agremiagBes em uma entidade representativa, em
1934 (a Unido Geral das Escolas de Samba), apenas dois
anos apos o primeiro concurso oficial, facilita e unifica o
contato das escolas com o poder publico e ajuda a fixar
um discurso que as associa ao conceito de tradicdo e de
raiz popular. A forca desta narrativa, corroborada pela
imprensa e pela intelectualidade da época, sobrepde-se
as novidades incorporadas pelos interesses ndo sé das
escolas, mas também do poder politico getulista que marca
o periodo®. O resultado disto é que as escolas incorporam
constantemente novas regras (como a obrigatoriedade do
tema nacional), formas e discursos a seus desfiles sem,
entretanto, perderem a “aura” de respeito a tradicdo que
as define.

No final dos anos 40, as escolas de samba cariocas ja se
fixaram no imaginario nacional como legitimas expressées

da alma popular brasileira.

RESISTENCIA E TRANSFORMACAO

Na segunda metade dos anos 50, as escolas de samba
tornam-se um campo importante na batalha entre a cultura
de massa e a cultura do povo. Por “cultura de massa”
entendia-se, entdo, a cultura americanizada de que ja
falavam Lamartine Babo, em “Cancdo para inglés ver”,
Assis Valente, em “Good-bye boy” e Gordurinha e Almira
Castilho, em “Chiclete com banana”. Era preciso agir contra
a “invasdo” capitaneada por Holywood e Coca-Cola, deixar
“a mania de inglés” e sé colocar be-bop no samba no dia em
que o Tio Sam aprendesse a tocar tamborim.

As escolas de samba, como um dos simbolos maximos
da cultura popular tornam-se espagos sensiveis para o
desenrolar deste combate que, no Brasil, se confunde com o
embate entre socialismo e capitalismo. Os enredos de forte
teor nacionalista da época, heranca darelagdo com o governo
Vargas, comecam a ser encarados pelas forgas politicas de
esquerda, sempre atuantes nas entidades representativas
das escolas, como uma forma de adesdo ao projeto de
aproximacdo com os Estados Unidos do presidente Juscelino
Kubitschek. Uma acdo direta sobre estes espagos populares
comeca a se desenhar, como, por exemplo, o envolvimento
direto do artista, professor universitario e militante de

5 Sobre a relagdo entre as escolas de samba e o governo Vargas, ver Ferreira
(2008), texto reeditado em versdo revista e atualizada em Ferreira (2012).
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esquerda Fernando Pamplona com o Salgueiro, propondo
enredos de valorizagdo na histéria negra, em oposicdo
a histéria “oficial”. Uma atitude pedagdgica que incluia,
inclusive, o convencimento dos sambistas a usar fantasias
“africanas” eu lugar dos duques e barGes que povoavam
os desfiles das escolas desde seus primeiros anos. Enredos
e sambas “politizados” sdo valorizados, como o famoso
“Herdis da liberdade”, de Silas de Oliveira (“Ao longe,
soldados e tambores, alunos e professores cantavam assim:
Ja raio a liberdade!”), ndo por acaso assumindo o posto até
hoje incontestavel de “melhor samba enredo de todos os
tempos”.
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Acostumadas a estas negociacdes que estdo na
prépria esséncia de sua formacdo, as escolas incorporam
paulatinamente estes novos significados a seus elementos
“tradicionais”, reformulando seus sambas, enredos,
fantasias, alegorias e até sua forma de desfile. A ideia de
tradigdo incorporava-se o conceito de resisténcia. Isso sem
perder a “pureza” original, nem abrir mado das novidades tao
essenciais as disputas acirradas pela vitéria no campeonato
carnavalesco. A modernizacdo dos meios de comunicagdo
marcada pela difusdo do radio, pelas revistas semanais
ilustradas, pelos jornais da tela nos cinemas e, pouco depois,
pela televisdo ampliard o interesse do pais pelas escolas de
samba cariocas. Estas responderdao com a modernizacdo de
seus desfiles representada por sambas de apelo nacional,
enredos construidos e apresentados de maneira e poderem
ser lidos com facilidade pelo publico, utilizacdo de novas
formas e materiais em fantasias e alegorias cada vez mais
compreensiveis e de facil leitura. Se antes os desfiles das
escolas atraiam espectadores ligados a expressdo popular
de suas apresentagGes, a partir de agora, um novo publico
a eles se incorporava (ao vivo e pela televisado), interessado
no espetdculo, na obra de arte total, na dpera do asfalto
feita por gente que “desce do morro cantando essa
sua esperanca sem fim”® As escolas de samba embora
tivessem se reformulado de forma radical haviam sucedido
em negociar significados e formas de modo a manter sua

tradicionalidade em novos modos de expressao.

ORGANIZACAO E ADAPTACAO

A década de 1980 trard importantes transformacGes
no processo de organizagcdo dos desfiles das escolas de
samba. Transformada em embate de repercussdo nacional,
capaz de mobilizar todo o pais em torno da transmissdo
televisiva e de seu resultado final, a disputa entre as escolas
de samba cariocas atingira seu limite no final dos anos 70.
A grandiosidade espetacular dos desfiles das escolas nos
dias de carnaval ndo podia mais se basear na organizagao
precaria da producdo do espetdculo, insuspeita para a

¢ Trecho da musica “Porta-estandarte” de Geraldo Vandré e Fernando Lona.
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maioria do publico. As exigéncias de uma plateia que se
internacionalizava a cada ano impunham um acabamento
e uma estética cada vez mais apurados. Alojados quase
sempre em locais precdrios, os barracdes onde era criada e
construida boa parte das fantasias e alegorias das escolas ja
ndo respondiam as necessidades dos desfiles. A construgao
da Passarela do Samba, o Sambdédromo, para o carnaval
de 1984 acirrou esta discrepancia entre o espeticulo e
sua produgdo ao impor uma nova relagdao espacial para
as apresentagdes. A distancia do publico, seu aumento
numeérico, a difusdo sonora, a iluminagdo, a forma da escola
entrar e sair da passarela, a auséncia de decoragdo, tudo
havia mudado. A este marco fisico das modificagdes por
que passava o desfile junta-se um marco organizacional,
a criagdo, em 1985, de uma nova entidade gerenciadora
da disputa, a Liga Independente das Escolas de Samba
(Liesa), reunindo as principais escolas de samba cariocas
gue deixavam de responder a antiga Associag¢do das Escolas
de Samba do Rio de Janeiro (AESCRJ) para gerirem, elas
proprias, o chamado “desfile principal”. No inicio da década
de 1990, estas modificagGes radicais ja sdo assimiladas pelas
escolas que respondem com uma nova organiza¢do da forma
de desfile. Ocupando inicialmente os espagos dos antigos
armazéns do Cais do Porto do Rio de Janeiro — substituidos,
em 2004, pelos barracdes da Cidade do Samba 7 — as escolas
de samba reunidas na Liesa irdo dirigir seus esfor¢cos em
dire¢do a organizagdo do desfile de forma empresarial, na
qual o respeito aos horarios de inicio e fim do espetaculo,
o estabelecimento de parametros minimos e maximos
com relagdo a tempo de desfile, a definicdo do niumero de
componentes nas alas especiais (baianas, bateria e comissdo
de frente), a padronizagdo do julgamento, a obrigatoriedade
de apresentagdes “para os jurados” da comissdo de frente
e do casal de mestre-sala e porta-bandeira estabelecem
os virtuais paradigmas para a avaliagdo de um desfile e a
definicdo de um campeonato. Essa nova organizagdo abre
novas perspectivas de investimento para atores que, até
entdo, se mantinham relativamente a margem do processo
de produgdo. Grupos empresariais nacionais e estrangeiros
vislumbram possibilidades de agGes de marketing que vao
desde o patrocinio direto de enredos abordando temas de
seu interesse até a utilizacdo dos espacos do sambddromo
como areas de reunides empresa-cliente, tendo como
pano de fundo atrativo o evento carnavalesco colocado,
necessariamente, em segundo plano. Areas criadas
originalmente como espagos abertos a serem ocupados
livremente pela populagdo sdo transformadas em frisas
que, paulatinamente, vdo cedendo espago para espacos
de convivéncia ligados aos grandes camarotes sob as
arquibancadas. As préprias arquibancadas comegam, pouco
a pouco, a ser ocupadas por areas exclusivas de empresas,
num processo de substituicdo do antigo publico pagante por

Revista Eletronica Sistemas & Gestdo
Volume 7, Numero 2, 2012, pp. 164-172
DOI: 10.7177/sg.2012.v7.n2.a3

7 Sobre os barracdes da Cidade do Samba, ver Ferreira e Fernandes (2007)

“convidados”. O mesmo acontece com os desfilantes. Se, nos
primeiros anos, para se desfilar numa escola de samba era
necessario fazer parte de sua comunidade e se, mais tarde,
a participagdo como componente de uma escola era aberta
a quem se dispusesse a pagar a fantasia, atualmente comeca
a se impor um novo modelo. As antigas alas gerenciadas por
um presidente que se responsabilizava por sua organizacgao,
pela captacdo de componentes e pela produgdo das
fantasias, vém sendo paulatinamente substituidas pelas
chamadas “alas de comunidade”, nas quais a “gratuidade”
é cobrada na forma de comparecimento aos ensaios
geralmente vinculados a coreografias.

Com a concentragdo da producdo na propria escola,
amplia-se a necessidade de organizacdo dos barracGes onde
sdo criadas ndo somente as alegorias, mas, em alguns casos,
todas as fantasias da escola (com exce¢do das luxuosas
roupas dos chamados destaques) que podem chegar a
4.000 unidades. O eixo de funcionamento do barracdo
deixa de ser a criatividade para se dirigir a produtividade.
A boa escola passa a ser aquela que bem administra este
processo, apresentando um desfile sem falhas, alegorias
sem defeitos, alas com fantasias idénticas e coreografias
bem executadas, casal de porta-bandeira e mestre-sala em
dangas perfeitamente coreografadas, passistas reunidos
em alas; em suma, um desfiles em que os erros estejam
minimizados ou sejam imperceptiveis.

Historicamente capazes de se adaptar as modificagOes,
as escolas de samba contempordneas tém procurado
encontrar caminhos que as permitam articular seus velhos
sentidos nas novas formas de desfile que se impdem.
Conceitos importantes para a definicdo destes grupos,
os discursos da tradi¢do, da raiz e do pertencimento ao
espaco da cultura popular vém sendo questionados pelas
novas formas assumidas pelos desfiles, reflexos por sua vez
das negocia¢des de interesses entre as proprias escolas, o
poder publico, o poder empresarial, a intelectualidade e,
ndo menos importante, os participantes ou componentes.
Se alguns desses poderes parecem ter voz mais ativa
atualmente, é importante lembrar que as escolas existem
como resultado do equilibrio negociados de todos os atores
e que o processo de hegemonia ndo se da pela imposi¢do
de um conceito sobre o outro, mas pela negociagdo entre as
partes. Em suma, ndo hd como alijar das escolas de samba
seus componentes. Como esta equagdo vai se resolver, o
tempo dird. Outras manifestagdes carnavalescas tiveram
seu tempo e suas glérias, como as grandes sociedades,
na segunda metade do século XIX, ou os ranchos, nos
anos 20. Com o tempo, ambas perderam a capacidade de
representar os interesses que articularam durante anos e se
extinguiram naturalmente. As escolas de samba, por sua vez,
tém conseguido ressignificar seus valores e se reinventar



constantemente de forma sempre surpreendente nas oito
décadas de sua existéncia. Esta reinvencdo constante se
traduz ndo sé na obra apresentada (a escola em desfile),
com uma estética que podemos chamar de carioca, mas
também na prépria dindmica do processo de produgdo que
vem expressando e influenciando os diferentes momentos
por que as escolas passaram em sua historia.

E um retrato deste processo de producdo, tal como
se apresenta em 2012/2013, que buscaremos abordar a
seguir®.

O ENREDO

O primeiro momento do processo de cria¢do visual do
desfile de uma escola de samba é a criacdo do enredo. E
a partir da histdria a ser contada pela agremiacdo que irdo
se articular os diferentes elementos visuais e musicais que
compdem o desfile.

Nos primeiros anos, o enredo era decidido pela direcao da
escola que informava o tema aos compositores e ao “artista”
que cuidava da criagdo visual da agremiacdo. A partir dos
anos 60, a criacdo do enredo passa a ser prerrogativa quase
exclusiva do carnavalesco, que assumia, entdo, a fungdo
de diretor de criagdo da escola, centralizando as decisdes
ligadas a visualidade do desfile.

Atualmente, o enredo pode ser sugerido pelo préprio
carnavalesco ou imposto pela escola. Nesse caso, a escolha
do tema normalmente é sugerido por atores externos a
agremiacdo, envolvendo a divulgacdo de produtos que
podem variar de marcas comerciais — como Nestlé ou
Beto Carreiro World — a divulgacdo de cidades ou atracGes
turisticas — como Araxd ou a Estrada Real — ou mesmo a
campanhas institucionais — como a doacdo de érgdos ou as
metas do milénio da ONU.

Seja sugerido pelo préprio carnavalesco, pela escola ou
por um eventual “patrocinador”, o desenvolvimento do
tema é, entretanto, funcdo do carnavalesco ou da chamada
comissdo de carnaval®.

O desenvolvimento do enredo pressupbe a criagdo de
uma narrativa sequencial que “conte a histéria” proposta
pelo tema ou, no caso de temas abstratos ou meramente
descritivos, que destaque seus elementos essenciais. Para
tanto, é necessario dividir o desfile da escola em certo
numero de partes, chamadas de “setores”. Cada setor
refere-se, normalmente, a um momento do enredo, sendo
composto de alas e uma ou, mais raramente, duas alegorias.

8 Para uma abordagem do processo de criagdo numa escola de samba na
década de 1990, ver Cavalcanti (2006).

® Termo surgido na escola de samba Beija-flor, em 1998, para acomodar
um grupo de jovens carnavalescos sob a coordenagdo do entdo diretor de
harmonia da escola. O aparecimento das comissdes de carnaval é um dos
sintomas do enfraquecimento do poder dos antigos carnavalescos a partir
dos anos 90.
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E através dos carros alegdricos e tripés, além das fantasias
das alas, das composi¢des de carros e dos destaques, que
o enredo sera “contado” durante o desfile. Cada setor
mantém, quase sempre, uma unidade visual entre alegorias
e fantasias capaz de identifica-lo como tal.
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Diferentes carnavalescos abordam o desenvolvimento
do enredo de diferentes formas. Alguns procuram destacar
os aspectos narrativos, destacando fatos ou situacGes
capazes de explicar a histéria e chegar a uma conclusao:
o carnavalesco Max Lopes, por exemplo, desenvolveu o
enredo “Liberdade, liberdade, abre as asas sobre nds”
(Imperatriz Leopoldinese, 1989) procurando ressaltar os
principais eventos que levaram a proclamacdo da Republica
no Brasil, como a imigracdo italiana e a libertacdo dos
escravos. Outros carnavalescos ddo menos importancia
a elaboragdo de um discurso sequencial e procuram
enfocar elementos que possibilitem a criacdo de efeitos
visuais surpreendentes. O enredo “Entrou por uma lado
saiu pelo outro, quem quiser que invente outro” (Unidos
da Tijuca, 2005), de Paulo Barros, por exemplo, destacava
lugares imagindrios como a Atlantida ou o Inferno de
Dante, escolhidos por suas possibilidades plasticas. Alguns
carnavalescos buscam desenvolver o enredo em funcdo
do impacto geral da apresentacdo da escola, colocando os
detalhes e o encadeamento das partes em segundo plano.
Um bom exemplo é o enredo “Big-bang: a explosdo do
universo” (Unidos do Viradouro, 1997), de Jodozinho Trinta,
cuja abertura era composta por um conjunto visual de
alegorias e fantasias negras que causaram grande impacto
visual durante o desfile.

Apods a “decupagem” do tema em suas diversas partes,
o carnavalesco elabora uma narrativa capaz de traduzir
literariamente a organizagdo — necessariamente sequencial
—imaginada para a apresentacdo da escola. A reunido desse
texto — chamado de “sinopse” — a descri¢do do significado
das fantasias e alegorias constituiu a narrativa do enredo
propriamente dito. Esses dois elementos serdo as bases
para a execu¢do, compreensdo e julgamento do enredo
apresentado no desfile'®. Muitas vezes, para sua aprovagao
final, o enredo precisa ser submetido ndo somente a direcdo
da escola, mas também aos eventuais patrocinadores do
evento. De qualquer modo, todo esse processo de criagdo é
produto de intensas negociagGes entre as areas de criagao,
producdo e viabilizacdo financeira do desfile, representando
interesses internos e externos a agremiagdo, como, por
exemplo, a disponibilidade de mdo de obra para realizagao
das propostas visuais, o interesse politico dos patronos
das escolas com relagdo a sua comunidade, os objetivos
empresariais da LIESA ou as imposi¢Ges trazidas pelos
patrocinadores.

1 Vale notar que, para efeito do julgamento, o enredo se constitui em duas
partes: a descrigdo literdria e a sequéncia de fantasias e alegorias apresen-
tadas no desfile.
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Corroborando as criticas que apontam o afastamento das
escolas de samba de sua raiz popular, o processo atual de
criacdo do enredo prescinde de qualquer participacdo das
comunidades e componentes ligados a agremiagao, sendo o
reflexo de questdes propostas, elaboradas e negociadas nas
esferas decisorias e, portanto, articulando questdes a elas
afeitas.
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Entretanto, a sequéncia dos procedimentos de criagdo do
desfile apds a elaboragdo do enredo ndo pode prescindir da
participacdo de outras forcas representadas por diferentes
grupos socioculturais que irdo interagir na intensa disputa
hegemonica sobre o evento, caracterizando, desse modo, o
carater “popular” do processo de criagdo??.

O SAMBA-ENREDO

O primeiro movimento apds a elaboragdo e aprovagao
do enredo é o inicio do processo de criagdo do samba-
enredo chamado de “apresentacdo do enredo” ou
“entrega da sinopse”. O evento consiste na apresentagao
aos compositores da escola de samba do texto do
enredo, geralmente mais detalhado e dividido em suas
partes constituintes. Na ocasido, o carnavalesco costuma
destacar o tom que pretende dar ao desfile — humoristico,
épico, historico etc — para que o samba produzido pelos
compositores esteja adequado a proposta visual e ao
desempenho da escola.

O contato entre o carnavalesco e os compositores marca
o primeiro didlogo entre representantes de dois segmentos
da escola. Nesse encontro, o carnavalesco representa os
segmentos do poder enquanto que aos compositores cabe
o papel de componentes que recebem passivamente as
informacdes previamente decididas.

Apds esse momento, geralmente tenso, os compositores,
guase sempre organizados em grupos ou “parcerias”, vao
iniciar o processo de criacdo dos sambas-enredo que irdo
disputar o prémio de ser eleito como o samba oficial da
escola.

Durante um periodo que varia de um a dois meses, o0s
grupos de compositores vdo procurar traduzir em letra e
musica a ideia do enredo projetada pelo carnavalesco. Nesse
momento, abre-se um grande espago para a contribui¢do ao
desfile dos grupos sociais alijados, até entdo, do processo.
Estes irdo incorporar em seus sambas linhas melddicas,

1 Nosso conceito de cultura popular se estrutura a partir do conceito de
hegemonia, elaborado pelos Estudos Culturais britanicos. Nesse sentido,
a cultura popular é compreendida ndo como uma imposigdo da cultura de
massas e nem como uma expressdo espontanea do saber do “povo”, mas
como um espacgo de negociagdo entre as duas, marcado pela tensdo en-
tre resisténcia e incorporagdo (STOREY, 2001). Ou seja, a chamada cultura
popular deixa de ser compreendida como depositdria de antigas tradigdes
intocaveis e passa a ser vista como um lugar de tensdes e disputas pela he-
gemonia ou como um “texto” que produz significados estabelecidos atra-
vés de um entrelagamento de praticas, estruturas e formas de agdo (FROW
e MORRIS, 1996).

formulagBes gramaticais, expressoes idiomaticas e palavras
de seu repertério associando-as aos elementos literarios
presentes na sinopse do enredo, num processo dialdgico
que articula as questdes impostas pela direcdo da escola
através do enredo as idiossincrasias dos diferentes grupos
a0s quais pertencem os compositores dos sambas. A riqueza
dessa troca pode ser medida na grande variedade de obras
musicais que se apresentam para a disputa, muitos delas
ressaltando a notdvel distancia entre a visdo de mundo
proposta pelo enredo e as concepc¢Ges ditas populares,
acrescentadas pelos compositores.

A partir da criacdo dos sambas, inicia-se o processo para
a escolha de qual serd cantado pela escola durante o desfile
no carnaval. Essa disputa se da através de eliminagdes
sucessivas de sambas, os chamados “cortes de samba” que
ocorrem quase sempre na quadra de ensaios e reduzem,
a cada semana, o numero de obras concorrentes. O
momento que conclui esse processo seletivo é a “final de
samba-enredo”, quando os ultimos dois ou trés sambas se
enfrentam para decidir qual deles saira vencedor.

Durante toda essa operagdo seletiva, as tensGes entre
as instancias de poder da escola e os compositores
afloram de forma significativa. Sdo0 comuns as acusacées
de favorecimento de sambas de compositores ligados a
facgdes privilegiadas da escola, reclamag¢des acusando o
carnavalesco de ter sonegado informacGes importantes
sobre o enredo para uma parceria ou criticas com relagdo
ao critério dos “cortes”. A disputa é muito acirrada em razdo
da considerdvel soma de dinheiro que os compositores
receberdo, como direito autoral, apdés a gravacdo e
comercializagdo do CD com todos os sambas das escolas do
grupo especial.

Apesar de todas as tensGes, o mais comum é o
esquecimento das divergéncias apds a decisdo final sobre o
samba escolhido que passa a ser considerado patrimonio de
todos e “hino” da agremiacgdo para o préximo desfile.

Durante todo esse processo, entretanto, outras tensdes e
didlogos estdo se processando em outro espaco: o barracéo.

O BARRACAO

O espago denominado barracdo é onde se da boa parte
da producdo dos elementos visuais da escola, incluindo-se ai
as alegorias e muitas das fantasias. Instalados originalmente
em grandes galpdes, os barracdes sao elementos presentes
no carnaval carioca desde finais do século XIX. As chamadas
grandes sociedades e os ranchos carnavalescos ja usavam
esse termo para denominar o espaco onde produziam seus
carros alegoricos, aderecos e fantasias.

Durante os primeiros anos de existéncia —de 1930 a 1960
—, 0s barracdes das escolas de samba ocupavam espacos
bastante precarios, muitas vezes num canto da quadra ou



no quintal da casa de algum componente, visto que suas
alegorias e fantasias, além de bastante simples, eram em
pequeno numero. Durante quase trés décadas, os enredos
dos sambas ndo precisavam ser totalmente traduzidos
nas fantasias que muitas vezes incorporavam pequenos
elementos significativos suficientes para “contar o enredo”.
Uma baiana com a roupa tradicional (que incluia pulseiras,
bata, saia rodada e pano da costa) carregando nas maos
um leque poderia representar a Espanha, por exemplo.
A alegoria era quase sempre reduzida a um Unico carro
de pequenas dimensdes, geralmente enfeitado de flores,
chamado de “caramanchdo”. Ou seja, o elemento musical
era a caracteristica mais importante das escolas de samba
que se destacavam pela harmonia de seu canto, pela
habilidade de seus dancarinos e pela beleza de sua bandeira
ou estandarte.

A partir dos anos 1960, entretanto, a a¢dao dos Centros
de Populares de Cultura (CPCs) vai destacar o carater
eminentemente popular das escolas em relagdo as outras
formas de brincadeira carnavalesca, elegendo-as como as
verdadeiras representantes do carnaval do povo. Isso faria
com que os desfiles atraissem cada vez mais a atencdo da
populacdo, ampliando o corpo da escola de samba com
a participacdo cada vez mais notavel de outras camadas
da populagdo, com grande destaque para elementos da
classe média. E interessante notar o duplo movimento que
caracteriza esse momento de afirmacgdo social das escolas
de samba. Se, por um lado, elas passam a ser valorizadas
como representantes da “verdadeira” cultura popular, por
outro essa valorizagdo propicia e incentiva a participacdo
de outras camadas da sociedade nas escolas. Por outro
lado, é exatamente a partir dessa inclusdo, muitas vezes
lamentada por historiadores do carnaval, que as escolas
se ressignificariam como lugares importantes da chamada
cultura popular brasileira a partir dos anos 60.

O crescimento das escolas faria com que, em pouco
tempo, fosse necessaria a ampliacdo dos espacos utilizados
para a producdo das alegorias e fantasias. Além disso, com o
aumento do tamanho dos carros alegoricos, a localizagdo dos
barracGes no centro da cidade (préximo ao local dos desfiles)
seria uma vantagem para as escolas. Aos poucos, a regidao
do cais do porto, com seus grandes armazéns subutilizados
em razdo da decadéncia da regido portuaria, tornar-se-ia a
area ideal para o estabelecimento dos barracGes nos anos
1990. Essa situacdo perduraria até apds o carnaval de 2004
quando as escolas do grupo especial passariam a ocupar um
complexo de barracdes conhecido como Cidade do Samba,
incentivando, pela proximidade, as trocas de informacGes e
de saberes.

Apesar dos espacos basicos serem bastante similares nos
novos barraces, cada escola realizaria sua ocupagdo de
modo diferente, organizando segundo suas idiossincrasias as
diversas oficinas e centros de producdo em locais diferentes.
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Essas peculiaridades na espacializacdo das varias tarefas
refletem as formas de organizacdo politica e social de cada
escola de samba. Algumas, como a Beija-flor e a Grande Rio,
privilegiaram o espaco para as alegorias, deslocando todos
0s outros setores para o andar superior. Outras, como a
Imperatriz Leopoldinense, optaram por ocupar parte da area
destinada aos carros alegdricos com o atelié de aderecaria.
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E de se imaginar que novas solucdes de organizacdo das
fases e métodos de producdo deverdo surgir a partir do
didlogo entre as formas de trabalho tradicionais de cada
escola com os novos espacos internos dos barracdes e
com a reformulacdo das rela¢des intraescolas propiciadas
pela propria Cidade do Samba. Atualmente, a organizacao
basica da producdo inicia-se a partir da elaboracdo dos
desenhos das alegorias e fantasias feitas ou coordenadas
pelo carnavalesco. As plantas, detalhamentos e ilustragdes
artisticas dos carros alegoricos e os “riscos” das fantasias sdo
o ponto de partida para as diferentes fases de execuc¢do dos
elementos visuais do desfile.

Atualmente limitadas a oito por escola, as alegorias
cresceram de tamanho e importancia. Inicialmente
representadas pelo pequeno caramanchdo, aos poucos os
elementos alegéricos foram sendo incorporados aos desfiles,
fazendo surgir as chamadas “superalegorias” dos anos 1980.
A autorizagdo, por parte da Liesa, para a motoriza¢ao dos
carros alegéricos e para a utilizacdo ilimitada dos chamados
“tripés” (eufemismo que denomina os carros menores) é
um exemplo da flexibilizacdo das regras visando adaptar o
desfile as necessidades ligadas aos interesses da Liesa e da
industria de turismo.

Dentro desse mesmo contexto, ou seja, dentro das
necessidades impostas pelos interesses econdmicos
envolvidos no processo, as fantasias vém sofrendo
modificacGes que procuram adaptad-las as necessidades
visuais do espetaculo. Duas vertentes se apresentam: uma
delas aponta para o crescimento dos volumes das roupas que
se tornam cada vez maiores para que possam ser “lidas” pela
plateia. Outro caminho busca valorizar a leitura do conjunto,
simplificando a fantasia que se dilui na massa visual,
frequentemente apresentada em coreografias. Em ambos
0s casos pode-se detectar uma substituicdo do “folido” pelo
“componente”. Ou seja, a participagdo num desfile de uma
escola de samba concentra-se cada vez mais no sentido
da integracdo dentro de um projeto coletivo, afastando-se
da ideia de exibi¢dao individual. Esse movimento pode ser
detectado, por exemplo, na desaparicdo paulatina da antiga
figura do passista virtuose individual e na valorizagdo dos
grupos coreografados.

O PROCESSO DE PRODUGAO

Atualmente, todas as alegorias e boa parte das
fantasias de uma escola de samba sdo produzidas dentro
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dos barracdes que se organizam de forma a aperfeicoar
o processo de producdo através da criagdo de setores
dedicados a procedimentos especificos. Cada um desses
setores é chefiado por um profissional com experiéncia
naquela area que se estabelece como um verdadeiro mestre
de oficina apoiado por artesdos reunidos e controlados por
ele. Funcionando como verdadeiros espacos de trocas, esses
ateliés representam importantes lugares de incorporagdo
de saberes populares ao desfile. Apesar de alguns mestres
e aprendizes ndo serem necessariamente provenientes
das camadas desassistidas da populagdo, tendo, muitas
vezes, formagdo académica ou técnica, a transmissdo dos
saberes se da através do contato direto e da pratica diaria
do oficio, fazendo com que os objetos criados nesses ateliés
possam, muitas vezes, ser considerados como legitima arte
popular??,
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O primeiro setor na linha de producdo é aquele
controlado pelo ferreiro e sua fungdo é construir os chassis
e as estruturas bdsicas — geralmente feitas em tubos e
vergalhGes de ferro — das alegorias. Somente a partir dos
ultimos dez anos é que comegaram a ser feitos, de forma
mais regular, cdlculos estruturais de carga, em razdo do
aumento do tamanho das alegorias e da presenca cada vez
maior de grupos de componentes desfilando sobre elas. E
também a partir do trabalho do ferreiro e sua equipe que
vdo ser elaborados os eventuais movimentos que a alegoria
possa apresentar.

0O segundo setor a ser acionado no processo de producdo
de uma alegoria é a carpintaria. Sua principal funcdo é dar
a forma bdsica do carro alegdrico, cobrindo, quando for
0 caso, a estrutura de ferro. A espessura das madeiras é
variavel em funcdo da carga que ela deve suportar. Paredes
e outros elementos decorativos, como arcos ou cascos de
navio, por exemplo, ndo precisam ter a mesma resisténcia
que locais que servirdo de chdo para os componentes que
desfilam sobre o carro.

N

Paralelamente a carpintaria, desenvolve-se o trabalho
da equipe de escultura. Responsavel pela producdo dos
principais elementos tridimensionais das alegorias, o
escultor cria as formas basicas dos detalhes arquitetonicos,
dos grandes bonecos ou mesmo de objetos que irdo compor
a cena representada. As esculturas podem ser feitas em
isopor — no caso de serem objetos Unicos — ou reproduzidas
em fibra de vidro — quando houver necessidade de se repetir
a mesma forma diversas vezes. Em ambos os casos, elas sdo
recobertas de papel e cola branca — processo chamado de
“empastelamento” — e finalizadas com massa corrida.

ApOs o trabalho da carpintaria e da escultura, entra em
acdo a chamada pintura de arte que irad recobrir com tinta
os elementos de madeira e as esculturas devidamente
“empasteladas”. Os pintores de arte criam a ilusdo visual

2 Sobre o trabalho de criagdo dentro dos barracdes de escolas de samba,
ver Feijo e Nazareth (2011)

dos diferentes materiais que revestem a alegoria, tais como
marmore, pedra, madeira, pele etc.

O detalhamento e o revestimento finais da alegoria sdo
feitos pela equipe de aderecaria, que se encarrega dos
detalhes, berloques e brilhos que ddo o acabamento ao carro
ou, em alguns casos, as fantasias. A variedade de materiais
e de solugGes necessarias ao trabalho do aderecista faz com
que esse setor seja considerado um dos grandes celeiros de
carnavalescos para as escolas em ascensao.

Na ultima década, incorporou-se, oficialmente, um novo
profissional a esse processo produtivo: o iluminador. A fase
de criagdo e montagem da iluminacgdo dos carros alegéricos
ainda estd se adaptando ao processo setorizado de
producdo de alegorias. Realizado normalmente apds a fase
de aderecaria, a instalacdo de fiacdo elétrica e das lampadas
e refletores acaba por interferir no acabamento dos carros
que, muitas vezes, precisa ser refeito no final do processo.

Paralelamente ao processo de producdo das alegorias,
acontece a confecgdo das fantasias. Partindo do desenho de
um figurino — chama também de “risco” — sdo executados
modelos de todas as fantasias — conhecidos como
“protétipos” — que servirdo de base para a reprodugdo das
roupas pelas alas comerciais e para a produgdo das fantasias
das “alas de comunidade” pelo setor de costura.

O longo e complexo processo de organizagdo, criagdo e
producdo do desfile de uma escola de samba apresenta-
se, desse modo, como um excelente exemplo da intrincada
rede de relagGes estabelecida através de didlogos e disputas
envolvendo multiplas escalas de questdes.

E através da luta travada pela hegemonia sobre o evento
que podemos perceber as diversas for¢as envolvidas. De um
lado, impde-se a estrutura empresarial com apoio do Estado,
interessados, ambos, na viabilizagdo econ6mica dos desfiles
expressa através do interesse das industrias de turismo, das
fabricas de materiais e do comércio que os fornece. A forga
desse grupo manifesta-se através da fixacdo do desfile em
um espacgo proprio—a Passarela do Samba—, da divisdo desse
espaco em camarotes, frisas e arquibancada, da criagdo da
Cidade do Samba, das negocia¢Ges da transmissao com os
meios de comunicagdo entre tantos outros exemplos.

Entretanto, ndo se pode negar a existéncia de outro “lado”
gue, mesmo desigualmente aquinhoado na divisdo do poder,
nao pode ser alijado da disputa, visto que sua participagao
é indispensavel para a continuidade do processo. E dentro
dos barracGes e através das alas que as escolas de samba
podem ser definidas como cultura popular. Ndo aquela
cultura popular folclérica ligada ao passado e a formas e
formulas imutaveis. Ndo aquela cultura popular de massa
que circula acriticamente pelos meios de comunicagao.
N&o aquela cultura popular “pupulista” produzida por uma
entidade fluida chamada povo. Mas a cultura popular que
se estabelece como lécus da disputa pela determinacgdo dos
sentidos e identidades dos lugares.
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SAMBA SCHOOLS: A POSSIBLE ORGANIZATION

Abstract

The samba schools in Rio de Janeiro are currently seen as true models of “business” organization, capable
of responding to different interests, adapting to new realities and imposing their esthetics upon Carnival in Brazil and
around the world. These dynamic responses to various requests from a spectator society are almost always criticized by a
decharacterization process that would bring, inevitably, at their destruction, suffocated by pleas and intakes increasingly
more distant from an initial project of highly popular character. In the first part of this article, we seek to discuss and question
founding concepts of samba schools rooted in the Brazilian imaginary, starting with literary and visual discourse constantly
redesigned and restated in texts on the topic and in the very poetics of the samba schools. In the second part of this article
we seek to draw up a contemporary process panel of the production at a samba school, updating the former text of our
authorship (FERREIRA, 2006), originally published in Engineering of Entertainment: My Vice, My Virtue (KAMEL, 2006).

Keywords: Carnival, Enterprise Organization, Samba Schools




