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Este trabalho ¢ dedicado a um guri magrinho,
pretinho, de vila, como tantos outros, que
quando tinha 8 ou 9 anos, pegou uma lata vazia
de tinta e um galho de drvore e comegou a

batucar.

Se hoje tem alguém lendo isso, é por causa dele.
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O samba corre
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De assumir a negritude
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(Luiz Carlos da Vila - Nas Veias do
Brasil - 1987)



RESUMO

O Desfile das Escolas de Samba ¢ um evento tradicional na cidade de Porto Alegre desde a
década de 1940. Entretanto, seja por intervengdes politicas ou por conta da pandemia do
coronavirus, nos anos de 2017, 2018 e 2021, os desfiles foram parcialmente ou totalmente
cancelados. Neste trabalho me proponho a analisar, fazendo uso dos conceitos de Cultura e de
Identidade, as redes simbolicas e identitarias que mantém ritmistas e mestres de bateria
atuando nas Escolas de Samba de Porto Alegre, mesmo apo6s os trés cancelamentos dos
desfiles ocorridos nos ultimos cinco anos. Para atingir os objetivos, me vali de uma
abordagem qualitativa interpretativa, realizando entrevistas semiestruturadas com trés mestres
de bateria e seis ritmistas. E a partir das trajetérias destes membros que se fez possivel
compreender as teias de significados e as identidades que cada ritmista e cada mestre leva
consigo para continuar atuante no coragdo das escolas de samba da cidade. Como resultado
dessa analise, compreendi que as principais teias de significados tem a ver com a insercao
familiar no ambiente das escolas de samba, com os trabalhos de bateria em busca das notas
maximas ¢ com o sentimento de pertencimento e orgulho de fazer parte da cultura do
carnaval.

Palavras-chave: Ritmistas e Mestres de Bateria; Carnaval de Porto Alegre; Cultura
Interpretativa; Teia Cultural; Identidade.

ABSTRACT

The Samba Schools Parade is a traditional event in the city of Porto Alegre since the 1940s.
However, either due to political interventions or because of the coronavirus pandemic, in the
years 2017, 2018 and 2021, the parades were partially or completely canceled. In this paper I
propose to analyze, making use of the concepts of Culture and Identity, the symbolic and
identity networks that keep drummers and drum masters working in Porto Alegre Samba
Schools, even after the three cancellations of the parades in the last five years. To achieve the
objectives, I used an interpretative qualitative approach, conducting semi-structured
interviews with three drum masters and six drummers. It is from the trajectories of these
members that it was possible to understand the webs of meanings and the identities that each
rhythm player and each mestre carry with them to continue acting in the heart of the samba
schools of the city. As a result of this analysis, I understood that the main webs of meanings
have to do with the family insertion in the environment of the samba schools, with the drums
work in search of the top grades and with the feeling of belonging and pride of being part of
the carnival culture.

Keywords: Rhythmists and Drum Masters; Porto Alegre Carnival; Interpretive Culture;
Cultural Web; Identity.
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PROLOGO

Ndo, ninguém faz samba so porque prefere.

(Jodo Nogueira - Poder da Criagdo - 1980)

Antes de comegar de fato este trabalho, ¢ preciso contar um pouco do que foi a minha
vivéncia. Na verdade, a minha vivéncia ¢ entrelagada a de muitas outras pessoas que
cresceram no mesmo contexto. Eu nasci e cresci nos arredores da Vila Maria da Conceicao,
em Porto Alegre. Na verdade, muita gente considera que aquela regido também faz parte “do
morro”, ainda que seja comum aos moradores dali estabelecer uma série de subdivisdes
geograficas internas: a pedreira, a Paulino, a paineira, a brasil, a baixada, a pracinha... e a
Realeza. Virada do milénio para uma crianga preta, morando na favela, em condic¢des longe
das ideais... bom, eu fui mais um entre tantos outros. Mas tinha uma coisa que distinguia meu
irmdo e eu dos demais: éramos inteligentes e tinhamos capacidade de aprendizado acima da
média. Comecamos a ler desde muito novos, e isso tornou nosso aprendizado mais facil, de
forma que as maiores notas do colégio eram nossas. Hoje, adulto, eu posso dizer que aquilo
foi uma carga de pressdo bem alta, porque aos olhos de todos, os “filhos da Josi” certamente
seriam “alguém na vida” (como se todos nos nao fossemos) e tirariamos a familia do sufoco.
Mas enquanto criang¢a eu ndo tinha nocdo de nada disso. Eu queria mesmo era estar na rua,
brincando. Felizmente ainda era uma época “segura” pra criancada correr pela rua afora, coisa
que nem sempre era possivel pra mim, ja que frequentemente eu precisava ajudar nas tarefas
domésticas. Entdo, quando eu nao saia pra rua escondido, ou ia pra casa de algum amigo e

voltava tarde da noite ja esperando o castigo, s6 me restavam os fins de semana.

E eram bons os fins de semana. Principalmente no verdo. Eram bons porque na rua
onde eu morei e cresci, existe uma Escola de Samba, a Sociedade Beneficente Cultural

Realeza.!

! A Realeza ¢ conhecida no carnaval por seus desfiles valentes, sendo sua comunidade extremamente aguerrida.
Os recursos para o desfile eram menores que os das demais escolas, ndo possuindo assim uma quadra e tendo
que ensaiar na rua .Suas cores sdo Rosa, Lilas e Branco, tendo como simbolo a Coroa Real sobre a almofada. Ao
longo de sua historia, a escola esteve uma ou duas vezes no grupo especial, no convivio entre as grandes escolas,
e na maior parte dos carnavais oscilou entre o segundo, terceiro e quarto grupo, sem nunca ter deixado de
desfilar. Entende-se por “nunca ter deixado de desfilar”, o fato da escola nunca ter sido a ultima colocada do
ultimo grupo, o que, pelo regulamento do carnaval, suspende a escola de desfilar pelo periodo de dois anos. A
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A Realeza foi fundada em 1976 por um conjunto de amigos que desfilava em uma ala
da Imperadores do Samba. Meus avos faziam parte desse grupo de amigos fundadores da
escola. E os ensaios para o desfile aconteciam onde até hoje acontecem: na rua onde eu corria
e brincava. Os grandes” comegavam o ritual cedo: antes do meio-dia, as casas da vizinhanga ja
tocavam as musicas de artistas consagrados do samba. Benito de Paula num patio, Alcione em
outro, Eliana de Lima em um terceiro. Churrasco e cerveja em todo canto. Os pequenos nao
tinham nenhuma preocupagdo: era s6 comer e depois brincar e correr no meio da rua, mas aos
olhos de todos. Era o momento onde era praticamente proibido aos pequenos ficar dentro de
casa. Ao anoitecer, os grandes saiam para a rua. Era normal que os pequenos tivessem a
brincadeira interrompida: “t4 gurizada, deu de jogar taco que ja vai comegar o ensaio”.
Preparavam o palco, o som, os instrumentos, a bebida, a comida. Para quem vive na Vila
Maria da Conceicdo e adjacéncias, ¢ impossivel ficar totalmente alheio ao samba e ao
carnaval, afinal, a Realeza e a Academia de Samba Puro, fundada posteriormente no alto do
morro, sdo duas escolas de samba que compartilham espagos consideravelmente proximos. O
normal era o dia do ensaio de uma escola, nao conflitar com o de outra. Se tinha ensaio la em

cima aos sabados o povo subia, 14 embaixo era aos domingos e dai o povo descia.

Os pequenos correndo em meio aos grandes ¢ uma caracteristica comum das escolas
de samba localizadas na comunidade, mas uma coisa era certa: quando os ensaios
comecavam, a criangada em geral, parava. Todo mundo sentado, no meio-fio, assistindo a
evolucao dos casais de Mestre-Sala e Porta-Bandeira, Porta-Estandarte, harmonia e... bateria.
Ah, a bateria. O ritmo. O som. Aquilo despertava o encanto dos pequenos. A bem da verdade,
quando os instrumentos eram colocados ao lado do palco antes do ensaio comegar, todos os
pequenos iam 14 bater. Todo mundo queria tocar igual os grandes. E eu também, claro. A
encruzilhada® lotada, os grandes bebendo e dangando e eu 14, pequeno, olhando aquilo e

pensando “um dia eu vou igual esses grandes ai”.

4

Ja € possivel perceber que pra eu me inserir nesse contexto ndo foi nada dificil.

Durante a semana, 14 estava eu nas atividades de sempre. Estudando, ajudando em casa,

escola ndo desfilou apenas nos anos em que os desfiles foram cancelados, tema que serd tratado posteriormente
neste trabalho.
? Neste prologo, eu vou me referir aos adultos como “os grandes” e as criangas como “os pequenos”, ja que,
quando eu era pequeno, era assim que eu falava.
* A esquina das ruas Carneiro Ribeiro e Carlos de Laet, ficou popularmente conhecida como “Encruzilhada do
Samba”.
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fugindo pra rua sempre que possivel, mas com uma diferenga: eu ja fazia barulho em qualquer
objeto que tivesse um som minimamente agradavel. Qualquer galho de arvore ou palito de
churrasco, virava baqueta. O balde virava surdo, a lata de tinta virava repique e a tampa da
lata de tinta virava tamborim. E a medida que os pequenos iam crescendo ¢ adquirindo uma
incipiente no¢ao ritmica, “brincar” de bateria ja se tornava um habito ndo s6 meu, mas de
todos 0s pequenos que cresceram junto comigo naquele lugar. Aquele ritual dos pequenos
antes de cada ensaio, de ficar batendo de forma aleatéria nos instrumentos, foi ganhando um
pouco de organizacdo de forma que ja parecia algo “quase bom”. Os pais, tios, avos dos
pequenos comecaram a conversar com o mestre da bateria: “Po, d4 um instrumento pro meu
filho (ou sobrinho, ou neto), ele ja ta aprendendo”. E assim comecamos, tocando de um jeito
parecido com samba, mas que ainda ndo era samba. Era normal que os pequenos tocassem
durante uns trés ou cinco minutos, € a0 cometer o primeiro erro, 0 mestre ou seus auxiliares
retirassem o instrumento deles. Os pais, tios, avés dos pequenos, mudaram o tom, se
indignaram: “O fulano nasceu aqui, ¢ da escola, como que tu tira o instrumento dele?”. Com a
pressdo dos familiares grandes, o mestre da bateria sempre precisava ceder. Os “nem tdo
pequenos” que tinham uma nog¢do ritmica um pouco maior, desfilaram. Para os muito
pequenos, ndo tinha jeito: “cresce mais um pouco, aprende mais um pouco € vem no ano que
vem”. Desse modo, um pouco no talento, € um pouco na marra, fomos gradativamente nos

juntando aos grandes.

Eu queria muito estar dentro da bateria, mas ao mesmo tempo ainda era o “filho
superdotado da Josi” que precisava manter a boa média no colégio. Entdo, meus pais logo
perceberam que o carnaval poderia ser usado como uma moeda de troca: eu ndo sairia pra rua
no dia do ensaio se as minhas notas baixassem. Manter as minhas notas altas, na época, nao

era problema. Dificil era eu aprender a tocar a tempo de desfilar.

Meu primeiro desfile na bateria foi em 2003, com dez anos. Se eu disser que lembro
muita coisa do desfile, eu vou estar mentindo, mas lembro da emoc¢do que senti quando
ganhei a fantasia. Foi um orgulho para os grandes 14 de casa, e pra mim também. Eu me senti

como um grande, um adulto. Afinal, eu desfilei ao lado deles. Porém, em 2004 eu voltei a ser
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pequeno. O mestre era outro, e cortou’, ndo s6 eu, mas todos os pequenos que eram da

comunidade, até os que ja tinham desfilado antes de mim.

O corte de 2004 gerou indignacdo nos grandes e tristeza em alguns pequenos. Para
2005, o mestre da bateria trocou novamente. Este ja era velho conhecido dos grandes que
tocavam na Realeza desde sempre, entdo, ao invés de nos cortar, nés fomos reunidos para
sermos “ensinados”. Nossa batida melhorou. O fato de ndo estarmos mais tdo pequenos
ajudou tanto no aspecto técnico, do toque do instrumento, quanto no sentimento de
pertencimento que ja estava aflorando na gurizada. Havia alguns anos que a maior parte dos
adultos que desfilavam na escola, na sua maioria, nao eram da comunidade. Naquele carnaval
de 2005, as coisas estavam voltando a se reequilibrar. A bateria da escola ainda ndo era

“nossa” ja era mais “nossa” do que antes.

A essa altura da vida, com 13, quase 14 anos, tocar no carnaval ja era um objetivo
anual. J& que a moeda de troca estava estabelecida, eu estudava e passava de ano para poder
desfilar. Até porque ainda faltava muito tempo para “ser alguém na vida”. Os ensaios da
bateria fizeram parte da minha rotina durante os verdes. Praia? S6 se fossemos depois do
carnaval, e se nao fossemos a praia, por mim tava tudo bem. Tudo o que eu precisava estava
na minha rua, ao meu alcance. Os pequenos ja eram adolescentes e alguns ja ensinavam
outros pequenos que, como nds, também ficavam tamborilando nos instrumentos antes do
ensaio comegar. O carnaval de 2006 da escola ndo foi dos melhores. O mestre de bateria
trocou novamente. Mais uma rapaziada de fora da comunidade tava chegando, mas esses

ritmistas ja chegavam sabendo que poderiam contar “com o pessoal da escola”.

De 2006 para 2007, tudo mudou. O mestre de bateria se retirou da escola poucas
semanas antes do desfile. Era pouco tempo para os mandatarios da escola conseguirem um
bom mestre, que ja ndo estivesse em outra escola. Os “pequenos” da comunidade, ja eram
adolescentes, e aqueles “nem tdo pequenos” de outrora, ja eram “grandes”, maiores de idade.
Um dos ritmistas da escola tomou coragem e assumiu o apito. Sob desconfianga dos mais
experientes, a bateria da Realeza passava a ser “nossa”. As gurias se somaram no nosso ritmo

e comegaram a tocar chocalho. A partir dali, ninguém era mais “pequeno” nem “pequena’.

* Os mestres de bateria faziam testes, para avaliar a capacidade do ritmista antes do desfile. Se o mestre chegasse
a conclusdo que o ritmista ndo executava tudo o que deveria ser feito no desfile, o ritmista era “cortado” e néo
desfilava naquele ano. Os testes eram comuns nas baterias nas décadas passadas. Com o passar dos anos a pratica
vem caindo em desuso.
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No ambito escolar, o ensino fundamental estava concluido. Era preciso estudar em
uma nova escola. O ensino médio obriga o aluno a estabelecer relacdes novas e muito
diferentes. O professor ndo tem mais obrigacdo de ser amigo, os colegas ndo sdo 0os mesmos
que te acompanharam do primeiro ao oitavo ano. Para quem era totalmente timido e que era
zoado pelos colegas no ensino fundamental, a interagdo social passa a ser necessaria. “O filho
superdotado da Josi” j& chamava a atencdo no ensino médio, mas de forma negativa, porque
ndo parava de falar na sala de aula. A troca de ideias e de vivéncias com colegas até entdo
desconhecidos suplantou a vocag@o para as notas altas. Aquela nota que era dez, virou oito e
meio. O oito, virou sete. Mas na cabeca ja estava enraizado: “se ndo passar de ano, nao

desfila”. J4 fazia parte da minha teia cultural.

De 2007 para 2008, a gurizada da bateria estava com bastante tempo livre. Explico: a
maioria ja estava com dezesseis para dezessete anos € ninguém mais “brincava”, no maximo
jogava um futebol na rua com as goleirinhas de chinelo. Eram poucos os que tinham
comegado a trabalhar, de modo que o tempo era quase todo ocupado com o colégio durante o
ano e com a bateria no verdo. A escola de samba tinha o costume de contratar mestres de
bateria de fora da comunidade, e o mestre convocava seus ritmistas. Os “da casa” apenas
completavam o nimero necessdrio de ritmistas. Como naquele momento, os “da casa”
assumiram a bateria, foi necessario iniciar um movimento inverso: conhecer outros mestres de
bateria e desfilar em outras escolas de samba, para atrair ritmistas destas escolas para tocar na
Realeza. O resultado pratico, num primeiro momento, foi outro. As baterias das escolas do
grupo especial tinham um nivel técnico superior ao que os guris executavam, de modo que,
antes de atrair ritmistas para a nossa escola, precisivamos antes nos adequar ao nivel mais
elevado das baterias deles. Assim, os ritmistas evoluiram individualmente e, nos ensaios da
Realeza, a soma dos talentos individuais fizeram bem ao conjunto. Nos ensaios e
apresentacoes, a qualidade chamou a atencao, € os ritmistas de outras escolas se interessaram
em fazer parte do desfile, ndo pela camaradagem, mas sim pela vontade de querer fazer parte
de uma boa bateria. O desfile de 2008 foi um dos melhores da escola, a bateria garantiu todas

as notas dez possiveis e recebeu prémios importantes.

Naquele momento, a bateria havia “puxado” a escola para cima. A qualidade do ritmo
que a bateria da Realeza desempenhava, trouxe a escola de volta aos holofotes da comunidade

carnavalesca de Porto Alegre. Como resultado, entre 2008 e 2011, a Realeza foi trés vezes
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vice-camped do Grupo de Acesso (atual Série Prata). Os ritmistas outrora pequenos,
romperam as fronteiras da Vila Maria da Concei¢do e ganharam a cidade. Cada um de nds
desfilava nas escolas onde tinha mais predile¢do e, assim, criava uma rede de contatos com
ritmistas de outras escolas que, por sua vez, também nos convidaram para tocar em outras
escolas. A cada dia da semana era um ensaio em uma escola de samba diferente, com
ritmistas diferentes. Quando voltdvamos pro morro pra ensaiar na nossa escola, aos domingos,
¢ramos ritmistas muito melhores do que éramos no domingo anterior. No mundo do carnaval,
nods ja éramos “os guris da Realeza” e “as gurias da Realeza”. J4 era nossa identidade. Ja era,

portanto, minha identidade.

Ao final de 2009, meu ensino médio estava concluido, sem nenhuma repeténcia do
“filho superdotado da Josi”. O carnaval de 2010° para mim, foi de liberdade. Ndo havia mais a
necessidade de “passar de ano para desfilar” e eu estava prestes a completar dezoito anos.
Entretanto, eu ainda era o preto que morava na vila e ainda passava algum sufoco. As contas
todo més estavam batendo, e com seis bocas pra alimentar, ficou pesado para os meus pais. E

ai ndo teve jeito: eu precisava ir atras de trabalho.

E em 2011, mais uma mudanga na vida: a aprovagdao no vestibular da UFRGS. O
“filho da Josi” tinha chegado 1a. Virei o orgulho da familia dos vizinhos e da Realeza (quase)
toda. Comecar na Universidade era uma emocao diferente de qualquer coisa que eu ja tinha
vivido antes. E também um desafio. O “superdotado” ja tinha entrado “na federal”, agora era

obrigado a sair.

O mundo académico ¢ voraz, ndo perdoa. Antes de entrar na universidade, eu ja
namorava ¢ trabalhava. O baque mesmo veio a medida em que fui percebendo que ser
“superdotado” no ensino fundamental e no ensino médio, ndo vale de nada na UFRGS.
Aquilo que eu achava que sabia muito, na verdade era o que deveria ter sido “normal” para
todo aluno da favela. No comeco do curso eu passei longe das notas mais altas. Na verdade,
passei longe até de algumas aulas. Quanto mais eu crescia, mais eu queria conhecer gente
nova. Conheci muitos amigos que de fato colaboraram muito, mas nem toda gente nova que

estudou ao meu lado foi prazeroso conhecer. Era o choque de realidade: a minha visao de

> Embora eu tenha participado de todos os ensaios, no ano de 2010 eu nfo desfilei na Realeza por uma desavenga
interna as vésperas do desfile. Mas lembro que desfilei em seis baterias de escolas do Grupo Especial naquele
ano.
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mundo contra com as visdes de mundo hegemonicas dessa cidade, deste estado e do pais. No
ensino fundamental o colégio era na vila, os meus colegas eram todos de 1a. Meu colégio do
ensino médio se localiza proximo a quatro vilas: Maria da Conceicdo, Gloria, Mariano de
Matos e Vila Cruzeiro. A universidade foi o local onde eu tive que encarar de frente as visdes
de mundo que eu considero totalmente dissonantes daquilo que eu acredito. E na visdo dessas

pessoas, nunca um guri pretinho da vila seria considerado um superdotado.

Mas o carnaval, ah, o carnaval nao para. Em 2012 eu enfrentava uma rotina louca de
estudar, trabalhar, namorar, e depois morar junto. Em 2013 eu ndo morava mais na vila, ja
havia me mudado para o bairro Rubem Berta, na zona norte da cidade. Outras vivéncias,
novas histérias. E ensaiar na Encruzilhada ficou dificil. Primeiro, porque houve conflitos
internos, que nao vem ao caso trazer para este trabalho, mas que fizeram a minha presenca
nos ensaios diminuir. Nao a ponto de parar, mas diminuir. Segundo, pelo fato de o curso ser
noturno, eu ja ndo possuia 0 mesmo tempo livre de outrora. E terceiro, pelo fato de que eu

agora estava distante do lugar onde cresci.

Dali em diante o carnaval ganhou um outro significado na minha vida. Eu ja ndo
tocava somente pela teia cultural, por identificacdo, para aprimorar meu ritmo, ou para ajudar
amigos ritmistas. Ensaiar nas baterias de Porto Alegre se tornou um tempo e um espago que
me aliviava dos problemas dos grandes. O agora Robson versdo adulto aprendeu o que era
“rodar” nas matérias, assim como aprendeu que as contas pra pagar eram mais importantes do
que a visdo das pessoas. Por mais antagdnico que parega, a escola de samba era “relaxante”, o

barulho me tranquilizava. O samba era o meu remédio.

O carnaval de 2014 proporcionou 0 momento mais marcante para mim ¢ para toda a
geracdo que cresceu dentro da Realeza: depois de dois carnavais complicados, eu voltei a ser
mais assiduo aos ensaios, a escola se mobilizou novamente e sagrou-se campea do Grupo de
Acesso, atual Série Bronze. Ah, e como foi bom ver aquele sentimento de alegria infinita, o
brilho no olhar de todos os que participaram daquele desfile. Nesse mesmo ano, ja morando
no Rubem Berta, fiz meu primeiro desfile pela Imperatriz Dona Leopoldina®, escola de grupo

especial, também de comunidade, com componentes apaixonados, com uma gurizada nova

® A Imperatriz Dona Leopoldina foi criada em 1981 no bairro Rubem Berta. Suas cores sdo laranja e preto e o
simbolo é a Coroa Imperial. Presenca marcante no grupo especial do carnaval (atual Série Ouro), foi camped do
carnaval por duas vezes, em 2010 e 2016.
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que também queria mostrar seu valor na comunidade onde nasceram. Me identifiquei. Aquele
filme era parecido com o que eu vivi. Na Leopoldina foi onde tive a alegria de ser campeao do
carnaval do grupo especial em 2016. Era mais uma gurizada do seu lugar que estava feliz.
Mas mesmo tendo sido uma satisfagdo imensa ter vivenciado aquele momento, ali na

Leopoldina eu era mais testemunha do que personagem.

Numa aula qualquer 14 na Escola de Administragdo, que eu nao lembro qual, eu ouvi a
professora falando que oitenta por cento dos alunos que entram na universidade ja entram
sabendo qual o tema do TCC que vao produzir. Nao parei para pesquisar se aquilo era um
dado comprovado cientificamente ou uma percep¢ao dela embasada na vivéncia de sala de
aula. Sei que eu ndo fazia ideia do que faria quando fosse o meu ultimo semestre. Lembro que
uma colega no intervalo me disse: “Robson, pra fazer um TCC tu precisa, ou escolher um
tema de estudo que tu entenda muito, ou um tema de estudo que tu goste muito”. Ali, foi a
primeira vez que passou pela minha cabeca a ideia de fazer do carnaval o objeto do meu
estudo. Porque eu gostava muito. Mas essa ideia era considerada loucura por quase todas as
pessoas com quem eu comentei. Inclusive, por muitas e muitas vezes, o que eu ouvi foi o
contrario: “Larga esse carnaval de mao, guri. D4 um tempo dos ensaios. Foca na tua faculdade
que ¢ o mais importante”. Reconhego que sim, naquela altura do curso eu poderia estar mais
perto do fim do que do comeco. Porém, acredito que essa demora tenha sido causada muito
mais pelas necessidades de sobrevivéncia de quem ¢ negro e mora em Porto Alegre - trabalho
pesado, estudo, problemas familiares, contas vencendo - do que pelas noites de ensaio nas
escolas de samba da cidade. Até porque, eu entendi que ndo € justo eu me comparar com 0s
alunos que tinham (tem) uma condigdo melhor que a minha, o que os ajuda a se formarem

antes.

Voltando ao que a professora disse sobre “os oitenta por cento”, eu passei a imaginar
que esse era mais um ponto numa lista de coisas que me fazia sentir deslocado naquele lugar.
Sendo eu negro, num curso que, no imaginario geral, ¢ voltado a competitividade, mercado
financeiro, empreendedorismo, inovagdo, marketing, startups, fintechs, entre outras siglas em
lingua estrangeira que ndo mudam quase nada na realidade “dos meus” - principalmente
quando me vem a mente os perfis que preenchem as vagas de trabalho nas empresas destas
areas - eu ja estava envolto numa cultura académica hegemonica e elitizada, que me fazia

pensar que meu lugar ndo era ali.
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Mas calma ai: eu sai do morro. Tinha bastante gente confiando em mim e eu ndo podia
me entregar. Essa vida inteira ouvindo as pessoas falando “nossa, como tu ¢ inteligente” tem
que servir pra algo. Todo mundo esperava muito dos “filhos da Josi”, ¢ meu irmdo ja estava
trilhando outro caminho. Em familia de negros, quem nao estuda, tem que trabalhar. E quem
estuda tem que trabalhar também. Eu pensava: “eu vou passar nestas cadeiras na faculdade e
la na frente vou pensar no tema ideal. Nao vou fazer um trabalho engessado nas
caracteristicas do mercado atual”. Teria que ser algo com o qual eu, minha familia ¢ meus

amigos nos identificdssemos.

Nesta fase final do curso, onde quase todos os amigos que fiz ja tinham ido embora, €
com a efervescéncia politica que o pais atravessava, meu senso critico ja estava quase que
totalmente formado e eu ja tinha ideia de que falar de carnaval no meu projeto era algo que
me faria feliz como estudante e como ritmista. Faltava um gatilho. E ele veio da pior forma
em 2017. A bateria estava fazendo bons ensaios e apresentacdes, mas dessa vez o
pré-carnaval da Realeza estava promissor. A comunidade confiava que ali o titulo poderia vir.
Todavia, o desfile da Série Prata foi cancelado faltando poucas horas para comegar’. O que se
viu nos dias seguintes ao cancelamento foi uma sensacdo de lacuna. Para quem ¢ sambista,
um ano termina e outro comega no carnaval. Nunca existiu um ano sem desfile. O orgulho de

todos era poder desfilar todo ano. O povo estava incrédulo com o que havia acontecido.

E eu? Bom, no decorrer de 2017, prestes a virar 2018 eu decidi: o carnaval de Porto
Alegre de alguma maneira seria retratado no meu trabalho de conclusdo do curso. Era um
compromisso que eu havia firmado comigo mesmo. Afinal, se cada Escola de Samba ¢ uma
sociedade a parte: com simbolos, valores, praticas, costumes diferentes entre si, mas que se
entrelacam; se cada bateria se comporta como se fosse uma organizacdo com chefes,
supervisores e funciondrios, unidos no mesmo papel e buscando o objetivo em comum; se
existe uma cadeia produtiva do evento carnaval, com proje¢do de despesas e receitas
financeiras; se existem projetos sociais ministrados pelas agremiagdes, que beneficiam
milhares de pessoas de regides carentes de Porto Alegre e da regido metropolitana; e se eu
enquanto ritmista conhecia diversas pessoas que poderiam me fornecer informagdes vitais

para a realizacdo de um TCC, porque ndo debater o carnaval no ambito da Administragao?

" O cancelamento do desfile de 2017 € um assunto que sera retomado nos capitulos seguintes.
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Tudo o que eu precisava era ajustar o foco, ou seja, qual area do carnaval da cidade eu

abordaria e de quais informagdes precisaria.

Em 2018 o desfile também foi cancelado, pela falta de investimento do entdo prefeito
Nelson Marchezan (PSDB). Embora eu estivesse ensaiando em algumas baterias, o golpe nao
foi tdo duro para mim quanto em 2017, pois eu ja ndo estava mais tdo focado no ritmo. Eu
queria outra coisa, queria estar perto de quem possui as informagdes vitais para que o carnaval
funcionasse. Entdo, aceitei o convite para ser vice-presidente da Realeza na nova gestdo que
estava assumindo. Mais do que fazer parte da organizacdo do carnaval da escola toda, eu
queria mais uma vez me intrometer no meio dos “grandes”. Dessa vez os grandes eram os
presidentes, os caras que ditam os rumos do carnaval. E eu era novamente o “pequeno” que

queria ouvir de perto o que eles pensam. Eu s6 ndo esperava a reviravolta que iria acontecer...

De 2018 para 2019, a Realeza passou por mais uma crise interna, daquelas tipicas das
escolas de samba de Porto Alegre, e que ndo vale a pena ser detalhada®. Em questdo de dez ou
doze dias eu passei de vice-presidente a Mestre de Bateria. Eu tive pouco mais de dois meses
para fazer ensaios, desfilar e garantir as notas dez no quesito para a escola. Mesmo nao
estando totalmente preparado para estar ali, j4 que naquele momento a minha preocupagdo era
apenas com questdes administrativas da escola, quis assumir por entender que tinha
capacidade suficiente para a tarefa, uma vez que, com vinte e seis anos de idade, eu j havia
desfilado em quase todas as escolas de Porto Alegre. Além disso, ser oriundo da comunidade

me permitiu ter uma nogao melhor do que poderia ser feito.

Ser o mestre de bateria da minha escola do coracao, depois de dois anos sem desfiles
oficiais, foi uma responsabilidade enorme. E foi um bom desfile da Realeza, com duas notas
dez no quesito bateria. Recebi elogios de pessoas importantes pro meu crescimento como
ritmista no carnaval. Pessoas que eu tinha como referéncia quando eu era ‘“pequeno”,
passaram por mim ainda no Porto Seco’ e me parabenizaram. O guri pequeno que batia nos
instrumentos antes do ensaio dos grandes realizou um sonho, sem nem ao menos ter certeza se

realmente era um sonho. E ¢ 6bvio que eu tive ajuda. A frente de uma bateria ninguém faz

& Neste prologo, eu omiti nomes e algumas desavengas mais delicadas eu optei por ignorar. O importante para
este trabalho é a minha vivéncia, o que me trouxe até aqui.
° Desde 2004, o Complexo Cultural do Porto Seco € o local onde acontecem os desfiles das Escolas de Samba de
Porto Alegre.
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nada sozinho. Foi um periodo curto, repleto de gratas surpresas, mas infelizmente também

com decepgdes significativas a ponto de me fazer deixar de fazer parte da escola.

Para o carnaval 2020, eu fui convidado a fazer parte do time de diretores de bateria da
Império da Zona Norte. Além dessa experiéncia, pude desfilar pela primeira vez na bateria da
Imperadores do Samba, momentos também marcantes da minha trajetéria. E, como todos
sabemos, depois do carnaval do ano passado, o planeta parou. A pandemia do coronavirus
impediu que a folia de momo fosse realizada em Porto Alegre, no Brasil, no mundo. Ficamos

todos reclusos, pensativos, saudosos. Ansiosos para retomar as nossas trajetorias.

E, como diz a musica de Jodo Nogueira, ninguém faz samba sé porque prefere.
Ninguém entra em uma Escola de Samba por acaso. Existe sim, o amor. Existe sim, a paixao
por uma bandeira, um simbolo, uma cor. Mas por detras das mdascaras de carnaval, dos
estandartes, das plumas, dos paetés e de todo o glamour, alheio a toda a dedicagao dos
sambistas profissionais e amadores, onde houver carnaval, onde houver bateria, sempre vai
existir algum “pequeno” admirando os “grandes” a tocar, batucando nas paredes de casa e

brincando de bateria.
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INTRODUCAO

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

[-]

E um dia, afinal

Tinham direito a uma alegria fugaz
Uma ofegante epidemia

Que se chamava Carnaval

O Carnaval, o Carnaval

(Chico Buarque - Vai Passar - 1984)

Neste trabalho busco investigar as relagdes culturais-simbdlicas e de identidade que
mantém mestres e ritmistas atuando nas baterias de Escolas de Samba de Porto Alegre diante
tanto de sua relacdo anterior com o carnaval e a bateria, quanto a partir dos recentes
acontecimentos politicos envolvendo esta festa. Trabalho, portanto, com os conceitos de
cultura e de identidade, estes advindos especialmente das Ciéncias Sociais. Geertz (1989, p.
4), entende cultura como uma “ teias de significados que o proprio homem mesmo teceu”
dizendo ainda que “ela ndo ¢ uma ciéncia experimental, em busca de leis, mas uma ciéncia
interpretativa em busca do significado”. Victora et alli (2000, p. 14) fala sobre cultura como
“a forma que determinado grupo social estabelece para classificar as coisas e atribuir-lhes um
significado”. Logo, de acordo com estes autores, a cultura sempre sera arbitraria, pois cada
grupo pode atribuir um significado diferente a um determinado objeto ou fendmeno. No
ambito da identidade, Cuche (2002) elucida os preceitos da identidade social, da identificacao,
ou autoidentidade e de identidade cultural, ressaltando que identidade e cultura caminham
juntos, mas ndo sdo exatamente a mesma coisa. Na revisao teorica aprofundo esses conceitos,
assim como apontarei algumas de suas diferencas. Entendi que esses conceitos me
permitiriam uma compreensdo mais profunda dos sujeitos sociais envolvidos em uma bateria

de escola de samba.

Para realizar esta pesquisa me orientei por uma abordagem qualitativa e interpretativa

a qual orientou desde a organizagdo do roteiro de entrevista, inspirou a execu¢dao das
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entrevistas e subsidiou a andlise das falas. Realizei entrevistas com os sujeitos sociais que
lideram esses grupos, os mestres, € com os ritmistas, os personagens que dao ritmo ao evento
mais popular do calendario cultural da cidade. Além das entrevistas, coletei matérias
relacionadas ao carnaval em jornais como Didrio, Gaucho, Jornal do Comércio, Correio do
Povo e em portais como o G1 ¢ GZH que serviram como dados secundarios, funcionando

como linha auxiliar para o entendimento do contexto atual do carnaval da cidade.

Justifico essa pesquisa a partir de dois eixos, um tedrico-pratico € o outro pessoal,
relativo as minhas vivéncias como participante dessa festa popular. Sobre a justificativa
tedrica-pratica, entende-se que compreender as relagdes culturais-simbdlicas e de
identificagdo presentes nas baterias das escolas de samba ¢ fundamental para que, a partir
deste trabalho, novos projetos e agdes de melhoria possam ser elaboradas especificamente
para este segmento da Escola de Samba. Também desejo fortalecer esse elo entre o carnaval
popular de Porto Alegre e a comunidade académica, em especial ao curso de Administragao,
para que no futuro este trabalho possa ser utilizado por outros graduandos interessados neste
tema, da mesma forma que me fago valer de trabalhos anteriores. Na perspectiva pessoal,
relativa as minhas vivéncias desde os nove anos de idade no universo das escolas de samba,
principalmente das baterias, a facilidade de acesso aos mestres de bateria e ritmistas, que sao
os investigados neste trabalho, foi o que o inspirou a desenvolver um assunto voltado para

este grupo.

O objetivo principal deste trabalho € compreender, a partir das relacdes
culturais-simbolicas e de identidade o que mantém ritmistas, mestres atuando nas baterias de
Escolas de Samba de Porto Alegre considerando tanto o seu passado junto ao carnaval e as
baterias, quanto os acontecimentos recentes de falta de apoio publico para o carnaval. Para
que seja possivel chegar ao objetivo principal deste trabalho, busca-se atingir os seguintes
objetivos especificos: 1) conhecer a trajetoria musical (incluindo a bateria) de mestres de
bateria e ritmistas; 2) conhecer a trajetoria musical de mestres de bateria e ritmistas com o
carnaval das Escolas de Samba; 3) analisar os elementos de identificagdo dos mestres e
ritmistas com o carnaval, com a escola de samba e com a(s) bateria(s); 4) analisar as relagdes
culturais-simbolicas que os mestres e ritmistas constituem com o carnaval de Escolas de
Samba e a(s) bateria(s) e, 5) levantar como os mestres de bateria e ritmistas percebem as
dificuldades recentes do carnaval de Escola de Samba e das baterias.
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CARNAVAL DE PORTO ALEGRE - CONTEXTO HISTORICO

Vocé zombou de mim,
Premeditou meu fim.

E feriu sem ter razdo
Meu triste coragdo.
Porque, meu Deus, porque
Assim vocé foi proceder?
Ndo quero mais saber
Do que aconteceu
Felicidade pra vocé
Adeus, adeus, adeus...
Estou caido

Mas vou me levantar

Um coragdo ferido

Tem mais forgas pra lutar

(Wilson de Assis - Coragdo Ferido - 1980)

O carnaval enquanto manifestacao artistica, cultural e recreativa se mostra atuante no
cotidiano de Porto Alegre desde o século XIX, com origem nos jogos de Entrudo, praticado
pela populagdo das camadas populares da cidade. Com o passar dos anos, a sociedade
aristocrata da cidade importou do Rio de Janeiro uma maneira mais “comportada” de realizar
o seu carnaval, com os bailes de saldo. Em sua dissertacdo de mestrado, Helena Cattani diz

que:

[...] em 1873, com a fundagdo das sociedades Esmeralda e Venezianos, surge uma

caracteristica que vai pontuar a histdria do carnaval de Porto Alegre: sua dualidade,
ou seja, a partir da relevancia de dois grupos principais fica estabelecida uma divisdo

natural entre seus apoiadores. (CATTANI, 2014, p.36)

Em 1872 ¢ criada a Sociedade Floresta Aurora. Existente até os dias de hoje, o
Floresta Aurora foi o primeiro clube fundado e frequentado por negros para desfrutar do
carnaval a revelia dos festejos da elite branca de Porto Alegre. Seu primeiro desfile ocorreu
em 1881 e, ainda que fosse o maior reduto negro da cidade e um dos mais antigos do pais, o
Floresta Aurora ndo estava sozinho. Cattani (2014, p.37) ressaltou a coexisténcia do Club

Mocambique, Congos, Candomblé da Mae Rita, entre outros.
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Desde o periodo que compreende a virada do século XIX e XX, através dos grandes
clubes, surgimento dos corsos e dos pequenos blocos, a dicotomia entre o “carnaval dos ricos”
e o “carnaval do povo” estava estabelecida. De um lado, as comemoragdes populares,
caracterizada pelos Entrudos, e de outro os bailes de sociedades, corsos'’ e os primeiros
blocos'', quase que totalmente compostos pela elite branca da época. Bittencourt (2016, p. 51)
registra ainda “o surgimento, na Cidade Baixa, de um carnaval essencialmente negro, paralelo
aos das sociedades”. Krawczyk (apud CATTANI, 2014, p.38) indicou que a imprensa da

época agiu fortemente em favor dos festejos ditos “civilizados”.

Na virada do século XX, surgiam, segundo Cattani (2014, p. 38), “sociedades
carnavalescas que fardo parte do desenvolvimento da festa nos anos seguintes, tais como
Associacdo Satélite Prontidao (1902), Filhos do Inferno (1906), Gondoleiros (1915) e Os
Tesouras (1904)”. Na década de 1920 surgiram os primeiros concursos carnavalescos, de
forma nao-oficial, pois ndo eram organizados pela prefeitura, mas pelos mesmos jornais que
enalteciam o carnaval branco da cidade. Em 1922, o jornal A Manha, organizou um concurso
com regras bem estabelecidas sobre o que era considerado bloco e o que era considerado
corddo'?, deixando claro que a categoria dos Ranchos, ja populares no Rio de Janeiro, nio
existia na cidade. Em 1925, foi a vez do Correio do Povo organizar o seu concurso, montando

um coreto na Rua Joao Alfredo.

Nos anos 1930, os blocos e os cordoes come¢avam a lidar com as mesmas sangoes
impostas pelo poder publico que as recém-criadas escolas de samba cariocas sofriam. Cattani
(2014, p. 39) pondera que “com a criagdo do Estado Novo em 1937, sdo criadas muitas
normas a serem seguidas pelos carnavalescos, talvez a mais importante delas seja a

obrigatoriedade do carater didatico dos desfiles das entidades carnavalescas”. Ainda nessa

1% Corsos eram desfiles carnavalescos realizados em veiculos decorados, onde seus ocupantes, fantasiados ou nio,
jogavam confetes, serpentinas e langa-perfume nos ocupantes dos demais veiculos e também nos espectadores.
Os corsos eram considerados uma brincadeira exclusiva das elites, pois somente as classes mais abastadas
possuiam veiculos proprios ou dinheiro para alugé-los.
™ Os blocos s3o conjuntos de pessoas que performam pelas ruas de forma semi-organizada. Na época do seu
surgimento, os blocos também eram festejos tipicos das classes mais altas. Com o passar do tempo, as camadas
populares da populacdo criaram seus proprios blocos. Alguns destes blocos "evoluiram" a ponto de tornarem-se
Escolas de Samba.
12 0s Corddes Carnavalescos eram agremiagdes que desfilavam pelas ruas em moldes semelhantes aos desfiles
das Escolas de Samba de hoje. Os corddes utilizavam somente instrumentos de percussio, enquanto os Ranchos
utilizavam, além da percussdo, instrumentos de corda e de sopro. Os ranchos eram considerados corddes “mais
organizados”.
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década, surgem os carnavais dos bairros, uma caracteristica marcante ¢ uma das mais
longevas do carnaval de Porto Alegre. A folia que antes era praticamente restrita ao centro, se
espalhou para as regides do bairro Farroupilha, Higienopolis, Trés Figueiras e Colonia

Africana (regido que compreende os bairros Rio Branco e Mont’Serrat).

Aos moldes dos coretos “oficiais” do centro da cidade, as entidades desfilavam pela
rua, paravam em frente ao palanque e realizavam sua apresentacao. Surgiam mais blocos e
bandas, alguns deles tornaram-se tradicionais na cidade, tais como o Nao Empurra que ¢ Pior,
Tira o Dedo do Pudim, Miséria e Fome, Te Arremanga e Vem. Cattani (2014, p. 40) explica
que “explicita-se mais uma vez a dualidade do carnaval porto-alegrense. Enquanto existiam,
mesmo com menor popularidade, as grandes Sociedades e Corsos, um grande numero de
blocos surgia em bairros afastados do centro”. Esses novos blocos congregavam negros,
brancos e mesti¢os, que aproveitavam os festejos livremente. Esse movimento cresceu
fortemente na Cidade Baixa, um bairro j& tradicionalmente boémio da cidade, e no bairro
Santana, para onde as familias de negros migraram e constituiram a tradi¢cdo carnavalesca,

fazendo dos festejos do bairro o mais importante da cidade.

Mas foi na década de 1940 que surgiram as primeiras manifestacdes carnavalescas da
forma que conhecemos hoje. Em 1940, os irmaos Nelson e Joaquim Lucena criaram a Escola
do Morro. A familia Lucena seria conhecida como uma das precursoras do samba no formato
das escolas de samba de Porto Alegre, participando, inclusive, da fundacao da Academia de
Samba Relampago em 1970. A agremiagdo teve fundamental importancia na insercdo de um
costume que, com o passar dos tempos, tornou-se marca registrada dos desfiles das escolas de
samba da cidade: a figura da mulher como porta-estandarte, atividade que, até entdo, os

blocos e corddes delegavam apenas aos homens.

Também nesta década, surge outro costume de exclusividade do carnaval
porto-alegrense: as Tribos Carnavalescas, que tiveram seu auge quando, na década de 1960,
existiram dezessete tribos concorrendo em um grupo separado do grupo das escolas de samba
da cidade. Assim como a Escola do Morro, em 1940 foi fundada, ainda sob a forma de bloco,
aquela que hoje ¢ a mais antiga escola de samba em atividade no carnaval da capital: Bambas
da Orgia. Os Bambas venceram o carnaval de Porto Alegre pela primeira vez em 1956, e

lograram consecutivos é€xitos até o ano de 1961, quando a Academia de Samba Praiana,
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fundada um ano antes, venceu, revolucionando o carnaval que até entdo se praticava. Antes de
detalhar a mudanca de corddes e blocos para os desfiles em moldes cariocas proporcionado
pela Praiana, preciso salientar que, nesse interim, surgiram ainda durante a década de 1940, as
escolas Nos, os Democratas — que tinha entre seus componentes, Lupicinio Rodrigues — e a
Trevo de Ouro (ja extinta, mas que até hoje consta no rol de campeas oficiais do carnaval de

Porto Alegre).

Seguindo o caminho iniciado na década anterior, os anos 1950 viram a fundagdo de
trés importantes instituicdes do carnaval da cidade: Embaixadores do Ritmo, Fidalgos e
Aristocratas e a Imperadores do Samba. Esta tltima, com o passar dos anos € com sucessivos
titulos, tornou-se uma Escola de Samba referéncia no carnaval do sul do Brasil. Também
nessa época, surge aquele que ficou conhecido como o “Carnaval da Pepsi”, no qual a
empresa de refrigerantes patrocinou o carnaval de toda a cidade entre os anos de 1956 a 1965.
Cattani (2014) indica que “nessa época do carnaval da Pepsi, chegaram a haver 23 coretos em
Porto Alegre, quando a Pepsi foi largando (em [19]65 ja ndo patrocina mais) o carnaval, esse
numero de coretos, a maioria sem poder se sustentar, foi diminuindo” (GARCIA, apud
CATTANI, 2014, p. 42). Em 1967, havia somente 5 coretos em Porto Alegre, incluindo o

oficial.

A década de 1960 evidencia a ruptura com o desfile nos moldes blocos e cordodes e o
apre¢o que a cidade tinha adquirido com o molde das escolas de samba. Krawczyk (apud
CATTANI 2014, p. 42) explica que: “o desfile de 1961 representou uma revolugdo no
carnaval da capital gaticha. A recém fundada Academia de Samba Praiana desfilou
apresentando uma estrutura jamais vista na cidade, assemelhando-se muito com as escolas de
samba do Rio de Janeiro”. A reagdo positiva a esse desfile foi tanta, que no ano seguinte a
escola foi considerada Hors-Concours, e alguns blocos abandonaram a estrutura antiga e
passaram a se comportar como escolas de samba. Embora nos dias de hoje existam escolas
mais antigas que a Praiana, os historiadores a consideram a primeira escola de samba de Porto
Alegre, por ter nascido exclusivamente com este molde (com Mestre-Sala, Porta-Bandeira,
alas, fantasias, e todos os demais quesitos), sem antes ter sido corddao ou bloco. Por serem
historias muito mais pessoalizadas, passadas no “boca-a-boca”, com poucos registros

documentais, ha quem reconheca que a Trevo de Ouro ja desfilava fantasiada, em formato
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semelhante as alas. Outros defendem que ainda na década de 1940 foi criada a Loucos de

Alegria, que venceu os carnavais nos anos seguintes.

Os desfiles tinham seu foco na area central da cidade, mas mesmo com o surgimento
das escolas, os coretos tentaram resistir. Em 1962, foi criado o Conselho Municipal de
Turismo (COMTUR) para que os desfiles fossem organizados em um coreto oficial, o que na
pratica era uma adequagdo a caracteristica carioca, € que tinha efeitos nocivos sobre os
carnavais de bairro. Cabe salientar que, quando da criagdo do COMTUR, o viés era de
alavancar o potencial turistico, logo, o carnaval ndo era visto como um ente ligado a cultura.
Na transicdo da década de 1960 para a década de 1970, as escolas de samba ja recebiam
subvencdes da Prefeitura Municipal e os coretos foram deixando de existir para dar lugar a
uma Passarela do Samba. Em 1973, o COMTUR foi extinto e, em seu lugar, foi criada a
Empresa Porto-Alegrense de Turismo (EPATUR), 6rgdo que intermediava a relagdo entre a

comunidade carnavalesca e os gestores publicos.

Entre as décadas de 1960 e 1980, o carnaval da cidade foi divulgado e organizado
com um Vviés turistico, com grande apelo aos paises fronteiricos € aos municipios do interior
do estado. Com o inicio da gestdo de Olivio Dutra, do Partido dos Trabalhadores (PT), em
1989, houve a mudanga de foco do carnaval do turismo para a pasta cultural. Em 1990, entra
em vigor a lei municipal 6619/90, a qual decreta que todos os custos de estrutura e subvengao
do carnaval da cidade, seriam arcados pelo poder publico. Os Desfiles das Escolas de Samba
eram, portanto, evento oficial do municipio. Os desfiles ficaram sob a gestdo da EPATUR até
1998, quando, no governo de Raul Pont (mesmo partido), foi criada a Coordenagdo de

Manifestagdes Populares, entidade ligada a Secretaria da Cultura.

Os desfiles passaram a se tornar “itinerantes” a medida que mais escolas surgiam, e
as agremiagdes que ja existiam, cresciam. “Até o ano de 1968, os desfiles eram realizados na
avenida Borges de Medeiros. De 1969 a 1975, na avenida Jodo Pessoa. De 1976 a 1987 na
avenida Perimetral, e de 1988 a 2003 na avenida Augusto de Carvalho” (BITTENCOURT,
2016, p. 53). Entre o fim da década de 1970 e o inicio da década de 1980, novas escolas de
samba foram surgindo, em regides mais afastadas do centro da cidade, como a Império da
Zona Norte, no Sarandi, e a Estado Maior da Restinga, no bairro de mesmo nome. Nos anos

que se sucederam, foram fundadas ainda a Unido da Vila do IAPI e a Imperatriz Dona
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Leopoldina, ambas na zona norte da cidade. Bambas da Orgia e Imperadores do Samba
despontaram como as escolas de maior apelo popular e consolidaram uma rivalidade que
perdura até os dias atuais. A Estado Maior da Restinga - fundada em 1977 a partir da retirada
de moradores negros e pobres de locais com forte valorizacdo imobiliaria na época - ganhou
forca e se estabeleceu entre as duas grandes escolas do carnaval de Porto Alegre. Juntas,
Bambas, Imperadores e Restinga possuem cinquenta titulos do carnaval de Porto Alegre:

vinte e um da Aguia, vinte dos Ledes e nove do Cisne®.

De 2004 até os dias atuais, em um processo conturbado, os desfiles foram afastados
do Centro e foram para o Complexo Cultural do Porto Seco, na Zona Norte da cidade. Galli
(2019) abordou os aspectos politicos e sociais que permearam o debate acerca do local fixo de
desfile para as escolas, fazendo-se valer de matérias de jornais, projetos de lei relativos a
instalagdo da pista fixa e de depoimentos de moradores dos locais para onde se aventou a ida.
A autora nota em sua pesquisa que, embora o poder publico que assumia no periodo pos
ditadura (1988) tivesse em um de seus principais focos o aumento da participagdo popular, e
assim, “no embalo da redemocratizacao ¢ da emergéncia de novos atores sociais, buscavam
estabelecer novos paradigmas politicos, rompendo com a logica predominante” (GALLI,
2019, p. 40), quando da tentativa de passar o projeto da teoria para a pratica, houve sucessivos
atos de resisténcia e discordancia. Mais uma vez, as noticias retratadas nas capas de jornais
tratavam do tema com tom desaprovador. Foram cinco os projetos tentados para a construcao
da pista de eventos: Parque Mauricio Sirotsky Sobrinho, Parque Marinha do Brasil, Humaita,

Restinga e, finalmente, o Porto Seco.

Em 2004, o carnaval sai do centro da cidade rumo ao Porto Seco, no Bairro Rubem
Berta, distante 18 km do palco anterior dos desfiles. Helena Cattani (2014), Bittencourt
(2016), e também Laura Galli (2019) veem na medida uma clara maneira de impedir as
camadas mais pobres — predominantemente negras — de realizar a sua manifestagao cultural e
artistica no centro. De acordo com Cattani (2014, p. 63-64), “tal mudanga foi muito mal
recebida na comunidade carnavalesca, pois, em sua interpretacdo, foram tirados a for¢a do
local onde se constituiram como manifestagao cultural [...] para serem jogados em um lugar

com o qual ndo possuiam ligagdo historica”. O publico frequentador, que no Centro

13 Aguia, Ledo e Cisne sio, respectivamente, os simbolos das referidas Escolas de Samba.
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encontrava um aspecto democratico no acesso a festa, viu no processo de mudanga um ato
discriminatorio, visto que todas as outras manifestacdes culturais da cidade permaneciam no
Centro, desde as procissdes religiosas, passando pelos desfiles civicos de sete e de vinte de
setembro e até mesmo aos blocos do carnaval de rua que, até os dias de hoje ocupam as ruas
do Centro ¢ da Cidade Baixa. Como estd explicito em uma fala de Joaquim Lucena, entdo
Coordenador de Manifestagdes Populares da cidade, na obra de Bittencourt (2016, p. 73),
“houve esse deslocamento pra 14 e o Carnaval sofreu um ‘baque’. O nosso componente
afrodescendente se sentiu rejeitado. ‘Por que nds vamos pra 1a? Por que as outras culturas ndo

vao pra 1a?” Entdo isso foi um ‘baque’”.

Os desfiles em si, ndo perdem em qualidade, pelo contrario. Num primeiro momento,
com o advento da estrutura de barracoes construida ao lado da pista, as escolas de samba do
grupo principal da cidade gozaram de um grande impulsionamento plastico, notado
principalmente entre os anos de 2008 e 2013. Duarte (2013, p. 175) explica que, nos desfiles
de 2010, a RBS TV, entdo detentora dos direitos do evento, registrou 14 pontos de média e 57
pontos de share nos desfiles da noite de sexta-feira, o primeiro do Grupo Especial daquele
ano. No sabado, segunda noite de desfiles do Grupo Especial, a média de audiéncia foi de
15,5 pontos, para 59,9 de share. Naquele ano, os indicadores de audiéncia dos desfiles de
Porto Alegre superaram os indicadores dos desfiles das escolas de samba do Rio de Janeiro,
transmitidos pela emissora para todo o Rio Grande do Sul nas noites de domingo e

segunda-feira.

Entretanto, a distancia do centro da cidade acabou por tornar os desfiles quase que
um evento de um nicho especifico dos “carnavalescos”'*. No ano de 2016, o entdo prefeito
José Fortunati, a época no PDT (Partido Democratico Trabalhista), relatava dificuldades no
repasse dos recursos financeiros, mas garantiu que o evento aconteceria. Em reportagem para
o jornal Didrio Gatcho, em 9 de janeiro de 2016, o coordenador de manifestacdes populares
Joaquim Lucena, confirmou que haveria atraso no repasse das verbas para o desfile. Os

eventos do pré-desfile sofreram uma série de mudangas, mas o evento principal aconteceu.

1 Guterres (1996) usa a expressdo “carnavalescos” para além do profissional responsdvel pelo pacote
artistico-cultural da escola de samba, mas sim para todas as pessoas que estdo inseridas dentro do processo do
desfile, sejam elas desfilantes, profissionais, ritmistas e simpatizantes. Em outros carnavais do pais, raramente
este termo ¢é utilizado com este significado. Este conceito préprio do carnaval gadcho serd utilizado
posteriormente neste trabalho.
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Em um de seus primeiros atos apos assumir a prefeitura, Nelson Marchezan Junior,
do Partido da Social Democracia Brasileira (PSDB), cancelou o repasse de verba para o
desfile das escolas no carnaval de 2017, faltando poucos dias para o desfile. Estava
estabelecido um impasse, dirigentes Liga Independente das Escolas de Samba de Porto Alegre
(LIESPA) reuniram-se no Gabinete do Prefeito, sem sucesso. Com enormes dificuldades, as
escolas da Série Ouro e da Série Prata organizaram-se para apresentar um desfile mais
modesto do que em anos anteriores. O Desfile das Escolas de Samba, pela primeira vez, era
adiado para fora do feriado habitual. Para que as agremiacdes se adaptassem a nova realidade,
a data foi estendida em um més. Na noite do desfile da Série Prata, uma vistoria do Corpo de
Bombeiros determinou que o Complexo Cultural do Porto Seco estava inapto para receber o
publico naquela noite. As oito escolas previstas para desfilar foram impedidas, gerando
como¢do em seus componentes. As irregularidades apontadas pelos bombeiros foram

corrigidas no dia seguinte, a tempo de os desfiles da Série Ouro serem realizados.

Em 2018, a falta de repasses persistiu. Os 6rgaos representantes das escolas de samba
tentaram contato com o Prefeito o qual, alegando falta de recursos para os problemas da
cidade, manteve-se firme em ndo fornecer a subvencdo prevista na Lei 6619/90. As
agremiacdes decidiram buscar parcerias na iniciativa privada, para que ao menos a estrutura
necessaria para o evento pudesse ser custeada. Por duas vezes a data dos desfiles foi adiada
para que houvesse tempo habil para captacdo de recursos. Os recursos ndo vieram e, pela

primeira vez desde 1945, o carnaval de Porto Alegre nao foi realizado.

Em 2019 e 2020, as escolas de samba realizaram seus desfiles a revelia da Liga
Independente das Escolas de Samba de Porto Alegre (LIESPA). No entendimento dos
dirigentes das escolas, a liga j4 ndo atendia os interesses coletivos, além de gerar o temor
sobre o risco que mais um ano sem desfilar poderia causar as escolas. O evento em si foi mais
enxuto. A prefeitura ndo participou diretamente da organizagdo da festa, nem mesmo com
estruturas basicas, como o fornecimento de luz no complexo do Porto Seco. As escolas

contrataram uma produtora para realizar o aporte financeiro da estrutura da pista. Mas o

> Entre 2016 € 2017, os grupos do Carnaval de Porto Alegre receberam nomenclaturas semelhantes a das
medalhas de uma olimpiada. O Grupo Especial virou a Série Ouro, o antigo Grupo Intermedidrio tornou-se Série
Prata e o Grupo de Acesso, Série Bronze.
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entorno da pista (concentracdo, dispersdo e area de barracdes) ficou as escuras. Nenhum

evento adverso grave foi registrado.

Para o ano subsequente, as escolas de samba filiadas a Unido das Entidades
Carnavalescas dos Grupos de Acesso de Porto Alegre (UECGAPA)'® chegaram a definir o
calendario dos desfiles para o primeiro fim de semana de marco de 2021. Entretanto, com a
chegada do Coronavirus ao Brasil poucas semanas depois dos desfiles de 2020 e o aumento

progressivo de casos e de obitos, em janeiro de 2021 o evento foi cancelado.

Assim, os trabalhos académicos e as matérias de jornal consultadas, deixam claro
que as Escolas de Samba de Porto Alegre enfrentam uma série de percalcos ja ha alguns anos.
Entretanto, mesmo lidando com a ma vontade politica dos governos municipais recentes, o
julgamento de numerosa parcela da sociedade gaucha que vé€ o carnaval como manifestacao
cultural que ndo pertence ao estado do Rio Grande do Sul, o afastamento do carnaval de Porto
Alegre do centro da cidade e, consequentemente das demais formas de cultura nela existentes,
os desentendimentos internos dos dirigentes das escolas; de modo geral as baterias
apresentam nivel técnico elevado durante as suas apresentagdes, pois o0 quesito € o que menos
apresenta perda de décimos em relacdo aos demais nos ultimos trés anos. Dessa forma, as
baterias garantem o show para quem frequenta os ensaios nas quadras e os desfiles no Porto
Seco, consolidando-se como um referencial de qualidade e um cartdao de visitas para quem

deseja conhecer melhor o carnaval da cidade.

16 Recentemente, a UECGAPA alterou seu nome para “Unido das Escolas de Samba de Todos os Grupos e
Abrangentes de Porto Alegre, a sigla, entretanto, segue a mesma.
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A BATERIA

Amigo,

que ironia desta vida.
Vocé chora na avenida,
pro meu povo se alegrar.

(Meu Surdo - Alcione - 1975)

No carnaval, a bateria é o setor que dd o andamento ritmico para o desfile da escola
de samba. Geralmente retine entre 80 — no caso das escolas de samba mais modestas, de
grupos inferiores — € 350 componentes — como as escolas do grupo principal chegaram a
possuir entre as décadas de 1990 e 2000. Juntamente com a harmonia, responsavel pelo canto
e pelos acordes do samba-enredo, sdo elas as que garantem a transformacdo do enredo

proposto em musica, de modo que ¢ indissociavel pensar em um desfile sem uma bateria.

As baterias de escola de samba utilizam cinco instrumentos tidos como
fundamentais, que sdo aqueles que estdo presentes em todas as escolas de samba,
independentemente da caracteristica. Sao eles: surdo, caixa de guerra, repique, tamborim e
chocalho. De modo geral, sdo estes os instrumentos avaliados pelos jurados durante o desfile.
A estes cinco instrumentos “basicos”, somam-se o agogd, o timbal, a cuica, o prato, o agé, o
pandeiro, que fazem parte da caracteristica de algumas escolas de samba, mas que podem nao

estar presentes na bateria de outras escolas.

Os surdos sdo tambores de metal com superficies que podem ser de membrana
(também conhecida como “pele”) de nylon ou de couro. Sdo tocados com uma maceta em
uma mao e a outra mao livre, usada para abafar levemente o som da batida. Sdo os maiores
instrumentos de uma bateria. Eles se dividem em surdo de primeira (ou de marcag¢do), surdo

de segunda (ou de resposta) e surdo de terceira (ou de corte).

Os surdos de primeira variam entre vinte e quatro e vinte e nove polegadas de
diametro. E o instrumento mais grave do conjunto e possui a fungdo de marcar o tempo do
samba-enredo, servindo como base para todos os demais instrumentos. Os surdos de primeira
sdo tocados no tempo fraco da marcagdo ritmica. Os surdos de segunda variam entre vinte e

vinte e quatro polegadas de didmetro, possuindo afinagdo um pouco mais aguda do que o
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surdo de primeira. Sdo tocados no tempo forte da marcagao ritmica, estabelecendo, portanto,
uma “resposta” ao surdo de primeira. O toque do surdo de primeira e do surdo de segunda,

quando executado em conjunto, ¢ comumente chamado de “rel6gio”.

Os surdos de terceira sdao instrumentos menores que o surdo de primeira e de
segunda, variando entre dezesseis e vinte polegadas de diametro. Sua execucao ¢ “flutuada”,
ou seja, com batidas sincopadas em relacdo ao ritmo constante do surdo de primeira e o surdo
de segunda. Os surdos de terceira surgiram com afinac¢ao “intermedidria”, mais aguda que os
surdos de primeira e mais grave que os surdos de segunda. Entretanto, com o passar do
tempo, os surdos de terceira passaram a ter uma afinagdo mais aguda do que os outros dois
surdos. A execu¢do do toque do surdo de terceira varia de acordo com a caracteristica da
escola de samba, ou até mesmo de acordo com gosto pessoal do mestre de bateria. Assim
como os demais surdos, ¢ tocado com uma maceta ¢ uma mao livre, mas eventualmente, em
alguma bossa, sdo utilizadas duas macetas. E comum entre os mestres e ritmistas referirem-se

b 1Y

aos surdos apenas como “primeira”, “segunda” e “terceira”.

As caixas de guerra sdo cilindros metalicos, com tamanho significativamente menor
que o dos surdos, variando entre doze e catorze polegadas de didmetro. Suas superficies sdo
de peles de nylon, sendo a parte superior equipada com borddes (cordas de metal), que vibram
sobre a membrana quando o toque ¢ executado. S3o necessarias duas baquetas para tocar este
instrumento. E um instrumento de condugio, de toque constante, que permite poucos floreios.
E o instrumento encontrado em maior namero dentro de uma bateria ¢ sua batida varia de
acordo com cada escola de samba. A caixa de guerra ¢ o instrumento que melhor identifica o
toque de samba-enredo e, mais especificamente, o toque de cada escola de samba. Existe
também o Tarol, instrumento da familia das caixas de guerra, de espessura menor, mas de

toque semelhante. E comum entre os mestres e ritmistas referirem-se as caixas de guerra

apenas como “caixa”.

O repique, ou repinique, ¢ um cilindro pouco mais alto e menos agudo do que a
caixa, que varia entre dez e doze polegadas de diametro. Suas superficies sdo de pele de nylon
e seu toque ¢ executado apenas com uma baqueta e com uma mao livre. O repique possui
batida constante, mas ¢ executado na maior parte do tempo como um toque “de improviso”,

pois permite diversos floreios. E este o instrumento que “chama” a bateria, utilizado nas
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bossas e viradas, anunciando a retomada da batida dos demais instrumentos. Nos carnavais
mais recentes, algumas baterias implementaram o repique-mor, instrumento mais alto e de

toque menos agudo que o repique comum, mas com batida semelhante a de atabaques.

O tamborim ¢ o instrumento mais agudo de uma bateria. Trata-se de uma membrana,
esticada sobre uma armagdo, com aro de quinze centimetros de didmetro e cinco centimetros
de altura. Seu toque ¢ executado com uma baqueta de silicone ou de plastico em uma das
maos, enquanto a outra segura o instrumento. Os tamborins sdo responsaveis pela
personalidade de uma bateria, pois o seu toque ¢ “desenhado”, ou seja, com diferentes
variagoes ritmicas durante o toque constante dos demais instrumentos da bateria. A cada novo
ano, existe um novo samba-enredo, € a cada novo samba-enredo, é criado e executado um
novo desenho de tamborim. Em Porto Alegre, ¢ comum que cada ritmista possua o seu

proprio tamborim. Os ritmistas mais antigos chamam o instrumento de “caxeta”.

Os chocalhos de escola de samba sdo hastes de madeira com chapinhas de metal
chamadas de soalhas, perfuradas por fileiras de hastes, também de metal. Nas baterias de
Porto Alegre, estas soalhas sdo normalmente chamadas de platinelas. Sao essas platinelas que
produzem o som quando sacudidas com as duas maos. Os chocalhos ndo tocam o tempo todo.
Eles sdo utilizados principalmente nos refrdes e em alguns momentos especificos durante a
“volta” do samba-enredo. Ha escolas que ainda utilizam o ganza, instrumento semelhante ao
chocalho, porém inteiramente feito de metal. O chocalho ndo ¢ exclusivo para mulheres,

porém, elas sdo maioria entre os ritmistas que tocam o instrumento.

O agogo ¢ formado por duas, trés ou quatro “bocas” de ferro de tamanhos diferentes,
que se conectam. O som ¢ produzido através da percussao de uma baqueta nestas bocas de
ferro. E o instrumento que tem um dos sons mais agudos da bateria. As baterias do Império
Serrano no Rio de Janeiro, e a do Estado Maior da Restinga em Porto Alegre, sdo conhecidas

pelo seu naipe de agogos.

A cuica ¢ um instrumento parecido com um tambor, com didametro menor, com uma
haste de madeira presa internamente bem no meio da membrana de couro. O som ¢ produzido

pela friccao desta haste com um pedaco de pano imido e com a pressao do dedo na parte de
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fora do couro. Os sons da cuica sdo muito caracteristicos, parecidos com roncos e grunhidos.

Os ritmistas da “ala” de cuicas normalmente desfilam na primeira fila da bateria.

Uma caracteristica quase que exclusiva das baterias de escolas de samba de Porto
Alegre ¢ a utilizagdo macica de agés. O agé, conhecido em outras regides do Brasil como
xequeré, ¢ um instrumento frequentemente utilizado nas religides de matriz africana. Nada
mais ¢ do que um porongo, ou uma cabaga seca, com uma extensao um pouco mais fina que
serve como “pegador”, envolta por uma rede repleta de sementes ou migangas. O seu toque ¢
produzido agitando a rede de micangas ao lado de fora da cabaga. Nas baterias do Rio de
Janeiro, o xequeré € executado por no maximo dois ritmistas, figurando como pega decorativa
e evoluindo com liberdade durante o desfile. Nas baterias do sul, € costumeiro que a “ala” de
agés forme mais uma fileira dentro do mapa da bateria, logo, sua presenga no conjunto ritmico

e sonoro da bateria é mais sentida.

Tratando ainda sobre as peculiaridades sonoras das baterias das escolas de samba do
sul do Brasil, ¢ fundamental mencionar o Sopapo como um instrumento caracteristico da
identidade afro-gaucha. MAIA (2008) ajuda a descrever o sopapo como um tambor feito
inicialmente com troncos de arvores e couro de cavalo, criado pelos escravos que trabalhavam
nas charqueadas de Pelotas, no sul do estado. O instrumento tornou-se caracteristico nos
rituais religiosos e culturais dos negros pelotenses, a ponto de fazer com que o sopapo seja
reconhecido como o Unico tambor verdadeiramente gaticho. Trazido de Pelotas a Porto Alegre
pelo musico Giba-Giba, fundador da Academia de Samba Praiana, e maior expoente do toque
deste instrumento, o sopapo ganhou adeptos nas baterias das escolas de samba da Capital. O
instrumento nasceu com medida variada, mas, para facilitar a corporalidade do seu uso no
desfile das escolas de samba, foi limitado a aproximadamente um metro de altura, por
cinquenta centimetros de didmetro na sua superficie, feita de couro. A sua extremidade
inferior, oca, tem cerca de trinta centimetros de didmetro. E o Gnico instrumento tocado
exclusivamente com as maos. Com a incorporacdo ¢ popularizacdo das caracteristicas
cariocas de execucdo de toque das baterias no formato atual do carnaval, o sopapo caiu em
desuso nas baterias de Porto Alegre a partir da década de 1990. O sopapo se mantém vivo nas
escolas de samba do carnaval pelotense, na capital, em baterias como a da Academia de

Samba Praiana e dos Bambas da Orgia, tocados por ritmistas de idade avangada, ou através de
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grupos artisticos afro-brasileiros, que preservam a tradi¢do do instrumento pela sua identidade

e territorialidade com a cultura negra deste estado.

Poucas sdo as baterias do carnaval de Porto Alegre que ainda utilizam pratos, tantas e
pandeiros em seus desfiles. Quando utilizados, estes instrumentos possuem funcao quase que

figurativa, performando acrobaticamente junto as Madrinhas e Rainhas de Bateria.

Para conferir as agremiagdes carnavalescas a nota final que consideram apropriada,
os julgadores do quesito bateria precisam levar em conta critérios como a manutengdo do
andamento da bateria, isto ¢, a quantidade de Batimentos Por Minuto (BPM) executados, que
ndo pode oscilar do inicio ao fim do desfile, a criatividade e versatilidade das bossas e
convengdes € a equalizagdo e equilibrio da bateria, ou seja, se os sons de todos os
instrumentos estao sendo emitidos com perfeita afinacdo, de maneira uniforme, € que nenhum

instrumento especifico se sobressaia.

Luciana Prass (2004) em seu trabalho etnografico de 1998 com mestres e ritmistas da
Escola de Samba Bambas da Orgia, fornece um material elucidativo para que se conhega o
funcionamento de uma bateria, os instrumentos utilizados, os métodos de aprendizado, o
processo de sele¢do dos ritmistas para a “bateria-show’ e para o desfile. A autora descreveu os
integrantes da Bambas da Orgia como “em sua maioria afro-brasileiros, [...] parte de um
segmento de classe média assalariada, com variantes para segmentos mais modestos e
também de classe média-alta” (PRASS, 2004, p. 29). Luciana ainda listou a ocupagdo de
alguns dos entrevistados na sua pesquisa e, ressaltou, a baixa participacdo das mulheres na
bateria. Analisa que, embora ndo fosse vetada, a presenca feminina era restrita quase que
totalmente aos instrumentos mais leves, como ganzas (ou chocalhos), tamborins, cuicas, agés
e pratos. Em sua etnografia a autora também ilustra como ocorria a iniciagdo das criangas

dentro da bateria.

Todas essas explicagdes de como funcionam as baterias, seus instrumentos e critérios
de julgamento, me pareceram importantes para que este trabalho possa ser compreendido por
pessoas alheias a este universo. Contudo, Geertz (1989, p. 16) explica que os antropologos
“ndo estudam ‘as’ aldeias, mas sim ‘nas’ aldeias”. Neste trabalho, os estudos serdo feitos nas

baterias, porém, este Trabalho de Conclusao do Curso (TCC) nao esta interessado no ambito
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técnico e musical das baterias em si, mas sim nas pessoas que as compdem e seus modos de
significacdo e identificagdo com esse oficio. Logo, cada pessoa que participa da bateria de
uma escola de samba € capaz de constituir percepgdes, costumes, relagdes, simbolismos que
lhe representem, assim como construir seus processos de identidade e identificagdo. Seguindo
um raciocinio semelhante, cada ritmista é capaz de formar e estabelecer relagdes plurais com
outros grupos de outras baterias, compartilhando os valores que possuem em comum, sem que
seja necessario perder o culto e o respeito as tradi¢des da sua escola de samba. E com o intuito

de compreender um pouco mais desse processo simboélico e identitirio que trabalharei neste

TCC.
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CULTURA E IDENTIDADE: CONCEITOS INICIAIS

Quero estudar

Me formar

Ter um lar pra viver

E apagar esta ma impressdo
Que em mim vocé vé

(Zeca Pagodinho - Menor Abandonado - 1987)

Para o prosseguimento deste trabalho académico, seguirei o conceito de cultura
Interpretativa proposto por Clifford Geertz (1926-2006). Na introducao deste trabalho, inseri
o conceito de cultura mais difundido pelo autor, que trata sobre “as teias de significados que o
proprio homem teceu”. Com esta defini¢do, Geertz estabelece a cultura como algo
interpretativo, semiotico, em busca de significados. As obras deste autor e dos demais autores
que seguem sua linha de raciocinio sdo as que irdo permear este trabalho em tudo o que tange
a cultura. O entendimento de Geertz confronta antigos preceitos sobre o que ¢ cultura, tal
como o debate sobre a subjetividade ou objetividade destas concepgdes, contrapde o carater
cognitivista da fala de Ward Goodenough que considerava que cultura “consiste no que quer
que seja que alguém tem que saber ou acreditar a fim de agir de uma forma aceita pelos seus
membros” (GOODENOUGH apud GEERTZ, 1989, p.8), e também discorda da anélise de
cultura como uma forma “superorganica”, dizendo que esta visdo procura reifica-la, ou seja,

tornar a cultura uma coisa concreta.

Geertz considera que Cultura ndo ¢ um poder, mas sim um contexto. Para que se possa
descobrir os significados de um determinado grupo, o antropdlogo, ou o pesquisador, precisa
estar imerso no contexto deste grupo. O que os praticantes destas pesquisas fazem nestes
casos ¢ a etnografia. E ¢ preciso compreender o que ¢ a pratica da etnografia para
compreender o que € a analise antropologica. Em seu trabalho, Geertz (1989, p. 7) define a

etnografia como uma “descri¢cdo densa”, ou, de forma mais elaborada:

O que o etnografico enfrenta, de fato, ¢ uma multiplicidade de
estruturas conceptuais complexas, muitas delas sobrepostas ou
amarradas umas as outras, que sdo simultaneamente estranhas
irregulares e inexplicitas, e que ele tem que, de alguma forma,
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primeiro aprender, depois apresentar. e isso ¢ verdade em todos os
niveis de atividade do seu trabalho de campo, mesmo o mais
rotineiro: entrevistar informantes, observar rituais, deduzir os
termos de parentesco, tragar a linha de propriedade, fazer o censo
doméstico... escrever seu diario.

J4

Desta forma, a etnografia ndo ¢ o estudo de um fato, mas o estudo de como o
individuo ou um grupo de individuos interpreta o fato e se comporta perante a ele. E a
interpretagdo da interpretagdo, ou, para usar o termo que consta na obra de Geertz (1989, p.
7), “os nossos dados sd3o a nossa construgdo sobre a constru¢do de outras pessoas”. Para isso,
o etndlogo precisa, basicamente, escrever. E apenas transcrevendo o fato narrado,
testemunhado, apreciado, que ele torna-se um dado a ser interpretado. O etnografo inscreve o
discurso social, ele anota ndo o acontecimento de falar mas o que foi “dito”. Por isso ¢

importante que o pesquisador apreenda, colha a informagdo, para logo depois poder

apresenta-la.

Uma vez que o etndgrafo possui as informagdes necessarias em maos, € possivel fazer
a sua analise cultural do contexto a ser analisado. Geertz (1989, p. 14) diz que a analise
cultural “¢ (ou deveria ser) uma adivinhacdo dos significados, um tragar de conclusdes
explanatorias a partir das melhores conjecturas [...]”. Dessa forma o autor estabelece que o
proprio estudo etnografico ¢ uma interpretagdo da verdade, pois entende que apenas o
individuo nativo, o “proprietario” daquela cultura estudada ¢ quem a detém “em primeira
mao”. O autor aponta ainda que, no estudo etnografico, “O objetivo € tirar grandes conclusdes
a partir de fatos pequenos, mas densamente entrelagados [...]” (GEERTZ, p.19-20). Por isso o
autor defende que a descrigdo etnografica ¢ interpretativa e microscopica, isto €, através da
andlise de um pequeno grupo, ¢ possivel ensejar uma interpretagdo de como sdo os

significados dos grandes grupos.

Analisando a teoria interpretativa hermenéutica de Geertz, Jaime Junior (2002, p, 78)
relembra que para o autor a etnografia “¢ como tentar ler um manuscrito desbotado, cheio de
rasuras e emendas. O trabalho etnografico consiste em ler nas entrelinhas, construir
interpretagdes, sempre provisorias, sempre passiveis de serem questionadas e/ou
reconstruidas.” O autor brasileiro segue a sua interpretagdo da obra do norte-americano,

resumindo da seguinte forma:
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Quica seja esta uma boa sintese do programa da
antropologia hermenéutica proposto por Geertz: a cultura como um
texto que os atores sociais léem para interpretar suas vidas; a
Antropologia como uma ciéncia interpretativa a procura dos
significados escondidos por detrds das praticas sociais; e o
antrop6logo como um intérprete que recorre ao trabalho de campo
etnografico para empreender a tradugdo dos textos culturais.

Em consonancia com a vertente interpretativa de Geertz, Victora et alli. (2000)
também considera a cultura a atribuicdo de significados. Antropologicamente falando, o
significado simbolico ¢ que define o que € o real e o que ¢ normal para determinado grupo.
Portanto, simbolicamente, cultura ¢ o conjunto de regras, formais ou informais, que dao
significado as praticas de determinado grupo social, ou em outras palavras a “cultura ¢ a
forma como a diferenga ¢ pensada e como ¢é concebido o outro” (VICTORA et alli 2000, p.
13). A cultura vista como o agir de um determinado grupo, se entrelaca com as defini¢cdes de
representagdes sociais, que de acordo com Jodelet (apud VICTORA, 2000, p. 14), sdo formas
de conhecimento socialmente elaboradas e partilhadas, que possuem fins praticos e concorrem

a construgdo de uma realidade comum a um grupo social.

Ricardo Bresler (1997) na sua etnografia em uma pequena marcenaria, exemplifica a
importancia dos simbolos para a sua “aculturacdo” através da roupa surrada, suja depois de
tanto trabalho pesado, e de como a sua aceitacdo perante o restante dos trabalhadores do local
se deu logo apos esse processo. Os costumes e praticas de um grupo, inseridos em um
ambiente organizacional e/ou de trabalho, constitui o que hoje ¢ chamado de Cultura
Organizacional. Importante destacar que o autor aponta uma diferenciagdo entre os simbolos
na sociedade moderna, de modo que a roupa surrada com a qual trabalhara na marcenaria, lhe
trazia uma diferenciagdo “para baixo”, ao contrario do jaleco branco de um médico, que
perante aos olhos do restante da sociedade, carrega consigo uma imagem de alavancagem

social.

Utilizando a proposta de Geertz e partindo de suas ideias, Jaime Jr (2002) e Chiesa e
Cavedon (2013) sdo exemplos de trabalhos que abordaram os conceitos de cultura na area
organizacional. As duas obras fizeram um processo interpretativo de crises nas respectivas
organizagdes. O primeiro autor analisou que a crise estava para além do senso comum da
briga entre brasileiros e argentinos, sendo que o imbréglio poderia ser pensado a partir da

compreensdo de que havia diferentes interpretacdes das categorias tempo e espagco no
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processo de gestdo da firma. J& Chiesa e Cavedon desenvolveram um processo interpretativo
mais denso, que ajudou a entender que havia uma tentativa de conciliar duas teias culturais
(ocidente e oriente) em um mesmo espago organizacional e que tal conciliagdo se apresentava
como muito dificil, podendo inclusive impossibilitar a continuidade da organizacdo em

analise.

Abordando o conceito de Identidade, ¢ preciso compreender primeiramente o que o
torna diferente do conceito de cultura. Segundo Cuche (2002, p. 176) a cultura ¢ dependente
de processos inconscientes, enquanto que a identidade ¢ baseada em oposi¢des simbolicas
necessariamente conscientes. O autor aponta que a Identidade Social de um individuo € um
conjunto de vinculagdes em um sistema social, tais como classe sexual, classe etaria, classe
social, nagdo, etc., que permite que o individuo se localize dentro do sistema social e ao
mesmo tempo também seja localizado. Os grupos também sdo dotados de identidade que
correspondem a sua defini¢do social, por isso cada grupo ao mesmo tempo inclui e exclui: se
o individuo faz parte de um grupo (portanto, esta incluso), ele é diferente do individuo que faz
parte de outro grupo (no qual ele ndo esta incluso, portanto, estd excluido) (CUCHE, 2002,
p.177).

Cuche (2002) faz uma revisdo de diferentes abordagens dos estudos de identidade
passeando primeiramente pelas teorias objetivistas e subjetivistas. Na abordagem objetivista,
a identidade ¢ praticamente imutavel por ser considerada algo pertencente ao individuo desde
o seu nascimento, debrucada tdo somente na heranca bioldgica e genotipica. Dentro dessa
mesma corrente, hd uma visdo culturalista da identidade, onde a biologia ndo ¢ levada em
consideragdo na analise, mas segundo o autor, os resultados sdo praticamente os mesmos, pois
acredita que os individuos sdo induzidos a interiorizar as praticas culturais que lhe sdo
impostas até o ponto em que ele proprio se identifica com este grupo de origem. O autor alerta
que, em ultima instancia, o modelo objetivista define a identidade como algo genético, estavel
e eterno, enquanto a culturalista tem sua énfase na socializagdao do individuo no interior de seu

grupo cultural.

J& na visdo subjetivista, a identidade ¢ tratada como um sentimento de pertencimento
do individuo a uma coletividade imagindria. O importante sdo as representagdes que 0s

individuos fazem da realidade social e suas divisdes. Logo, tal corrente reconhece o carater
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variavel da identidade. Entretanto, o autor aponta que em um nivel extremo, tal andlise
poderia ser considerada “uma elaboragdo puramente fantasiosa, nascida da imaginagdo de
alguns idedlogos que manipulam as massas crédulas, buscando objetivos nem sempre
confessaveis” (CUCHE, 2002, p.181). A critica que o autor constroi € a de que existe um
limite para a escolha da identidade por parte de um individuo, uma vez que o outro individuo

também ¢ definidor da sua propria identidade.

Como contraponto as identidades objetivistas, culturalistas e subjetivistas, Cuche
(2002) trabalha a partir da ideia da identidade como algo relacional. Defende, por exemplo, a
ideia que “ndo existe identidade cultural em si mesma” (CUCHE, 2002, p. 183), ou seja, a
identidade ¢ acima de tudo uma construgdo social ligada a alteridade. A identidade esta
sempre interligada a uma outra identidade, seja no intuito de marcar uma posi¢ao contraria,
seja com o objetivo de interagir com ela. Nesse sentido, a identidade ¢ resultante de um
processo de identificacdo. O conceito de identificacdo ¢ de “afirmag¢dao ou imposi¢ao da
identidade, uma negociacdo entre a autoidentidade, definida por si mesmo, e a
heteroidentidade, definida pelos outros” (SIMON, 1979 apud CUCHE, 2002, p. 184). Em
outras palavras, identificacdo é a mistura de como o individuo se vé com a forma com que a

sociedade lhe enxerga.

Entretanto, ndo sdo todos os grupos que conseguem estabelecer o seu posto perante o
jogo social. O autor cita Bourdieu para ilustrar que apenas os grupos que constituem
autoridade legitima ¢ que detém o poder de nominar a si e a outros grupos. Logo, existe uma
luta entre identidades: algumas, consideradas inferiores, buscando reafirmar sua existéncia.
Outras, com o poder da identificagdo em maos, buscando se sobrepor, consagrando-se como

identidades legitimas de um determinado espago.

Um trabalho que exemplifica essa abordagem da identidade como um processo € o
de Maciel (2007, p. 5), o qual analisa o gauchismo rio grandense como uma constru¢do como
identidade regional que visava, primeiramente, afirmar-se enquanto “gaicho” para
diferenciar-se dos habitantes de outros estados do Brasil e, ao mesmo tempo, como
brasileiros, para diferenciar-se dos gatchos uruguaios e argentinos. Assim como Bresler
(1997), citado anteriormente, encontrou nas roupas surradas um simbolo para se inserir e ser

aceito no grupo de trabalho na marcenaria, Maciel (2007) se depara com simbologias que
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descrevem um determinado grupo e que sdo fundamentais para a construcao da identidade do
“tipo ideal” de gaucho. A autora ressalta que o grupo que moldou a construcao deste gaticho
“perfeito” deixou de lado as caracteristicas violentas que os gauchos possuiam nos séculos
anteriores e aproveitou apenas as valorosas, como a valentia e a liberdade, esquecendo-se da
parte sanguindria. Especificamente quanto ao vestuario, Maciel (2007, p. 18-19). Nota um
“excesso de simbolos” quando os fundadores do primeiro Centro de Tradigdes Gautchas
(CTG) vestem os trajes caracteristicos do homem do campo a época (bombacha, botas,
camisa, lenco chapéu) e, por sobre o traje, ornamentos que ja estavam em desuso na década de
1950, como as boleadeiras. Segundo ela, tal excesso tem como objetivo a “afirmacgdo pela

diferencia¢@o”, na qual o individuo se mostra “ainda mais gatcho”.

Discorrendo sobre tradigao e tradicionalismo, Maciel (2007, p. 8) argumenta que:

Este processo que estabelece as caracteristicas do grupo e do tipo a ele relacionado
definindo o que est4 dentro e o que esta fora, o que pertence e o que ndo pertence,
leva a pensar numa situacdo de “pureza e perigo" [...] guardadas as devidas
proporgdes ¢ diferengas. Para o tradicionalismo, o puro, o ndo-contaminado, o
nativo, o espontaneo, seria assim o “verdadeiro”. O estrangeiro, o alienigena, o que
sofreu influéncias, o que se transformou, seria o “falso” e, portanto, o perigoso. Sua
atuacdo na preservagdo das tradigcdes seria justamente zelar pelo que considera,

segundo seus critérios, auténtico.

Também apoiado na ideia de que a identidade € processo socio-historico, Jessé Souza
(2006) em sua obra sobre identidade nacional, ratifica a ideia de “vinculos conscientes” que
Cuche (2002) ja havia utilizado para se referir a identidade do individuo. Inclusive, Souza
(2006, p. 99) vai de encontro a ideia de tradicionalismo existente no Rio Grande do Sul ao
afirmar que “uma nagdo se constitui apenas quando os nacionais se identificam efetivamente
como “brasileiros” e ndo mais como gauchos, paulistas e pernambucanos”. O autor argumenta
que desde a sua independéncia, o Brasil enquanto nagao sofria com a dificuldade de emplacar
uma identidade nacional (Souza chama de “mito nacional” [p. 97]) que contemplasse a todos
os habitantes. Isso acontecia devido a grande desigualdade social existente e também gragas a
mesticagem que compde a esséncia do povo brasileiro, considerado pelos estudiosos do

século XIX como uma caracteristica ruim da nacao recém independente.
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Ainda de acordo com Souza, uma ideia de identidade nacional brasileira comegou a
se constituir como coisa positiva através de trés aspectos: o primeiro ¢ o da propria natureza
do pais, com a sua exuberancia retratada em prosa e poesia; o segundo através da publicacao
de Casa Grande & Senzala, de Gilberto Freyre em 1933, que analisa a sociedade brasileira sob
a Otica racial, mas principalmente de forma cultural, subvertendo a légica de que a
mesticagem do povo brasileiro ¢ ponto negativo e a tornando caracteristica de valor que
nenhuma outra nagdo detinha; e a terceira a partir de Getulio Vargas nas décadas de
1930-1940, que encontra na obra de Freyre um discurso capaz de fortalecer a unidade
necessaria para conclamar o povo a renovagao nacional, o que agradava as elites, interessadas
em um grande salto industrial no pais. A partir disto, “o nucleo da nossa identidade nacional”
estava estabelecido, uma vez que o povo brasileiro, ciente das mazelas e desigualdades da
sociedade, ja se vangloriava de sua alegria, hospitalidade, sensualidade e simpatia. Souza
(2006, p. 104) argumenta, mesmo que criticamente, que “o mito da brasilidade ¢
extremamente eficaz de norte a sul do Brasil e constitui-se em base indispensavel para

qualquer discussdo sobre o pais”.

A partir dos conceitos acima descritos, especialmente os conceitos de Geertz e sua
interpretagdo sobre antropologia cultural hermenéutica e de Cuche com seus saberes sobre
identidade e alteridade, seguimos este trabalho buscando as percepgdes culturais, simbdlicas e

identitarias dos individuos que fazem parte das baterias de escola de samba de Porto Alegre.
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METODO

Ta na hora, meu amigo
Antes que cé esqueca

De mandar pra todo mundo
O que cé tem nessa cabega

(Bedeu - Ta na Hora - 1978)

Uma vez que neste trabalho eu visava compreender trajetorias e percepgdes
singulares dos individuos que pertencem a um grupo, escolhi tanto uma base teodrica, quanto
uma abordagem metodologica que possibilitasse um olhar e uma escuta qualitativa e
interpretativa. A pesquisa qualitativa, segundo Minayo (2001, p. 21) se ocupa “[...] com um
nivel de realidade que ndo pode ou ndo deveria ser quantificado. Ou seja, ela trabalha com o
universo dos significados, dos motivos, das aspiracdes, das crencas, dos valores e das

atitudes”. Coincidindo com o objetivo deste trabalho, a autora salienta que:

[...] este conjunto de fendémenos humanos ¢ entendido [...] como parte da realidade
social, pois o ser humano se distingue ndo s por agir, mas por pensar sobre o que
faz, e por interpretar suas agdes dentro e a partir da realidade vivida e partilhada com

seus semelhantes (MINAYO, 2001, p. 22).

Conforme ja algumas vezes comentado tomei como “objeto” de estudo deste TCC os
mestres de bateria e ritmistas das Escolas de Samba do Carnaval de Porto Alegre e regido
metropolitana. Trabalhei com o intuito de melhor compreender as trajetorias € 0s processos
simbdlicos e identitarios desses sujeitos sociais. Para isso, realizei oito entrevistas, sendo trés
com mestres e cinco com ritmistas. Em virtude da pandemia de Covid-19, das oito entrevistas
que fiz, sete foram através de vias digitais ¢ uma delas presencialmente. O critério para as
entrevistas ¢ de que os nove entrevistados (uma das entrevistas gravadas foi feita em dupla)
tivessem participado, no minimo, dos ultimos cinco carnavais (2015, 2016, 2017, 2019,
2020). Os entrevistados tém entre 21 e 56 anos de idade, sendo sete deles negros e dois
brancos. Das nove pessoas, sete eram homens e duas eram mulheres. As entrevistas foram
gravadas através da plataforma Google Meet, mas foram salvas com um gravador de audio, e
transcritas por mim, para que eu pudesse posteriormente realizar a andlise a partir dos

contetdos obtidos.
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Analisei os dados de forma interpretativa, através da construg¢@o de categorias a partir
das falas dos entrevistados. Gil (1999, p. 168) destaca que anélise e interpretagdo sdo coisas
distintas, mas que se entrelacam. Enquanto a analise procura sumariar os dados de uma forma
que possibilite encontrar respostas, a interpretagdo procura o sentido mais amplo das
respostas, unindo-as a outros conhecimentos ja obtidos. Victora et alli (2000, p. 75) aponta
que a andlise ¢ desenvolvida através da discussdo que os temas e os dados suscitam, ou seja,
incluindo modelos tedricos, revisdes bibliograficas, juizos de valor e, a partir disso, propor

conclusoes.

A categorizacdo foi realizada da seguinte forma: os dados foram coletados e
transcritos através das entrevistas e a partir da minha identificagio de semelhancas e
diferencas nas respostas dos entrevistados, as categorias comecaram a ser organizadas. Isto &,
de acordo com as perguntas que foram feitas aos entrevistados, as respostas que tém
percepgdes e significados em comum, foram agrupadas em uma se¢do. As respostas que mais
dividiram os entrevistados, ou que tém percepcdes e significados mais distintos para cada
sujeito também viraram secdes de analise. A categorizagdao foi feita para sistematizar os
principais elementos das relagdes culturais-simbolicas e de identidade intrinsecos na relagdo
social dos atores sociais entre si, com a bateria, com as Escolas de Samba e com o publico
nao-carnavalesco, para, através da descoberta destes elementos, descobrir o objetivo principal

deste trabalho.

Dessa forma, a analise se debrugou sobre as relagcdes simbolicas e de identificacdo que
foram perceptiveis, buscando de maneira mais especifica compreender como 0s processos
simbolicos atuam na construgdo de identidades (e, portanto, também de diferenciagdes), € o
quanto elas s3o determinantes — ou ndo — para que o grupo de mestres e ritmistas se
mantenham em atividade mesmo enfrentando os problemas recentes na organizagdao do

evento.

A listagem dos entrevistados esta descrita na tabela abaixo:

Nome Sexo Idade Cor Tempo Data da
Atuando Entrevista
em
Baterias
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Entrevista | Mestre C. Masc. 56 Negra Desde 1977 | 14/08/2021
01

Entrevista | M. Masc 26 Branca Desde 2002 | 20/08/2021
02

Entrevista | Mestre J. Masc. 31 Negra Desde 1998 | 20/08/2021
03

Entrevista | L. Masc. 31 Negra Desde 2005 | 20/08/2021
04

Entrevista | LB e MA Fem. e 21e2l Negra e Desde 2012 | 15/09/2021
05 Masc. Negra e 2015

Entrevista | R. Masc. 25 Negra Desde 2007 | 06/10/2021
06

Entrevista | Mestre B. Masc. 42 Branca Desde 1998 | 28/10/2021
07

Entrevista | 1. Fem. 23 Negra Desde 2014 | 28/10/2021
08
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ANALISE

Nosso samba ¢é mais forte, resiste

Mas ha o que insiste em dizer que acabou

Diz também que é coisa do passado

Artigo esgotado, coisa sem valor

Ha quem gosta e finge que ndo gosta

Samba pelas costas pra ndo dar o brago a torcer
Ha quem sente que o samba é quente

Samba com a gente até o amanhecer

(Fundo de Quintal - Merece Respeito - 1997)

Conforme explicado no topico de método, separei as falas dos entrevistados em
categorizagdes, com o intuito de agrupar falas e pensamentos em comum ou de explicitar os
pensamentos que sejam relevantes e divergentes, a fim de buscar atingir os objetivos desta
pesquisa. As perguntas do roteiro semi estruturado estdo no apéndice, ao final deste trabalho.
A seguir, estdo elencadas se¢des que contém as falas que mais me chamaram a atencao,
precedidas ou sucedidas por uma breve interpretacdo que fiz baseado nos conceitos de Cultura
e Identidade descritos no topico de conceitos, mesclados com alguns saberes e vivéncias que

aprendi convivendo no meio carnavalesco.

“Plantinha da ancestralidade”: carnaval, bateria e familia

A presenca da familia dentro do ambiente carnavalesco foi um importante dado
revelado pelas conversas com os entrevistados. Ao serem perguntados sobre a sua trajetoria e
o seu inicio dentro do carnaval e nas baterias, dos nove entrevistados para este trabalho,
apenas um ndo ingressou em uma Escola de Samba através de um elo familiar. De forma
geral, a participagdo no carnaval ¢ vista pela maior parte dos entrevistados como a
manuten¢do de um legado, de um costume passado de geracdo em geragdo, como fica

evidenciado na fala de I.:

Se eu for lembrar de trajetéria com musica, eu vou lembrar
do meu avd tocando pandeiro oito horas da manha depois de um
churrasco de familia, e vou terminar dentro da quadra da Restinga
com a minha familia indo pra ensaio. Se eu for falar da minha
conexdao com a musica e com escola de samba, eu acho que ndo foi
algo que eu procurei, eu cresci no meio disso e eu s via na avenida
0 que eu ja tinha dentro de casa. E eu queria levar aquilo que eu
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tinha em casa pra avenida também e poder aproveitar da mesma
forma.

Vale salientar que essa interagao familiar acontece de maneira ndo obrigatdria, ou seja,

ao ser questionada sobre o significado do carnaval para ela, I. volta a tratar da importancia da

questdo familiar na sua participacao na festa, e de como a festa a ajuda a relembrar seus entes

queridos. Nesse sentido I. diz:

O carnaval de escola de samba significa pra mim a
ancestralidade da minha familia. Quando as pessoas que ndo
conhecem o carnaval perguntam pra mim o que isso quer dizer, pra
mim é como se fosse uma plantinha que 14 atras a mae da minha
bisavo plantou, quando ela comegou a frequentar os Académicos da
Orgia, e passou pra minha bisa, e passou pra minha vo... e como eu
nao conheci a mae da minha bisavo, a forma de eu conhecer ela foi
através dessa planta, que ela plantou 14 atrds, e foi passando de
geracdo em geragdo. Pra minha bisa, pra minha v6, pro meu pai,
que depois chegou em mim. E um dia eu quero passar pros meus
filhos também. Entdo eu acho que ¢ uma forma de regar a
ancestralidade que foi deixada por alguém da minha familia e
lembrar quem ja se foi da minha familia e pertence a isso. [...] E
uma forma de manter a minha conex@o com a ancestralidade da
minha familia e com as pessoas que eu amo.

Aproveitando que a entrevistada usou o termo ancestralidade para justificar sua

resposta, convém trazer este conceito ao trabalho, através da escrita de Oliveira (2007, p.

258):

[...] uma categoria de relagdo, ligagdo, inclusdo, diversidade,
unidade e encantamento. Ela, a0 mesmo tempo, ¢ enigma-mistério e
revelagao-profecia. Indica e esconde caminhos. A ancestralidade é
um modo de interpretar e produzir a realidade. Por isso a
ancestralidade ¢ uma arma politica. Ela é um instrumento
ideolédgico (conjunto de representagdes) que serve para construcdes
politicas e sociais.

O que se compreende ¢ que a presenca de 1. na escola de samba deu-se primeiramente

com o objetivo de estar presente fisicamente ao lado da familia e que a participacdo da escola

de samba teve por objetivo inicial estreitar os lagos e fortalecer os vinculos com o seu grupo

familiar. Podemos pensar que ¢ s6 a partir dessa conexdo inicial que o carnaval e sua

participag@o na bateria ganham forga na sua vida, pelo seu proprio encantamento.

Corroborando as percepgdes sobre ligacao familiar, M. relatou que, quando comegou a

desfilar no carnaval “pai e mae e irmao desfilavam na Escola de Samba”; L. explicou que

“antes de comecar com bateria, ja ia com a mae desde crianga, desde bebé praticamente, na

Vila Isabel”; R. declarou que “meu pai me levou pra Académicos [de Gravatai] em 2002, ele
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era da coordenagdo da escola. Mas antes de eu ser ritmista, meu irmdo tocava repinique e

minhas irmas ja tocavam chocalho na escola”. Mestre C. argumenta que:

A miuisica é de bergo né, porque eu nasci com o meu pai
[sendo] musico. A primeira vez que eu fui pra praia na minha vida
eu fui porque meu pai ia tocar na praia. E nesse mesmo caminho
teve a ver com o carnaval, que pelo fato da musica, meu pai e
minha méae também eram de carnaval, meus tios e tal.

Mestre C também se faz valer de referéncias familiares ao responder sobre sua
identificacdo com o carnaval. Ele exemplifica dizendo que “de verdade, o carnaval pra mim ¢
como um parente intimo da minha familia. Eu... carnaval... se eu estiver tocando numa bateria

e acontecer algum problema naquela bateria, eu fico triste como se fosse a minha”.

Fica claro que, embora ndo seja uma regra, ¢ comum que 0s novos componentes da
escola de samba e da bateria, ja tenham antepassados na escola e realizem os seus primeiros
desfiles ainda crianga. Tal realidade ¢ tdo latente, que o individuo que tem seu primeiro
contato com a escola de samba ja adolescente ou adulto, ¢ visto como “tardio”. Mestre B., o
unico dos entrevistados que ndo adentrou em uma escola de samba através de um contato
familiar, contou que “[...] quando eu comecei eu ia fazer 20, tinha 19. Comecei tarde”. Apesar
de frequentar quadras desde cedo com a made, tia e avd, L. também contou que “entrei na
bateria tarde, entrei com 15 anos”. Portanto, além da composi¢do familiar, estrear em uma
bateria ainda crianga ¢ visto como um processo comum entre os componentes da escola de
samba.

Mais do que simplesmente a manutencdo de um legado, os ritmistas atuais revelam a
sua inten¢do de inserir a proxima gera¢do no cotidiano do carnaval. Perguntada sobre desfilar
em outro setor da escola de samba que nao fosse a bateria, 1. respondeu: “So bateria de escola
de samba. Sempre. Até eu morrer. Quando eu morrer, o meu filho vai desfilar por mim, se
Deus quiser”. Mestre B., que anteriormente havia indicado que ndo teve parentes
predecessores dentro do carnaval, relata que “agora eu tenho o meu filho que toca comigo
[...], eu tenho duas gurias que ja participaram, agora elas nao estao participando mais na ala de
chocalhos”. Fica claro que mesmo quem ndo possui um antecedente familiar no carnaval e na
bateria, pretende ou realiza a inser¢ao dos seus sucessores neste contexto.

Nestes casos ¢ possivel pensar que cada familia ¢ um grupo distinto, e o carnaval é
uma pratica que traz um significado para os membros deste grupo. Uma vez inseridos no

carnaval, estas familias socializam com membros de outras familias, que também possuem
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suas distingdes, mas compartilham daquele ambiente como um ponto em comum. A escola de
samba, por sua vez, também possui seus proprios simbolos, valores e costumes, que sao
distintos de outras escolas de samba, que também tém suas normas e praticas proprias. Logo,
as familias se congracam entre si, com outras familias que respeitam e se dedicam a mesma
bandeira carnavalesca e, conjuntamente, com outras familias que se dedicam a outras escolas
de samba. Todos sob a “bandeira do carnaval”.

A ligacdo familiar dos mestres e ritmistas ¢ tanta, que alguns deles comparam a
auséncia dos desfiles a perda de um ente familiar. LB., quando perguntada sobre o significado
do carnaval para ela, respondeu que: “foi o pior ano em 2017 que ndo teve carnaval, parecia
que tinha morrido alguém. Parecia luto. Até chorei.” Nesta mesma entrevista, MA., corrobora
essa ideia dizendo que “aquele dia parecia que tinham matado alguma pessoa pra mim”. Neste
periodo de retomada das atividades carnavalescas, Mestre C. expressou felicidade ao apontar
que:

[...] foi tipo quando tem um parente, j4 que a gente ta vivendo um
ano de pandemia... é tipo quando um parente teu, foi pro hospital,
foi pra UTI, foi entubado, e de repente ele tem uma melhora, volta
pra casa, € ja comega a fazer as mesmas coisas que fazia antes de
novo...

O ritmista é musico? Uma identidade em debate

A identificagdo musical dos ritmistas foi a questdo que mais dividiu respostas. Os
entrevistados que ndo se consideram musicos levam em conta a questao da profissionalizacao,
ou entendem que o percussionista completo € aquele que sabe tocar todos os instrumentos que
compdem a bateria. L. declara ndo ser musico por ndo viver da arte: “amo o que faco, mas nao
vivo do que amo”. LB. e MA. entendem que o musico “¢ quem sabe tocar todos os
instrumentos”. Mestre B. indica 0 mesmo caminho ao afirmar que nao possui “o dominio” de
todos os instrumentos de uma bateria. Da mesma forma, I. explicou que se considera uma
ritmista “amadora”, e completa dizendo que “por mais que eu toque o meu instrumento, que
eu saia numa bateria de escola de samba, eu uso isso como uma diversao”.

Entretanto, a outra metade dos entrevistados entende o contrario. R. afirma que ¢
musico, pois “a musica ¢ tudo o que envolve e a gente compartilha com as pessoas”; M., que
chegou a iniciar a faculdade de musica, manifesta que “o que eu e mais 200 batuqueiros por

escola fazemos, ¢ musica. Todo mundo ali ¢ musico de alguma maneira”. Além desta
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percepgao propria do universo das escolas de samba, M. também fala sobre a experiéncia que
teve com seus colegas da faculdade de musica, que ndo sdo ambientados com o carnaval: “eu
explicava mais ou menos como funcionava e eles ficavam encantados. Até levei um pessoal
pra ver como era um ensaio, levei eles numa (descida da) Borges e o pessoal ficou
encantado.”

M. também valoriza o carater democratico da bateria de escola de samba, ao dizer que
“o pessoal que ndo tem a vivéncia de bateria geralmente fica muito impressionado porque ali
ninguém l€ [partituras]... e as vezes tem o pessoal que ndo sabe nem ler nem escrever direito e
ta ali e ta tocando, tirando um som”.

Mestre J. chama a ateng@o para a questdo da sensibilidade ao dizer que:

O ritmista em si ¢ um musico. Pode ndo ler uma partitura, ou tocar
um instrumento de corda... Por exemplo, [surdo de] terceira, o
instrumento que tu toca conosco hoje, ¢ um instrumento de
sensibilidade, improviso. As vezes a gente engessa, fazendo uma
frase e tal, mas é um instrumento totalmente solto. A musica ta te
dando um caminho e tu ta expressando aquilo que tu ta sentindo,
diferente do tamborim que ¢ padronizado. O repinique também.
Porque que ¢é o repinique que comega brincando ¢ depois sobe a
bateria? Porque ¢é instrumento de improviso, sensibilidade. A
musica hoje ela ndo é so6 feita de instrumentos harmonicos e de
cordas, de sopro... ai tu coloca a percussdo ¢ ¢ o que remete ao
ritmo, ao samba, pandeiro, tantd, surdo, ¢ aquilo ali que faz o corpo
das pessoas balangar. Entdo, somos musicos sim.

De forma sucinta, os entrevistados que nao se identificam como musicos relacionam o
“ser musico” como algo que evoca a necessidade do estudo, da profissionalizagdao, enquanto
que os entrevistados que se identificam como musicos valorizam mais o saber proprio, a
vivéncia e a sabedoria colhida na Escola de Samba. Mestre C. que ja foi musico profissional,

estabelece uma importante diferenga ao argumentar o seguinte:

[Ser musico] eu vejo por dois lados: t€ém musico [por]
opcao de vida, e musico [como] meio de vida. Por que diferencia
muito. O musico que vive da musica, além de ser muito bom
musico, executor, ele tem que ser despido de gosto, por que tu ndo
toca pra ti, tu toca pro publico. E eu, no meu caso, de cada dez
musicas que eu tocava, eu gostava de trés. J& o musico por opgao de
vida, ndo por profissdo, ele toca porque aquilo ali faz parte do DNA
dele, ta4 na veia. Entdo, normalmente, esse ¢ musicalmente mais
feliz, porque teoricamente ele vai tocar s6 o que ele gosta.

54



“Eu sou Ultra Carnavalesco”: o carnaval como identidade

No entendimento dos entrevistados, a identificagdo como carnavalesco ¢ latente, sendo
que a maioria parte de uma prerrogativa em comum: o “carnavalesco” pratica a sua vivéncia
carnavalesca o ano inteiro, acima da sua identificagdo com a sua bateria ou com a sua escola
de samba, assistindo, acolhendo e parabenizando todas as agremiacdes. Mestre C., quando

perguntado sobre se considerar carnavalesco, sinaliza que:

Eu me considero ULTRA carnavalesco [risos]. [...] E esséncia de
vida. Ja teve vez de acontecer de eu estar trabalhando em uma
escola e ter uma outra que eu ja trabalhei, que eu gosto, e ver dar
problema de evolugdo, problema de bateria, ¢ eu chorar como se
tivesse acontecido comigo, ou como se eu tivesse recebido a noticia
de que um parente meu ficou doente.

Mestre J. estabelece a diferenga entre sambista e “sambeiro”, jargdes que sdo muito
utilizados entre os folides cariocas, mas que tem em seu significado muita semelhanga com as

caracteristicas do carnavalesco do sul:

Tem sambista e sambeiro. O sambista t4 o ano todo inserido no
processo. O desfile oficial é a cereja do bolo... mas todo trabalho
que a gente fez pra chegar 14, leva um prazo, levou um ano, meses,
tem toda uma fomentagio, toda uma cadeia produtiva. E uma
costureira que tem que fazer as fantasias, ¢ um sapateiro que tem
que fazer os sapatos, ¢ um aderecista que faz as alegorias... entdo
nés somos artistas dentro desse processo, entdo, ndés somos
carnavalescos. O sambeiro 14, o que s6 vai em janeiro, ¢ o folido
que, ou paga pra sair numa ala aos 45 do segundo tempo, ou que vai
de vez em quando numa quadra, consumir uma cerveja, um
refrigerante pra assistir um ensaio, que vai quando da, que vai nas
férias. Que ndo ¢ uma critica, ¢ s6 uma pessoa que ndo esta inserida
dentro do processo. E um folido.

No entendimento carioca da palavra, o carnavalesco ¢ o profissional que apresenta o
tema-enredo, produz a sinopse e se responsabiliza pela fabricagdo das alegorias e fantasias.
Segundo a definicdo de Guterres (1996), o carnavalesco gaticho ¢ todo e qualquer individuo
que esteja inserido no ambiente das Escolas de Samba. I., utiliza o significado carioca da
palavra, ao dizer que, na sua concep¢do, “carnavalesco ¢ quem monta o carnaval, quem
monta o espetaculo. Me considero sambista, que ¢ quem pratica tudo o que envolve o

carnaval.”

Mestre B., além de ratificar a ideia de que o carnavalesco ¢ a pessoa que se dedica a

folia durante todo o ano, entende que o carnavalesco pode manifestar o seu amor e a sua
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identificacdo inclusive trabalhando em setores da escola de samba que ndo sdo do seu

dominio. Ele argumenta que:

Pra mim, carnavalesco ¢ aquela pessoa, ¢ eu me enquadro,
que é carnaval o ano todo. Respira o carnaval. Vive o
carnaval, projeta o carnaval e executa o carnaval.
Carnavalesco pra mim é isso ai. E a pessoa que vive, que
vai pra dentro da escola de samba, que mete a mio, que
ajuda, tanto na area na qual ela ¢ ativa, quanto em outras
quando se tem alguma necessidade né. Entdo tipo, eu
opino em algum setor da escola que ndo ¢ a bateria... eu
acho que a gente sempre tem que ouvir as pessoas, porque
sempre tem alguém que vai dar uma ideia, ou vai inovar de
alguma maneira que a gente vé como interessante para o
crescimento do carnaval.

J& M. manifesta que ser carnavalesco, sobretudo, ¢ entender e aplaudir o esforco de cada

bateria, ou de cada Escola de Samba, para apresentar o seu trabalho na avenida. Inclusive, M.

traga um pensamento sobre comportamentos do carnaval que deveria ser levado para o

restante da vida na sociedade em geral. Ele defende que:

Carnavalesco pra mim ¢ aquela pessoa que curte carnaval.
Todo tipo de escola, todo tipo de bateria [...] A gente sabe
que, mesmo quando t4 tocando uma bateria que a gente
ndo gosta, a gente sabe que o trabalho ¢ dificil. Trabalho
de bateria é complexo. A gente bate palma, prestigia,
mesmo sendo uma bateria que a gente ndo gosta.
Carnavalesco é quem curte o carnaval em si, festejando,
vibrando, torcendo... mesmo que tenha suas diferengas,
mas dentro da pista td todo mundo ali aplaudindo. Em
alguns momentos eu acho que falta isso, ndo s6 no
carnaval, mas na vida, sabe? Ninguém ¢ igual, todo mundo
tem sua diferenga, mas deixa essa diferenga de lado e bate
palma. Todo trabalho ¢ dificil, tudo é complicadissimo.

R. declara que se considera carnavalesco antes de ser ritmista. Segundo ele, ser

carnavalesco nao € “so o dia do desfile e acabou”, e exalta o carater didatico do carnaval ao

explanar que:

Ser carnavalesco é amar a cultura mesmo, o carnaval em
si. Estar na avenida, acompanhar as escolas de samba...
fazer daquela cultura uma arte, algo necessario ndo so para
si, mas pra sociedade também. E levar conhecimento e
sabedoria pras pessoas. Carnaval engloba muitas coisas,
ndo ¢ s6 a folia em si [...] Ser carnavalesco envolve todos
esses aspectos ai.

Ou seja, fica claro que para os componentes da bateria, a identidade do carnavalesco ¢

diferente da identidade do folido. Aos olhos do proprio carnavalesco, ser carnavalesco tem a
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ver com querer entender, comegar cedo, interagir sobre carnaval o ano inteiro. E no dia do
evento prestigiar com €nfase e respeito todas as agremiagdes. Torcer para o proprio desfile ser
bom e para o desfile da sua rede de amigos também ser bem sucedido. Torcer para que os
temas-enredo oferegam uma leitura facil e didatica para todos os que assistem, para que o
carnaval seja além de ferramenta de lazer, uma fonte de conhecimento. Depreende-se que
ninguém quer fazer parte de uma evento ruim, portanto, os componentes desejam, com isso,
orgulhar-se de bons desfiles, sem que nenhuma intercorréncia aconteca do comeco ao fim da
festa. Os carnavalescos sdo um exemplo pratico do conceito de “autoidentidade” defendido
por Cuche (2002, p, 184), onde os proprios sujeitos sociais inseridos no grupo € que se

definem desta forma.

Entretanto, L. argumenta que gosta de carnaval, “mas sou mais ritmista”. Ou seja, para
ele, fazer parte de uma bateria ¢ mais representativo do que fazer parte do carnaval. E o que

veremos na sec¢ao seguinte.

“O Ritmista nido é normal”: a bateria como identidade

As perguntas que visam identificar as questdes cultural e identitaria dos membros da
bateria foram as que tiveram a variagdo de respostas mais interessantes para esta analise. A
frase que fecha a se¢do anterior, proferida por L., nos permite imaginar que, o carnaval
poderia ser dispensavel, desde que baterias se mantivessem existindo. Uma situagdo um tanto
quanto insolita.

M. se emocionou ao falar da representatividade do ritmista. Para ele,

Ser ritmista é representar uma classe, representar uma comunidade,
representar uma bandeira, representar um segmento, representar um
estilo, representar uma cor, uma raga. O ritmista ¢ muito
representativo. E como eu falei nas outras respostas, o ritmista as
vezes ele ndo tem estudo, ndo tem o ensino basico, e ta la tirando
um som que uma “pessoa normal” demora anos e anos pra aprender.

Ao notar a minha surpresa no momento em que ele disse “pessoa normal”, M.

completou, com a frase que dd nome a esta se¢ao: “O Ritmista ndo ¢ normal. J4 digo agora!”.

57



Podemos entender essa “anormalidade” trazida por M. a partir de uma caracteristica
que esta implicita na frase destacada acima: a democratizagdo do acesso a uma bateria de
escola de samba. O ritmista ndo precisa pagar, ndo precisa ler partitura, nem precisa saber ler
ou escrever. Basta ao individuo ter nogdes ritmicas apuradas a ponto de “pegar de ouvido” o
toque do instrumento, podendo assim ja fazer parte de uma bateria. M. traz este ponto
algumas vezes durante suas respostas. Logo, ao afirmar que “o ritmista ndo ¢ normal”, ele
enaltece o fato de que a pessoa que nao tem estudo e esta ali fazendo parte da bateria, ser tdo
“pessoa” quanto os alunos da faculdade de musica, que sdo letrados, possuem boa condicao,
léem partitura, mas ficam “encantados” com a dificuldade do toque do instrumento de
percussdo. Existe um ponto de vista semelhante ao de anormalidade do ritmista, que ¢ trazido

por L.. Ela diz que ser ritmista “¢ um fardo”. E explica:

Ser ritmista, olha, ¢ um fardo. Vou explicar porque ¢ um fardo: ¢
uma forma de levar uma musicalidade que ninguém te ensinou de
uma forma como a gente aprende na escola [...] Uma forma
didatica. Tu leva um samba, uma musicalidade, um ritmo, uma
melodia que t4 sendo pra representar uma comunidade, uma
bandeira, um pavilhdo, pra uma avenida, pra receber uma nota, sem
ninguém ter te ensinado como fazer aquilo. Entéo ser ritmista ¢ tu
bater no peito e levar essa representatividade toda pra avenida, por
Unica e exclusivamente... sentimento de afeto por uma determinada
escola. Porque ninguém te ensinou a fazer aquilo, ninguém te disse
‘ah, vai 14 e faz de tal jeito’. Tu simplesmente chega 14, com tudo o
que tu trouxe desde pequena e tu chegou 14 e levou aquilo. Eu acho
que ritmista ¢ isso. E um lado positivo, ndo um lado negativo, que é
uma forma de tu tem de levar o sentimento que tu tem por uma
agremiacdo, por uma escola, por uma comunidade pra avenida,
através da musicalidade.

A fala de I. vai ao encontro da fala de M., quando afirma que o aprendizado do ritmo
do samba se da de forma natural, sem aula, ou manual de “como fazer” e leva em conta a
musicalidade “natural” que a principio o individuo carrega consigo. A exemplo de M., L.
também fala sobre a representatividade que o ritmista exerce: “Unica e exclusivamente por
sentimento”. Os dois entrevistados utilizam palavras de conotagdo ruim para se referirem a
coisas boas nos ritmistas.

R. entende que sua identificacdo enquanto ritmista ¢ muito mais sentimental do que
representativa e que acima de tudo permanece o respeito pela escola de samba. Ele argumenta

que
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Ser ritmista pra mim hoje envolve muita coisa, uma delas ¢ o
respeito a Escola de Samba a qual a gente ta inserido. Para muitos o
‘ser ritmista’ € s6 um momento de descontragdo, ou um momento
com as suas particularidades sociais que ndo envolvam as suas
demandas e prioridades, mas pra mim ser ritmista tem um
significado muito sentimental. Acredito que seja pelas construgées,
de assistir os meus irmdos dentro de uma bateria e eu ingressar em
2006, fazer oficina e, a partir de entdo, vir com o Académicos
construindo a cada ano um carnaval diferente, pra mim ser um
ritmista ¢ uma responsabilidade assim como ser o mestre de bateria.
O ritmista tem um peso muito sentimental, ndo [¢] so estar ali, tocar
naquela determinada escola ou em outras escolas também. Hoje,
pra mim, ser ritmista do Académicos pra mim € extremamente
importante e necessario.

Chama a atencdo o uso da palavra “construcdo”, que nesta frase tem a ver com todo o
processo de inser¢do de R. no dia a dia da escola, desde o seu aprendizado quando novo, até
os seus dias atuais com uma carga sentimental bastante aflorada, a ponto de se sentir tao

responsavel dentro da bateria quanto o mestre que o comanda.

L. indica outro caminho para a sua defini¢do de ritmista. Ele descreve o ritmista como
um individuo “solidario”, que abre mao de realizar atividades pessoais para dedicar seu tempo
a escola de samba, seja por gosto pessoal, por predilecdo a escola, ou pela consideracdo a

algum amigo.

r

A partir da fala dos entrevistados sobre a percepcao deles sobre o “ser ritmista”, ¢
possivel percebermos que se refere a ter sentimentos, curtir a musicalidade, ser solidario(a),
representar sua comunidade, respeitar os outros e trabalhar pela construcao do carnaval sdo
defini¢des aparentemente distintas, mas entrelagadas entre si, pois ndo sio excludentes. E um
exemplo pratico da obra de Cuche (2002): ndo ha uma unica identidade e nao existe
identidade sem relagdo com outras identidades. Elas se correlacionam. Todas estas
designagdes coexistem no mesmo ambiente operam no mesmo sentido. Veremos este sentido

na se¢do seguinte.

“Bateria ¢ divertida quando ndo é a da sua Escola”: cultura, identificacao e “trabalho”

Quando perguntados sobre o que a bateria significava para eles, LB ¢ MA'” entraram

em uma contradicdo um tanto quanto cdmica, que suscitou este topico e nominou esta secao.

"7 A entrevista com LB e MA foi gravada em dupla, portanto, sempre que for citado um trecho desta entrevista,
eles aparecerao juntos. Infelizmente, por uma falha no aparelho gravador, parte das respostas destes entrevistados
foi perdida.
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MA indicou que, para ele, “bateria significa uma coisa divertida”, ao passo que LB
prontamente respondeu: “[Divertida] Se ndo ¢ a tua escola. Na minha escola ndo tem nada de
divertida. Se a bateria no comeco [do desfile] d4 uma baguncinha eu ja quero matar todo
mundo! [risos]”

A raiz desta resposta “revoltada” estd em uma palavra que passa despercebida para
quem j& ¢ inserido no meio carnavalesco, mas que no ambito da Administragdo ¢ muito
importante de ser tratada: trabalho. Mestres e ritmistas encaram a questdo técnica e a obtengao
das notas maximas ao final do carnaval como um trabalho a ser executado. E via de regra, os
ritmistas tratam com mais seriedade a sua presenga na bateria da escola em que possuem mais
identificacdo do que em baterias nas quais desfilam para ajudar amigos ou recreativamente.
Essa identificacdo pode ser tanto a Escola “do coragdo”, quanto a Escola onde a sua presenca
¢ mais requisitada e valorizada pelo Mestre. Se o ritmista faz parte do “time”, isto €, do grupo
de trabalho de determinado Mestre, ele tende a levar aquele “trabalho” mais a sério.

Na sec¢do de identificacdo enquanto carnavalesco, M. ja havia revelado, inclusive mais
de uma vez na frase, o quanto “o trabalho ¢ dificil”. Ao ser perguntado sobre uma memoria
boa envolvendo as baterias, M. que ndo foi o Mestre naquele ano, mas foi um dos ritmistas

que fez parte daquele trabalho, responde da seguinte forma:

[...] tem um que foi legal que foi o vice [campeonato] do
Embaixador em 2015 [...] a gente enfrentou muitos desafios e
tiramos os 40 pontos em bateria [quatro notas 10], a escola nunca
tinha tirados os 40 em bateria [...] a gente queria fazer um trabalho
diferente, e a gente fez um trabalho diferente, fez um trabalho
elogiado. Fez um trabalho foda pra caralho e deu certo, com pouco
recurso, mas deu certo.

Neste mesmo teor, Mestre B. relembra uma memoria positiva, de um trabalho em que
também ndo era o lider do grupo, mas que por ter feito parte, desperta nele uma lembranga

carinhosa. Ele relatou que:

[...] eu tenho uma memoria legal, ¢ nem ¢ minha como
mestre de bateria, mas eu tava junto. E o carnaval de 2004
que eu fui convidado pra ser mestre de bateria em Esteio,
na escola que eu t6 hoje. No meio do caminho os caras me
deram uma bola nas costas e eu sai fora. Ai eu fui pra outra
escola, que era a Mocidade, pra ajudar o cara que era o
mestre de bateria. E em 2004, a escola que ganhasse o
carnaval em Esteio, iria desfilar em Porto Alegre no ano
seguinte. Entdo, no desfile, a gente montou um timago [...].
E a gente montou a bateria no dia, a gente tava com os
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instrumentos todos ferrados, a gente passou a tarde
afinando instrumento velho pra fazer o desfile, e o0 que que
aconteceu: a bateria da escola que eu estava, que eu ia
passar e ndo passei, ndo tirou 10. E se ela tivesse tirado o
10, quem vinha pro carnaval de Porto Alegre seria ela. Ai
como a gente reforgou a bateria do [Mestre] Madruga, que
tinha seus méritos, ele foi o unico que tirou as notas 10, e
quando ele tirou as notas 10 a escola “subiu” para Porto
Alegre pra desfilar. Entdo aquilo ¢ uma memoria boa que
eu tenho, de prazer da vitdria né, uma coisa muito antiga.
E uma coisa que me deixa feliz, essa é uma meméria boa.

Entende-se como “trabalho de bateria” todo o periodo que compreende os ensaios,
desde o primeiro ensaio, passando pelo dia de desfile, até o dia da apuragdo, onde este
trabalho sera finalmente premiado pelas notas. Este periodo varia de acordo com a Escola de
Samba e de acordo com o Mestre de Bateria. Alguns mestres iniciam 0s seus ensaios, ou seja,
o seu trabalho, antes mesmo da Escola de Samba definir o seu tema-enredo para o desfile do
ano seguinte. Outros mestres, por questdoes de logistica, iniciam o seu trabalho nos meses que
antecedem os desfiles, depois que a Escola de Samba divulga o seu samba-enredo para o

carnaval que estéa por vir.

Normalmente, os mestres que come¢am cedo os trabalhos de bateria - entre os meses
de abril e julho - ensaiam mais musicas para o repertorio dos ensaios € apresentacoes,
executam mais bossas dentro do samba-enredo, conseguem captar mais ritmistas para fazer
parte de sua bateria e, algumas vezes, conseguem até elaborar uma coreografia para ser
realizada em momentos especificos do desfile, propiciando um bonito espetaculo para o povo.
Porém, quanto mais cedo os ensaios comec¢am, mais dispendioso financeiramente fica para a

Escola de Samba.

Os mestres que comecam seus ensaios nos meses mais proximos ao desfile - entre
outubro e janeiro - voltam as suas atengdes quase que exclusivamente para o que sera
executado durante o desfile, sem tempo para ensaiar outras musicas e sambas que nao sejam o
samba “do ano”. E a maneira que a Escola de Samba encontra de baratear custos. Entretanto,
a bateria que ensaia menos desfila apenas “cumprindo o seu dever”, ou seja, executando os
critérios técnicos para a avaliagdo, mas sem tempo suficiente para ensaiar um espetaculo

maior para o publico que assiste.
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O trabalho de bateria, quando bem executado e elogiados do ponto de vista técnico,
transmite um sentimento de orgulho a todos os que fazem parte dele de maneira direta, em
especial ao mestre e diretores auxiliares. Da mesma forma que um trabalho considerado ruim
gera um sentimento de frustragdo. Nas perguntas relativas a memorias boas e memdrias ruins,
a maior parte dos entrevistados menciona trabalhos bons e trabalhos ruins. LB relembra que
“lembranga boa foi 0 ano que eu vim de coordenadora [diretora] na frente [Realeza, 2019]".

Tudo deu certo, e eu fui 10 e 10. Quando eu tava, eu fui 10 ¢ 10”.

Por outro lado, R. relembra um dia ruim ao dizer que “acho que em 2015, na
Copacabana, quando eu fui diretor, eu fiquei me sentindo bastante culpado depois da Mostra

de Sambas-Enredo', eu achei que eu nio desenvolvi um trabalho tio bom aquele dia”.

Mestre J. ndo fugiu a regra e descreveu entre as suas memorias boas a valorizag¢do do

seu trabalho, exaltando que:

Coisa boa ¢ poder olhar pra minha estante e poder ver um pedago da
minha histdria, nesses dez anos, em cada um deles no minimo um
prémio eu recebi, o que ¢ uma valorizagdo do trabalho. Entdo, a
minha vaidade é essa, é o reconhecimento do trabalho. Poder ter
premiacao, ter titulo [...]

Por outro lado, ele também estabeleceu uma lembranga negativa relativa ao seu trabalho, ao

relembrar a perda de 0,1 décimo na apuragao das notas.

Uma situacdo negativa, eu ndo tenho algo assim, isolado. Mas claro,
em questdo técnica de nota, esse de 2019 me machucou muito,
porque a gente viu muita coisa errada e parece que naquele
momento ali o critério[(de julgamento] foi totalmente diferente do
que se viu [...] a gente fica chateado, porque tu pensa assim ‘po, €
um trabalho posto na lata do lixo’.

Portanto, dentro de uma bateria, o trabalho ¢ a prioridade. E o fator mais importante na
relacdo dos ritmistas com a escola, com os diretores auxiliares e mestres e até mesmo nas
relagcdes com os demais ritmistas. Os componentes de uma bateria estdo ali por seus motivos
pessoais, suas percepgdes, suas significagdes, suas identificagdes, mas, sobretudo, estdo ali

para realizar um trabalho. Quando os entrevistados falam sobre participar de uma bateria

'8 B foi diretora auxiliar no “trabalho” em que fui Mestre de Bateria da Realeza no carnaval de 2019.

' Mostra de Sambas-Enredo era o evento em que as escolas apresentavam os seus sambas, sem o carater
competitivo dos festivais de samba-enredo da década de 1990, para a comunidade carnavalesca. Como era o
unico evento antes do carnaval em que todas as escolas se faziam presentes, era levado muito a sério pelas
Escolas de Samba e pelas baterias.
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“para ajudar o mestre” ou “para ajudar o amigo”, ¢ o trabalho deste mestre ou deste amigo
que esta subentendido. O trabalho quando bem executado, atinge o objetivo maior, que sao as
a obtengdo notas maximas do quesito e agrega prestigio e valorizacdo para a bateria, seus
diretores, ritmistas e para a Escola de Samba. A busca pelo trabalho bem executado, ou pelo
“melhor trabalho” € o que permeia a competitividade entre as baterias. Logo, o trabalho de
bateria tem um significado comum a todos os ritmistas e mestres e ¢ 0 que mais se sobressai

dentre todas as formas de entrelagamento cultural presentes neste segmento.

Lembrando Geertz (1973) e a “interpretacdo das interpretagdes”, o trabalho ¢ uma
significacdo que mestres e ritmistas dao a participagdo na bateria. Sendo assim, esta ¢ uma das
teias que explica o que ¢ a bateria para esses sujeitos sociais, € que de certa forma os mantém
“amarrados”, atuando no carnaval de Porto Alegre. Portanto, esta ¢ uma interpretacdo que ¢
possivel de ser feita por mim enquanto pesquisador, a partir das interpretacdes destes

entrevistados.

“Ser Mestre ¢ ser Gestor”

Ao serem perguntados sobre o que ¢ ser Mestre, os trés mestres de bateria
entrevistados responderam de formas semelhantes. A frase que da titulo a esta segdo, por

exemplo, foi proferida tanto por Mestre B., quanto por Mestre C., o qual argumenta que:

O mestre de bateria hoje em dia é gestor de um dos maiores grupos
da escola e um dos segmentos mais dificeis e mais prazerosos de
lidar. Porque tu tem que ter uma cobranga como se eles [ritmistas]
fossem o maior saldrio da escola, o profissional mais bem pago,
sendo que na verdade ndo sdo remunerados e muitas vezes até, ndo
valorizados. Entdo além de tu ter um conhecimento musical, ter
uma capacidade de passar o que tu quer que fagam, tu tem que ter
uma didatica de saber passar aquilo ali. E tu tem que ter
principalmente o conhecimento de como gerir aquele grupo. Porque
a0 mesmo tempo que tu vai pegar um cara que, se tu ndo gritar com
ele, ele vai ficar na maciota ali, tu vai pegar um cara que se tu gritar
com ele, tu perdeu o ritmista. Além de tu gerir, tu tem que ter um
pouco de conhecimento de relagdes humanas |[...]

Mestre B. corrobora da mesma visdo de C., mas enfatizando os diferentes modos de

vida dos ritmistas de sua bateria, quando diz:

[...] porque a gente no comando da bateria, a gente lida com todo o
tipo de pessoa de vérias classes sociais, pessoas cultas, pessoas nao
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cultas, trabalhadores, ali tu tem dependente quimico, tem
alcoolatras, tem pessoas que vivem no mundo do crime, mas ao
mesmo tempo tu tem o cara que é gerente de banco, gerente de
farmacia, vendedor... Entdo a gente tem que saber lidar com todos
sem discriminagdo e fazer com que todas elas, mesmo tendo vidas
diferentes, ali por uma hora, uma hora e pouco, executem e vivam a
mesma coisa, sem discriminagdo [...] ¢ todo mundo junto pelo
mesmo ideal, pelo mesmo principio. Entdo, o mestre de bateria é
um gestor. Alguém que coordena um grupo de pessoas para ter um
tipo de resultado.

Mestre J. seguiu a mesma linha, porém com énfase na vertente psicoldogica do mestre
de bateria, pois, segundo ele, “a gente lida com tanta gente, de todas as classes, tantas
variantes ai, (...) entdo ¢ uma lideranga. Muitas vezes tem que ser psicologo para entender um
problema que o ritmista esta passando e tentar ajudar da melhor maneira possivel”. O Mestre

ainda enaltece o crescimento pessoal de todos os diretores auxiliares de sua bateria, ao citar

que:

[...] todos eles tiveram um crescimento pessoal desde o tempo que
trabalham comigo. Antes sé eu era pai, agora alguns deles ja sdo.
Antes alguns estavam desempregados, agora todos estdo
empregados, t€m uma situagdo legal... e a gente conseguiu, naquela
situagdo de estar todo mundo envolvido, o cara ta com a cabega ali
e consegue ter foco. Se tornaram pais de familia.

Os mestres de bateria sdo os grandes responsaveis pela implementacao da sua cultura
para os componentes da bateria, sendo que essa cultura normalmente tem muito menos a ver
com as questdes técnicas ritmicas do toque do instrumento, € sim com o bem estar do
componente que estd ali para tocar com ele. Os mestres manifestam preocupagdes pessoais
com a locomogdo, alimentagdo e vestimenta adequada do ritmista enquanto ele se encontra no
ambiente da Escola de Samba. Quando perguntado sobre a forma que os demais componentes

da escola de samba veem a bateria (e os ritmistas), Mestre J. argumenta que:

Nao ¢ fécil colocar na cabeca do dirigente a importancia que aquele
cara tem. Porque [o ritmista] ndo ganha passagem, ndo ganha
gasolina, de vez em quando pra conseguir uma alimentacdo ¢ um
problema [...] Ritmista ndo quer dinheiro, quer carinho. Se tiver um
negocinho pra tomar, beleza. No dia que ndo tiver, [o ritmista] vai
entender. Eu ndo posso ir fazer um evento ou um ensaio e depois
entrar no meu carro e ir embora sem saber como que o cara [0
ritmista] vai embora pra casa, sendo que o cara foi 14 fazer um som,
ou por mim, ou pela Escola. O cara [mestre] tem que ter essa
preocupagdo, se ndo o cara [ritmista] ndo volta mais.
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Portanto, a partir da fala dos trés mestres entrevistados, € possivel compreender que o
Mestre de Bateria precisa estar atento nao s6 a questdo ritmica - andamento, execucao,
distribuicdo e afinacdo dos instrumentos - mas também precisa dosar a maneira de se
comunicar com o componente, demonstrar preocupacao com o bem estar do ritmista, fazer o
papel de intermediador das reivindicagdes da bateria para com o restante da escola de samba,
representar seus ritmistas nos processos de tomada de decisdo da Escola de Samba e mediar
conflitos que possam vir a acontecer entre os membros da bateria. Podemos considerar que, se
o mestre de bateria lida de forma adequada com estas atribui¢des, conquistando o respeito de
todos os ritmistas as suas deliberacdes e obtém a qualidade técnica-ritmica da bateria,
obedecendo sempre as praticas e valores da Escola de Samba a qual aquela bateria pertence, a

teia cultural daquele grupo fica estabelecida.

“Onde a politica estiver contra nos, vai ser dificil”’: a marginalizacido do carnaval

Alguns ritmistas entrevistados, quando perguntados sobre como viam o contexto atual,
demonstraram consciéncia de que o momento que o Carnaval de Porto Alegre atravessa
decorre de um significativo descaso politico para com as manifestagdes culturais que
representam as camadas mais humildes da populagdo. Os cancelamentos dos desfiles em 2017
e 2018 deixaram nos ritmistas um sentimento de perseguicdo do poder publico para com os
desfiles. As falas dos entrevistados nesta se¢do, por si s6, ndo caracterizam uma relagdo
cultural ou identitdria com o carnaval ou as baterias, mas demonstram um elevado grau de
percepgao social e politica do contexto no qual se inserem. A resposta de I. vai neste sentido,

ao ponderar que:

[...] eu vejo um carnaval que estd se esvaindo, entre os
nossos dedos. Nao por culpa s nossa. Nossa, que eu digo,
a galera sambista, a galera que faz parte do carnaval. Mas
também por conta do poder publico que marginaliza o
samba, por conta de nds estarmos em um estado
extremamente preconceituoso e racista que ndo quer, que
ndo se interessa nem um pouquinho por manter as
tradi¢des do povo preto. E o carnaval, o samba também
pertence ao povo preto do sul.

L. responde a esta questdo de maneira ainda mais incisiva, com o seguinte argumento:

65



Enquanto o pessoal continuar votando em neoliberal para
governar, o cara vai estar sempre tomando no... rabic6, ndo
adianta. Eles veem carnaval como gasto. Para eles a
cultura ndo existe. Eles s6 visam o lucro para alguém.
Onde a politica estiver contra nos, vai ser dificil. E
complicado.

R. ao responder a mesma pergunta elenca mais de um ente da administracao publica,

e, ao final da sua resposta, sugere o motivo pelo qual o poder publico desdenha do carnaval,

quando afirma que:

(R.) O Carnaval de Porto Alegre ele ja foi muito bom.
Obvio que dentro da sua realidade, poderia ser muito
melhor, mas a gente nunca teve investimento e retornos
positivos. O Porto Seco em si poderia ser um puta lugar,
poderia agregar outros eventos que ndo fossem s6 o
carnaval. Poderiamos usar aquele espaco, um espago
maravilhoso, pra varias atividades sociais ¢ a gente nao
tem esse recurso, a gente ndo tem essa valorizagdo aqui.
Na pandemia, e ndo s6 na pandemia, nos ultimos carnavais
também, a gente perdeu muito. Ndo s6 carnavalescos, mas
pra cultura da cidade, pro investimento da cidade e pro
carnaval. Foi devastador, e é devastador a forma que eles
tratam a cultura.”

(Eu) “Eles...?”

(R.) “Eles a prefeitura em si. Talvez o governo do RS, tudo
né... ndo ¢ so6 Porto Alegre né, aqui em Gravatai a gente
ndo tem carnaval hd anos. Nem lembro quando foi o
ultimo carnaval em Gravatai. Faz muito tempo. Entdo,
falta investimento né, falta um olhar clinico pra nés. E que
vai de encontro [deveria ser ao encontro] a tudo aquilo que
eu falei antes né, toda a opressao, toda a desvalorizacdo do
carnaval, a gente observar de onde que vem a cultura,
quem sdo os principais membros dessa cultura né... ¢ uma
discussdo longa.

O artigo sobre gauchismo de Maciel (2007) e sua nogao de “pureza e perigo” ajudam a

explicar este comportamento segregacionista. Historica e culturalmente falando, no Sul do

Brasil, o carnaval ¢ considerado uma cultura importada. Para “eles”, o lugar do carnaval é no

Rio de Janeiro. O Brasil passa por uma guinada conservadora e reaciondria no espectro

politico, onde candidatos ideologicamente vinculados a direita e a extrema-direita lograram

éxito nas elei¢des de 2016, 2018 e 2020. Para estes politicos, manter o investimento publico

em uma festa popular, composta majoritariamente por negros e periféricos, nao lhes traz

vantagem alguma, pois nem eles, nem seus correligiondrios sdo identificados a0 mesmo

espectro cultural. Esta conjuntura social e politica, estd vinculada ao atual estado de poucos

investimentos no ambito da cultura (enquanto movimento artistico e popular) em comparacgao
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aos notaveis incentivos concedidos pelos governos progressistas de Porto Alegre na década de
1990, que inseriu o Desfile das Escolas de Samba como evento oficial subsidiado pela
prefeitura e o acrescentou na agenda de eventos oficiais da cidade.

A partir das percepcdes dos ritmistas e mestres da situagao “macro” que envolve a
tematica das escolas de samba e sua relacdo estrutural com o poder publico e com as outras
formas de cultura vigentes no Rio Grande do Sul, ¢ que serd possivel notar a percepcao

“micro”, que envolve a percep¢ao destes individuos por parte de quem os observa. E o que

serd mostrado na se¢do a seguir.

“Um Bando de Vagabundo”: o carnaval, os ritmistas e a luta das identidades

A frase acima foi dita por M., mas reflete o pensamento da maioria dos mestres e
ritmistas entrevistados ao responderem a pergunta sobre a percepcao que as pessoas que nao
fazem parte do carnaval tém dos carnavalescos e ritmistas. De forma geral, o entendimento
que se tem ¢ de que os individuos que ndo fazem parte desta manifestacdo cultural definem o
carnaval como uma festa subalterna e com carater pejorativo. R. explana a sua visao sobre os
individuos “de fora” do carnaval, opinando que o carnavalesco sofre opressao pelo fato de o
carnaval promover uma ode as religides de matriz africana e aos demais costumes com 0s

quais a populagdo negra da cidade e do estado se identificam. Ele aborda da seguinte maneira:

Eu acredito que grande parte da sociedade trata o carnavalesco e o
sambista como inferiores. E ai a gente fala de uma cultura popular.
Uma cultura popular que vem de escravos, que envolve também
cultos religiosos, que na maioria das escolas a gente sempre vem
falando de algum orix4, ou de algum escravo, ou de tudo o que vem
ligado a cultura negra. Entdo, acredito que grande parte da
sociedade trata o carnavalesco como... me fugiu a palavra, me fugiu
0 termo que eu gostaria de usar..., mas noés somos bem julgados,
bem condenados. Claro que isso vem mudando, acredito que hoje o
carnavalesco seja encarado um pouquinho mais a sério, o carnaval
em si tem tido um destaque maior ¢ um olhar diferente do que era
ha alguns anos atras, mas ainda assim a gente sofre muita opressao.
Acredito que ainda ndo esteja, e acho que nunca vai estar, cem por
cento claro [pra sociedade] o que nds somos € 0 que nds queremos ¢
toda a importancia desse movimento.

Nesta mesma linha, Mestre B. enfatiza o aspecto social do trabalho das Escolas de

Samba, ao explanar que:
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Ah cara, na grande maioria, eu vejo com algo discriminatério. O
carnavalesco, principalmente, e eu vou mencionar mais aqueles que
sdo lideres de segmento, um Mestre-Sala e Porta-Bandeira, o
intérprete, ou entdo o Mestre de Bateria, daqui a pouco o Diretor de
Carnaval, as pessoas ndo veem aquilo como uma profissdo né, e tem
pessoas que vivem disso, eu por um momento eu consegui viver do
carnaval. Hoje, até porque nosso carnaval esta numa situagdo bem
delicada, tenho um emprego convencional como a maioria das
pessoas. Mas eu acredito que grande parte da populagdo enxerga o
carnavalesco como alguém que... ¢ uma ralé, entendeu, as pessoas
que gostam s6 da folia, que veem o carnaval s6 como folia, s6 como
a festa da carne. E a gente que vive isso sabe que ndo ¢ né... o
carnaval gera emprego, o carnaval tem um papel social que ele faz
nas comunidades carentes, onde muitas vezes, tiram pessoas da
marginalidade e ensinam elas uma maneira de se tornar
profissionais e a ganhar dinheiro de uma maneira honesta. Tipo,
oficinas que tém de bateria, de musica, de danga, oficinas de
confecgdo de fantasias, tudo isso ai as pessoas aprendem e depois,
se elas se puxarem e tiverem um pouquinho de macete pra isso ai,
conseguem viver e ter uma condi¢ao melhor de vida.

As respostas dos mestres vao além da mera corroboragdo de uma visdo ruim, elas
inserem caracteristicas positivas do carnaval, de forma a desmistificar este pensamento

obtuso. Mestre C. responde a esta questdo manifestando que:

Eu acho que, se as pessoas de fora entrassem dentro duma escola de
samba, clas iam ter uma visdo, um entendimento da cultura
chamada carnaval, elas iam ter um respeito, que a maior parte que
ndo conhece acha que ndo precisa ter, porque acha que nada mais ¢
que um motivo pra um monte de negdo se juntar pra tomar cerveja,
dar risada e olhar nega de tanga. Se as pessoas que nao sio
identificadas com o carnaval olhassem, mas olhassem com carinho:
a gente tem a cenografia que o teatro tem, a danga que os
espetaculos de danga tem, tem uma bateria tocando, que é um ritmo
diferente do que uma orquestra faz, mas é a mesma musica que ela
faz, a gente tem um grupo de canto, que se tu for olhar uma opera,
tu iria ver abrindo vozes iguais muitas vezes do que a dos nossos
cantores, ¢ além de tudo, a gente tem a magia do amor por isso.
Entdo, ¢ um espetaculo completo que estd passando na tua frente.

Faz-se notar nesta fala uma posi¢do de suposta superioridade das culturas dominantes
nesta regido em relagdo a cultura do carnaval, vista como negra e periférica. E como se o
carnavalesco, ao mesmo tempo que critica o sujeito “de fora” por ndo ver a cultura
carnavalesca de forma adequada, tivesse “amarrada” a si a ideia de que para ser considerada
como coisa boa, o carnaval precisa ser comparado as atividades de lazer frequentadas pelas

classes brancas e abastadas, como o teatro, a Opera, a orquestra. Afinal, qual seria o problema
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oculto em ter “um monte de negdo” tomando cerveja? Quando se trata de “um monte de

branco” tomando champagne, esse problema nao existe?

E o que acontece quando a bateria toca em um lugar com “um monte de branco”?
Discorrendo sobre as impressdes que as pessoas de fora do carnaval t€ém dos ritmistas da
bateria, Mestre B. estabelece uma diferenca de percep¢do do grupo - a bateria - e das
individualidades que o formam - os ritmistas -, citando, inclusive, frases preconceituosas que

ouviu ao longo de suas vivéncias. Ele diz assim:

Se a gente falar como as pessoas enxergam a bateria, eu acredito
que enxerguem com bons olhos, porque quando a gente vai tocar
num evento, numa formatura, num casamento, a gente traz alegria
né, a gente vai 14, toca... essa semana que passou eu toquei num
evento ali no Leopoldina Juvenil, evento de classe alta, ¢ a galera se
juntou, dangou, eles pegam instrumento, querem bater... Entdo
quando a pergunta é: como as pessoas de fora enxergam a bateria?
Acho que elas enxergam uma coisa boa, porque aquilo ali transmite
alegria, a musica transmite alegria, euforia. Agora se perguntar,
como elas enxergam aquelas pessoas que estdo ali (tocando), daqui
a pouco ja teria um pouco de discriminagdo. Ah ‘[eles] ndo tem o
que fazer e tdo ali 6, batendo tambor’, sabe... umas coisas que eu ja
ouvi ao longo dos anos. ‘Pessoas que ndo tem o que fazer, porque
que ndo vao trabalhar ao invés de ficar ai batendo?’, ‘porque que
ndo vao trabalhar pra ganhar o seu dinheiro ao invés de ficar aqui
fazendo essa arruaga’... assim eu faria essa divisdo da pergunta.

Conforme o apontamento da secao anterior, o carnaval ¢ visto como uma cultura nao
pertencente ao estado do Rio Grande do Sul, que possui outra manifestacio identitaria, tida
como hegemodnica. Conforme visto na obra de Cuche (2002, p. 186-187), os grupos que
recebem uma autoridade conferida pelos detentores de poder de um lugar, podem impor um
conjunto de defini¢cdes de si e dos demais grupos identitarios. O autor define este conceito
como “heteroidentidade”, ou “identidade negativa”, quando os membros desses grupos
considerados inferiores recebem caracteristicas que eles, os pretensamente superiores,
consideram negativas. Logo, o carnaval ¢ visto como uma cultura “de negdo” e de
“vagabundos que ndo trabalham”. Constantemente, o carnaval ¢ comparado com o
tradicionalismo dos CTGs, de modo que as caracteristicas dos festejos de fevereiro sdo
sempre definidas como inferiores as dos festejos de setembro. Logo, hd uma luta de
identidades, uma tentativa institucional (e, conforme visto, evidentemente racial) de tornar a
identidade tradicionalista como a Unica a ser considerada legitima. Nao ¢ a toa que, conforme

longamente trabalhei na introdugdo deste trabalho, apenas os Desfiles das Escolas de Samba
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foram transferidos para longe da 4rea central da cidade e as verbas financeiras que custeavam

estes desfiles foram cortadas.

“Nao vamos deixar morrer”: a (ndo) mudanca da relacio dos ritmistas com o

carnaval

De modo quase unanime, os entrevistados relataram que a sua relagdo com as baterias
das escolas de samba e com o carnaval de Porto Alegre ndo diminuiu apds os cancelamentos
de 2017 e 2018 e a pandemia de coronavirus em 2021. LB e MA foram os unicos
entrevistados que se mostraram mais reticentes. LB diz que: “durante a pandemia, mudou
muito. Antes eu dava tudo pra ir no ensaio de qualquer escola, agora eu recebi varios convites
e ndo t6 indo a nenhum, por pregui¢a”. MA. diz que ndo mudou, mas deixou claro que foi por

ainda nao ter voltado a frequentar os ensaios. Ele explica que:

Nao, ndo mudou [a rela¢do]. Porque, na verdade, a gente ndo ta
frequentando ensaio pra saber se ¢ mesma relagdo que tinha antes,
mas eu acho que continua a mesma coisa. E hoje em dia tem rede
social né, os “nego” tdo sempre conectado, se falando. Entdo ndo
tem como saber se mudou alguma coisa ou ndo.

Alguns entrevistados disseram, inclusive, que sua vontade de fazer parte da folia
aumentou. E o caso de L. que com muito bom humor, destaca que “me deu mais vontade de
tocar, t6 menos tempo tocando [risos]”. ApOs esta frase, ritmista fez uma comparagao indireta

com o periodo anterior a estes acontecimentos ao dizer que:

De 2008 até 2014 foi direto [...] aquele trabalho de meio de ano de
bateria, comegando em abril, maio... ai acaba o carnaval [de Porto
Alegre], ai tem aquela folia de barquinha [carnavais de interior], ai
o carnaval acaba mesmo, se for em fevereiro, s6 em margo. E se o
carnaval for em margo vai acabar quase em abril

Ou seja, de forma intrinseca, ¢ a esperanca de que a rotina carnavalesca retome a
mesma intensidade do periodo anterior a pandemia ¢ o que motiva L. a manter sua relacdo
com o ritmo. A fala de R. transmite uma impressao semelhante, porém, voltada para a questao
saudosista. Ele afirma da seguinte forma:

Nao, ndo mudou [a relacdo]. Até pensei em dar um tempo, pensei

assim ‘ah, agora vou focar em outras areas da minha vida e deixar
um pouco o carnaval e as baterias de lado’, mas ndo rolou. Nao deu
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certo né [...] a gente sempre volta. Acho que até melhorou. Deixou
uma saudade ai, uma vontade de fazer ritmo e ai a gente volta com
tudo.

A frase que da titulo a esta secdo foi proferida por M.. No entendimento dele, apds os
cancelamentos dos desfiles, os ritmistas ficaram mais préximos, com mais disposi¢do para
desenvolver mecanismos de ajuda mutua entre as baterias, com o proposito de ndo deixar o

carnaval de Porto Alegre acabar. Ele argumenta da seguinte forma:

Eu fiquei mais apaixonado por bateria, porque eu tenho que ajudar a
galera [risos]. Porque apesar de eu ndo poder desfilar em todas [as
baterias] que eu queria, as que eu posso eu td ajudando. [...] € muito
doido, porque ao mesmo tempo que tudo deu errado, todo mundo se
aproximou, se abracou e tal, e vamos seguir, ndo vamos deixar
morrer. NOs como ritmistas assumimos um papel muito importante
no meio do carnaval, que é ndo deixar morrer. Tentar buscar uma
tecnologia nova, uma inovacdo, fazer algo diferente, ndo s6 pro
jurado, mas sim pro publico, e pras baterias também. Entdo eu acho
que esses cancelamentos fortaleceram muito as baterias. Claro que
alguns infelizmente tiveram que sair, tiveram que abandonar, mas
eu vejo que a galera se abragcou mais, abragou bem mais o ritmo,
abracou bem mais as escolas. Foi benéfico.

Portanto, além da paixdo e da ajuda mutua que M. entende ser necessaria para o
carnaval e para as baterias, o ritmista encara o “ndo deixar morrer” como um objetivo, um
papel a ser desempenhado, uma missdo. E o que o mantém atuando em meio ao periodo

conturbado que o carnaval se encontra.

Mestre B. ratificou a ideia colaborativa de M. mas inseriu em sua fala uma questao

gerencial, visando o crescimento do evento Carnaval como um todo, quando diz que

Eu vou te dizer assim: mudou [a relagdo]. O que mudou? Pelo
sentimento que eu tenho, eu procurei me aproximar de muito mais
pessoas que eu ndo tinha uma aproximagdo, na intuicdo de
fortalecer a parte que me convém, o meu grupo, €, a0 mesmo
tempo, fortalecer os outros grupos. Porque eu vejo o carnaval num
todo. Eu acho que ndo pode, pra ele ser bonito, pra ele ser
competitivo, ndo pode s6 um lado se fortalecer e os outros se
enfraquecerem. Acho que a gente tem que fortalecer ele num todo.
Como eu disse pra ti: as baterias hoje estdo mais qualificadas, entdo
a gente tem que juntar o maximo de pessoas qualificadas para fazer
o desfile, cada um na sua agremiacdo, para que a gente venda um
bom produto, para que a midia, para que as empresas vejam que
aquilo ¢ um produto que pode ser consumido, e tu sabe, com
patrocinio as coisas ficam bem diferentes.
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Mestre J. enalteceu a naturalidade com que ele e seus ritmistas retornaram as
atividades depois de uma consideravel pausa nas atividades carnavalescas. Ele diz que:
“Minha relagdo nio mudou nada. E que nem andar de bicicleta. Dia desses eu até me
surpreendi, porque fazia um ano e meio que a gente ndo tocava, todo mundo, e parecia que a

gente tava ensaiando direto. Fiquei muito surpreso mesmo”.

Neste trabalho eu procurei interpretar motivos racionais para exemplificar costumes
dos ritmistas e o que os mantém atuantes no carnaval. Porém, ¢ impossivel falar desta festa
que mexe com os sentimentos de milhares de pessoas pelo pais afora sem falar em nenhum
momento do amor dos seus componentes por ela. Em sua ultima resposta, I. declara o seu

sentimento de amor pela festa e pela bateria pela qual desfila, ao dizer que:

Nao [ndo mudou a relagdo]. Nao porque eu continuo tendo a mesma
consideragdo e o mesmo sentimento. Porque quando eu falo de
samba, ndo tem jeito. Eu interligo com o amor. O meu amor pelo
carnaval de Porto Alegre ndo diminuiu. Com certeza ele ficou um
pouquinho ali, meio dormindo. Mas ele continua aceso. Por conta
disso, ndo mudou meu sentimento. Eu fico triste pela situagdo [atual
do carnaval], mas a minha relagdo com a bateria da Restinga, por
exemplo, que ¢ a bateria que eu toco, ndo mudou.
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“O RITMISTA ESTA SEMPRE ALI”: CONSIDERACOES FINAIS

Nao deixe o samba morrer
Nao deixe o samba acabar
O morro foi feito de samba
De samba pra gente sambar

(Alcione - Nao Deixe o Samba Morrer - 1975)

Diante de todos os conceitos que ilustrei neste trabalho - especialmente os de cultura e
identidade - , da compreensdo do contexto situacional que permeia o objeto do estudo -
ilustrado através dos TCCs anteriores e das matérias de jornais da cidade que ilustram a
situacdo do carnaval porto alegrense - do método por mim escolhido para realizd-lo - o
qualitativo interpretativo, através de entrevistas semiestruturadas com mestres e ritmistas - e,
por fim, da andlise empreendida mediante as categorizagdes que construi, considero que os

objetivos desta monografia foram alcangados.

A partir do primeiro objetivo especifico, que aspirava descobrir a trajetoria dos
entrevistados, ficou marcado que o primeiro motivo para que mestres € ritmistas se
mantenham atuantes no carnaval se liga a manuten¢do de um legado familiar. A iniciacdo
precoce dos sujeitos analisados ao contexto carnavalesco faz transparecer que o carnaval da
escola de samba faz parte da teia cultural de cada uma das familias. Mais do que isso: os
sujeitos encaram a sua permanéncia nas baterias e nas escolas de samba como uma forma de
homenagear os seus antepassados € veem na inser¢ao da sua prole no mundo do samba uma
passagem de bastdo, um motivo para satisfagdo pessoal. Alguns dos entrevistados até
compararam o periodo sem desfiles oficiais com a morte de um ente querido, e a retomada
dos ensaios como um parente proximo que retorna do hospital. Logo, o carnaval socialmente

falando €, de fato, parte da familia destas pessoas.

ApoOs este primeiro contato com “o mundo do samba”, o segundo, terceiro e quarto
objetivos especificos deste trabalho, que almejaram descobrir as identidades e as relagdes
simbolicas de mestres e ritmistas, mostrou que os individuos que se consideram carnavalescos

projetam e debatem a folia o ano todo, ndo s6 nos meses antecedentes ao desfile. Além disso,
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fazer parte das baterias das escolas de samba, para eles € satisfatorio. Traz felicidade, alegria,

emogdes estas ja nao estao mais associadas somente ao elo familiar.

As respostas dos entrevistados elucidaram que ser ritmista inclui uma vasta gama de
significados singulares a cada um, mas trabalhando por um mesmo sentido que € o trabalho de
bateria. A obtencdo das notas dez ¢ a teia que une todos os significados singulares dos
ritmistas em um so, pois 0 bom resultado ao final de cada ano tem um significado muito forte
para mestres e ritmistas e este, com certeza, ¢ mais um motivo que os faz continuar fazendo

parte da festa.

Além destes, ha um terceiro significado, este um pouco mais subjetivo, que tem a ver
com o sentimento de pertencimento dos entrevistados. Aqui nesta se¢do final eu vou chamar
esse sentimento pelo nome de orgulho. No ultimo objetivo especifico, que trata sobre como os
mestres e ritmistas percebem as dificuldades atuais do carnaval, nota-se que eles sdo
conscientes de toda marginalizacdo e preconceito que sofrem, mas manifestam orgulho de
ajudar um amigo, de fazer parte de uma arte, de uma orquestra, orgulho de representar
comunidades, orgulho de pertencer a um evento ligado ao povo negro e periférico da cidade, e
orgulho de serem uma forma de resisténcia contra a opressao que o carnaval sofre. Em outras
palavras, a desmistificacdo da imagem do carnaval também faz parte da teia cultural destes
sujeitos. Os mestres e ritmistas nao apenas se identificam com o carnaval e as baterias, o
orgulho em poder dizer “nds somos isto aqui, ndo somos aquilo que pensam” também carrega

um significado importante para a analise deste trabalho.

A nocao de “cultura” vinculada aos desfiles das escolas de samba tem a ver com o
aspecto historico-didatico contido nos enredos, que em algumas oportunidades tratam de
temas que ndo se ensinam nas escolas. De fato, o carnaval enquanto produto audiovisual,
promove um espetaculo de musica, danga, literatura e artes plasticas como talvez nenhum
outro evento seja capaz de propiciar de modo simultdneo. Logo, os desfiles das escolas de
samba estabelecem-se como uma fonte popular de sabedoria. O ritmista que manifesta o seu
orgulho de “ser um artista” ou de “participar de uma arte”, de certa forma expressa mais a sua
identificacdo do que a sua cultura propriamente dita, pois a frase “carnaval ¢ cultura” traz
consigo uma dose de pertencimento a quem a profere, um orgulho de fazer parte desta forma

de “fazer cultura”.
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Porém, ao associar o conceito de cultura - de carater interpretativo, simbdlico e
dicotdmico - a forma em que ele se aplica aos componentes da bateria e das escolas de samba,
a simples presenga do ritmista no ambiente carnavalesco carrega tanto ou mais significado
cultural quanto o resultado da sua participacdo, ou seja, o seu ritmo. Isso porque, a presenca
da familia no ambiente da escola de samba, quando encarado como um legado, ¢ suficiente
para sintetizar a relagdo cultural daquele grupo com o samba. Nao s6 isso: quando os ritmistas
argumentam que “ndo ¢ so diversao, € trabalho”, ou que estdo tocando para representar “a sua
bandeira”, ou “a sua comunidade”, ou para “ajudar um amigo ritmista”, além de revelar um
forte sentimento de pertencimento - portanto identificacdo, um elo de ligagdo destes sujeitos
com o samba - eles também estdo “fazendo cultura”. Portanto, ¢ possivel afirmar que os
sujeitos “sao” a cultura do carnaval, pois esta relagdo com o samba esta encarnada - ou, como

diz Geertz, amarrada - a estes individuos de modo indissociavel.

Esta visdo se resume na fala de I. Ao ser perguntada sobre como vé as baterias de
Porto Alegre hoje, ela esboga um descontentamento com a questdo da rivalidade exacerbada

entre baterias, mas o mais importante € que ela expde o seguinte:

[Vejo] uma rivalidade desnecessaria, uma competicdo também
desnecessaria, porém uma resisténcia, que ndo deveria ser
necessaria, mas existe. Resisténcia por conta de tudo isso que fazem
pra terminar com o nosso carnaval e o ritmista continua ali, é
sempre o ritmista que ta sempre ali. Entdo se eu fosse citar um
ponto negativo seria essa competicdo desnecessaria que tem entre as
baterias, porque eu acho que o contexto exige que a gente esteja
unido, e o ponto positivo seria essa resisténcia que tem de sempre,
sempre quando o carnaval esta respirando por aparelhos é
sempre os ritmistas que estio ali’’.

Portanto, o objetivo principal deste trabalho, ¢ respondido através desta teia de
significados: o legado familiar, a importancia do trabalho das baterias para a satisfacdo
pessoal dos sujeitos que fazem parte delas e o orgulho de pertencer a uma manifestagdo
cultural extremamente perseguida aos olhos de quem nao faz parte, mas intimamente
necessaria aos individuos que possuem identificagdo com a festa e que seguem lutando para

ndo deixar o samba morrer em nossa cidade.

2 Os grifos sdo meus.
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APENDICE

ROTEIRO DE ENTREVISTA

Dados do Entrevistado

Nome:
Idade:

Tempo atuando em baterias de escola de samba:

Pergunta para conhecer um pouco da historia do entrevistado especificamente sua relagdo
com a musica, o carnaval de escola de samba e a bateria.

1) Eu gostaria que vocé me falasse de sua trajetoria de vida a partir de trés
elementos: a) sua histéria com a musica, b) sua interagdo com o carnaval e a(s)
escola(s) de samba, c¢) sua participacdo nas baterias da(s) escola(s) de samba.
Imagino que essas trés trajetorias se entrelacem, mas que também apresentem
suas peculiaridades. Gostaria, entdo, que sua histéria comegasse falando da sua

trajetdria com a musica.

Perguntas que visam explorar a dimensdo identitaria do entrevistado

2) Voce se considera um musico? O que € ser musico?

3) Voceé se considera um carnavalesco? Para voce, o que € ser um carnavalesco?

4) Voce se identifica com o carnaval de escola(s) de samba? Alguma escola de

samba em particular?

5) Para vocé, o que ¢ ser Mestre de Bateria? (para os mestres)

Para vocé€, o que € ser ritmista? (para os ritmistas)

2) Como vocé acha que os demais agentes sociais identificam os carnavalescos de escola

de samba?

3) Como vocé acha que os demais agentes sociais identificam os mestres e ritmistas da

bateria da escola de samba?
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Perguntas que explorar a dimensado cultural-simbolica percebida pelo entrevistado

4) O que o carnaval de Escola de Samba significa para vocé?

5) O que a bateria significa para vocé?

Perguntas que visam incrementar a andlise das identidades e dos simbolismos do ser
mestre/ritmista de bateria de escola de samba

6) Relembre uma memoria marcante envolvendo sua participagao na bateria de escola de

samba.

7) Vocé pretende continuar desfilando na bateria de Escola de Samba? Por que?

8) Voce se vé desfilando em outro setor da escola de samba, que ndo seja a bateria?

Perguntas que visam incrementar a andlise dos mestres e ritmistas sobre os acontecimentos

recentes no carnaval das Escolas de Samba de Porto Alegre

9) Como vocé vé as baterias das Escolas de Samba de Porto Alegre no contexto atual?

10) Como vocé vé o contexto atual do Carnaval das Escolas de Samba de Porto Alegre

apos os ultimos acontecimentos?
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